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Ireneusz Pradun, Diet Sayler, Jagoda Barczynska, Dorota Bfazucka, Galeria 72

Parlando dla Chetma

Instalacja Parlando prof. Dieta Saylera przygotowana w Galerii 72 Muzeum Ziemi Chetm-
skiej to projekt wyjatkowy, nieprzystajacy do dotychczasowych propozycji wystawienni-
czych prezentowanych w tej przestrzeni. Jego przestanie przewartosciowuje spojrzenie
na dzieto sztuki tej grupy odbiorcéw, ktérzy postrzegaja je jako trwaty slad mysli, czasu
i estetycznych wartosci przekazywanych nastepnym pokoleniom.

Diet Sayler zaproponowat dziatanie o charakterze efemerycznym, doraznym, zamknie-
tym w ramy ekspozycji. Szansga dla przetrwania tego projektu jest jego dokumentacja
fotograficzna, ktora zawiera niniejsze wydawnictwo. W katalogu — obok chetmskiej
realizacji — znajdziemy szereg pokrewnych rozwiazan, ktore artysta stworzyt w wielu
miejscach Europy i poza nig. Kazde z tych przedsiewziec jest forma dialogu podejmowa-
nego przez tworce z zastang architektura. Czasami rozmowa ta przebiega w nowocze-
snym entourage'u, by innym razem przeniesc sie do zabytkowych wnetrz, jak to mia-
to miejsce w przypadku gotyckiej katedry w Ely w Anglii (2000), czy majestatycznym,
o zmiennych losach historii — Palazzo Ducale w Genui we Wtoszech (2001). Kazda
z instalagji, noszaca cechy rozposcierajacego sie na scianach environment, przyporzad-
kowana byta matematycznemu rygorowi, ktory ulegat grze przypadku, rezyserowanego
rzutem kostka.

W Galerii 72 niemiecki artysta zrealizowat swoj projekt Parlando w oparciu o forme troj-
kata rownoramiennego, ktory wystapit w dwoch kolorach: czernii ztota. Minimalistyczny
zamyst, ktorego priorytetem jest ekonomia stosowanych srodkéw plastycznych, nadat
nie tylko range barokowej architekturze wnetrza, ale przemowit do odbiorcy znakiem,
dynamika formy, barwa i zwigzang z nig symbolika, kontrastem matu i potyskliwosci

oraz Swiattem, nadajacym — w zaleznosci od temperatury — inny wymiar catosci zato-



zenia. Wystawa spetnita wazna role edukacyjna, wnoszac nowe spojrzenie na sztuke
najnowsza i nowatorski jezyk wspotczesnego artysty.

Zwiazki prof. Dieta Saylera z kolekcja sztuki wspotczesnej chetmskiego muzeum sie-
gaja 1996 roku. Przed blisko pietnastu laty trafity do nas trzy prace na papierze z cyklu
Monocollage, datowane na 1990 rok. Majg one kameralny charakter oraz oszczedny
plan formalny. tacza w saobie — wytyczony otéwkiem — geometryczny rys kompozycyjny
z azurowym, barwnym kolazem zamknietym w polu prostokata. W tym ograniczonym
do niewielkiego formatu cyklu prac (20 x 23 cm kazda) doSwiadczamy nie tylko precyzji
reki artysty, ale przede wszystkim jego dazenia do uzyskania bogactwa przekazu przy
uzyciu minimalnego spektrum Srodkéw wyrazu. Jest on kolejnym przyktadem i dowo-
dem wielkiej admiracji autora do form pozbawionych wszelkich tresci, gdzie narracja
przebiega na poziomie geometrycznych struktur.

Instalacja Parlando to propozycja typu site-specific, swoim tytutem nawigzujgca do mu-
zycznej dynamiki i sity dzwieku. Jej ostateczny ksztatt poprzedzity trwajace blisko dwa
lata kontakty Muzeum Ziemi Chetmskiej z prof. Dietem Saylerem oraz Inge Sayler.
Realizacja programu artystycznego w przestrzeni Galerii 72 nie stataby sie jednak mozli-
wa bez akceptacji ze strony Fundacji Wspotpracy Polsko-Niemieckiej w Warszawie oraz
Urzedu Miasta Chetm, ktérych finansowe wsparcie miato fundamentalne znaczenie dla

przeprowadzenia tego projektu.

Jagoda Barczynska
Kustosz
Dziat Sztuki Wspdtczesnej i Galeria 72

Muzeum Ziemii Chetmskiej w Chetmie

Parlando fiir Chetm

Die Installation Parlando von Diet Sayler in der Galerie 72 — im Landes-Museum Chetm,
ist ein ungewohnlicher Entwurf, der sich von den bisherigen Ausstellungen deutlich un-
terscheidet. Es ist eine vollig neue kiinstlerische Erscheinung, deren Botschaft die Bild-
betrachtung verandert. Es scheint eine Aufzeichnung von Gedanken, Zeit und astheti-
schen Werten flr die Zukunft zu sein.

Diet Sayler zeigt einen ephemeren, Zeit begrenzten Architektur- Eingriff in einer Raum
umspannenden Installation. Die einzige Chance fiir die Erhaltung dieser Installation ist
die fotografische Dokumentation, die in dem vorliegenden Katalog gezeigt wird. In dem
Katalog finden wir — neben der Chetmer Installation — eine ganze Reihe ahnlicher Arbei-
ten, die der Klnstler an vielen Orten Europas und auBerhalb, geschaffen hat. Jedes dieser
Unternehmen ist eine spezifische Auseinandersetzung des Kiinstlers mit der bestehen-
den Architektur. Manchmal hat dieser Diskurs die Gestalt einer modernen Entourage,
dann wird sie aber in alte Raume Ubertragen, wie in der gothischen Kathedrale von Ely in
England (2000), oder in dem prdchtigen Palazzo Ducale von Genua in Italien (2001), mit
dessen wechselhaften historischen Schicksal. Jede dieser Installationen ist einer mathe-
matischen Strenge zugeordnet, die von einem Zufallsspiel mit einem Wrfel bestimmt
wird.

Der Kiinstler hat sein Projekt Parlando hier, in der Galerie 72, aufbauend auf eine horizon-
tale beziehungsweise vertikale Reihung gleichschenkliger Dreiecke, in Schwarz und Gold
realisiert. Ein minimalistischer Eingriff, dessen Prioritat die Sparsamkeit der angewand-
ten kinstlerischen Mittel ist, hat einerseits die Barockarchitektur der Raume verandert
und bereichert, andererseits die Betrachter mit dem Zeichen, mit der Formdynamik, den
Farben und mit der ihr verbundenen Symbolik, mit dem Kontrast von matt und glan-

zend sowie mit dem Licht, welches — temperaturgebunden — dem Ganzen eine andere



Dimension gibt, konfrontiert. Die Ausstellung spielte dahingehend eine wichtige Rolle,
indem sie eine neue Sicht auf die geometrische Kunst und ihre Sprache geschaffen hat.
Die Verbindung von Diet Sayler mit der Sammlung der Modernen Kunst des Chetmer
Museums reicht in das Jahr 1996 zurlck. Vor beinahe flinfzehn Jahren haben wir drei Ar-
beiten auf Papier aus dem Zyklus der Monocollagen bekommen, die aus dem Jahr 1990
stammen. Sie sind sparsam, still und sachlich. Sie verbinden mit dem Bleistift markierte
geometrische Kompositionsachsen mit einer im Rechteck geschlossenen farbigen Col-
lage. In diesem begrenzten kleinformatigen Arbeitszyklus (jede Arbeit misst 20x23 cm)
erfahren wir nicht nur die Feinheit der Kinstlerhand, sondern sind Zeugen eines Stre-
bens nach Vielfalt des Ausdrucks mit einem minimalistischen Repertoire von Mitteln.
Das zeigt auch die grofBe Neigung des Kinstlers zur Flachenhaftigkeit der Form, wo die
Narration auf dem Niveau der geometrischen Strukturen verlduft.

Parlando ist eine site-specific Installation, die bereits mit ihrem Titel Musikdynamik und
Klangstarke ankindigt. Die Arbeit entstand in einem zwei Jahre dauernden Prozess und
einem kontinuierlichen Dialog zwischen Diet Sayler und dem Museum Chetm. Die Um-
setzung dieses kinstlerischen Projektes in den Raumen des Museums ware ohne die
Hilfe der Stiftung fur die Polnisch - Deutsche Zusammenarbeit in Warschau sowie der
Stadt Chetm nicht moglich gewesen. Ihre finanzielle Unterstitzung war von wesentli-

cher Bedeutung fiir die Realisierung dieses Projektes.

Jagoda Barczynska
Kuratorin
Gegenwartskunst, Galerie 72

Muzeum Ziemii Chetmskiej

Parlando, Diet Sayler, Jagoda Barczynska, Galeria 72, Chetm 2015
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Parlando, Galeria 72, Muzeum Ziemi Chetmskiej, Chetm 2015
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Diet Sayler — Realizm poezji

Wystapienie z okazji otwarcia prezentacji zbioréw 18 kwietnia 2013

Diet Sayler (ur. w 1939 roku w Timisoarze w Rumunii) jest jednym z najwazniejszych
przedstawicieli sztuki konkretnej w Europie. W roku 1972 artysta opuscit kraj znajdujacy
sie pod rzadami dyktatora Nicolae Ceausescu, wyemigrowat do Niemiec, i raczej przy-
padek sprawit, ze osiadt w Norymberdze. W tamtejszej Akademii Sztuk Pieknych wykta-
dat jako profesor w latach 1992-2005. Organizujac cykl wystaw Konkret (1980—1990),
ktére przyciaggnety do Norymbergi wielu znaczacych artystow, miat Sayler sposobnosé

zaprezentowac wiele odmian wypowiedzi artystycznej w ramach sztuki konkretnej.

Z uwagi na wtasne przykre przezycia, ktorych doswiadczat w okresie dyktatury, odrzuca
teraz zdecydowanie kazda forme ideologii. Nie bez powodu zatem zalicza sie tego ar-
tyste-Swiatowca i poliglote do nieortodoksyjnych przedstawicieli tendencji konkretnej.
W miejsce klasycznych figur podstawowych, jak kwadrat, okrag czy trojkat, pojawity sie
indywidualne propozycje formy, ktére artysta rozwinat na bazie kwadratowych, a na-
stepnie trojkatnych rastréw. Przy uzyciu tych elementéw, stworzyt Sayler wiasny reper-
tuar ksztattow, z ktérego czerpie do dzisiaj. Podkresla przy tym intuicyjne pochodzenie
swojego jezyka formy, ktory odrzucajac kazdy dogmat, sprzeciwia sie obligatoryjnemu
stosowaniu wszelkiego obiektywizmu. W koncu artysta jest Swiadomy tego, ze cztowiek
opowiada sie za wolnoscig mysli, ale zycie i tak weryfikuje jego wyobrazenia i mozliwo-
Sci. Stad tez Diet Sayler planowat pierwotnie opatrzyc nasza prezentacje tytutem ksiazki,
ktora, jak sadze, do dzisiaj jeszcze pamieta, mianowicie Zycie przychodzi zawsze miedzy
wierszami, autorstwa Aumy Obamy, siostry amerykanskiego prezydenta. W koncu jed-

nak zdecydowaliSmy sie na Realizm poezji, wkrotce przekonacie sie Panstwo, dlaczego.

Opowiedzenie sie Dieta Saylera za zmiang i odnowa, za otwartoscig na nieoczekiwane
i za subiektywizmem, wynika z jego osobistego, gteboko humanistycznego zatozenia-
nadziei: ,Historia mysli, historia wiary i cywilizacji sg nie do wyobrazenia bez oddziaty-
wania sztuki”. Osobiscie postrzegam to zatozenie jako site stale napedzajaca medium
poezji, rozumianej nie tylko jako romantyczne strofy, lecz takze jako dziatanie, osigganie,
produkowanie, w pierwotnym, klasycznym rozumieniu tego stowa. W tym sensie poj-
muje realizm poezji — taczy on potencjat wynalazku z potencjatem dziatania. | to prze-

ktada sie na nadzieje.

Okresleniem realizm poezji siega Diet Sayler do antycznego pojecia poiesis, 0znaczaja-

Zu

cego ,czynic" W greckiej filozofii, a w szczegblnosci u Arystotelesa, stowo to okreslato
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OT.ll. 1967, olej na papierze / Ol auf Papier, 70x50 cm

dziatanie nastawione na konkretne cele, ktére wypetniato sie wraz z osiggnieciem tego
celu. Pierwotne spektrum znaczeniowe istnieje do dzis, choc bardziej w pojeciu poetyki
niz poezji. Paul Valery w swojej Premiére lecon du cours de poétique [wyktadzie z 1937
r., inaugurujgcym kurs poetyki w Collége de France] méwi catkiem wyraznie o badaniu

Jaction qui fait’

W definicji, ktérg Umberto Eco przypisuje pojeciu ,poetyka’, akcent znaczeniowy przesu-
wa sie z dziatania na lezacy u jego podstaw plan: ,Rozumiemy poetyke [...] jako program
operatywny, ktory artysta od przypadku do przypadku projektuje, jako plan dziefa, ktére
chcemy stworzy¢, jako cos, co artysta rozumie konkretnie i intuicyjnie”. Takze wowczas,
gdy .ta forma i plan strukturalny dzieta" pozostang w sferze domystu, moze ono [dzieto]
stac sie zrozumiate poprzez dokonanie jego analizy. To dotyczy oczywiscie wszystkich
dziet sztuki. A o ilez bardziej dotyczy to dziet artysty, ktory z dziataniem, a wiec z poiesis,
taczy nadzieje. Artysta musi sie od razu koncentrowac na odbiorze swojej pracy przez

obserwatora. Taka sztuka motywuje odbiorce do poszukiwania wytworu.

Z tego powodu sztuka Dieta Saylera stale poddaje sie odnowie, jest zrozumiata i przej-
rzysta. Oddziatuje bez iluzji, obywa sie bez drugiego dna. Trzy tzw. Bodies z roku 1998,
ktorych uformowane konstrukcje rozposcieraty sie na rastrze, dawaty sie odizolowac
od wystajacych z obrazéw noséw lub wycietych w obrazach dziurek. Raster okazuje sie

widoczny nagle tam, gdzie nie ma juz wptywu na ksztatt nosnika tresci obrazu.

Powtarzalnym zjawiskiem stajg sie dwa elementy, ktére, wielokrotnie powielone, jakby
tanczace i odbite w lustrze obrazu Tarantella, pozwalaja sie potaczy¢, tworzac kwadrat.
Dwie indywidualne formy, ktére nudnemu kwadratowi dajg prztyczka w nos. W przeciw-
nym razie z radosnej Tarantelli powstatby square dance (taniec dla dwéch par).

Rownie fatwo wczuc sie w konstrukcje matych form o haczykowatych ksztattach, kto-
re ideowo wspdtbrzmig zardwno z wyraznie uszkodzonymi resztkami kwadratow, jak
i z przypadkowymi figurami tanczacymi w oranzu na czerwonym podtozu obrazu. Mamy
tu do czynienia z rozproszeniem, przypadkiem wolnego wyboru, niezamierzonym, przy-
godnym formowaniem sie elementéw obrazu na jego powierzchni. Poczatkowe obrazy
z 1997 roku przybieraty postac kolazu, dwanascie lat pozniej przyjety forme wielkofor-
matowego dzieta malarskiego. ,Un coup de dés jamais n‘abolira le hasard” — napisat Sté-
phane Mallarmé w swoim wierszu z 1897 roku pod tym samym tytutem (,Rzut kosémi
nigdy nie zniesie przypadku’, ttumaczenie Tomasza R6zyckiego). Osiagnieta przez artyste
— takze w tym przyktadzie — jednorazowa realizacja zasady przypadkowosci nie anuluje

niespodziewanego zjawiska jako takiego. Przypadek jedynie relatywizuje w znacznym
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stopniu jego efekt koncowy. Nie musimy niczego wiedzie€ o przestankach powstania
obrazu, aby zda¢ sobie sprawe, ze kompozycja, ktdrg mamy przed sobg, nie zostata za-
planowana, ze wszystko tworzy sie tu rzeczywiscie tak niespodziewanie i przypadkowo,
jak na to wyglada. Tak typowa dla sztuki konkretnej dialektyka porzadku i przypadku daje
sie tatwo rozpoznac jako wspottworzaca obraz sita, jako operatywny program artysty,
jako poetyka dzieta.

Poznanie zasad tworzenia obrazéw nie zubaza ich uroku czy tajemniczosci. Gdyby tak

sie stato, mielibySmy do czynienia z ogromnym nieporozumieniem.

Ujawnienie poetyki w danym wypadku nie oznacza eliminacji poezji. Obrazy Dieta Say-
lera sg w tym samym stopniu tabelaryczne, w jakim sg zrozumiate. Tytuty obrazow, jak
Duccio albo Cimabue, ktore nawiazujg do wielkich malarzy wtoskiego duecento, mogtyby
wydawac sie Smiate. Monumentalne, wypukte pod pewnym katem elementy bazowe,
jednoczesnie wystajg z obrazu i rozsadzaja go. Stajemy sie Swiadkami dramatu, z kt6-
rego obraz wychodzi zwyciesko. Nie chodzi tylko o napiecie miedzy figurg a podtozem,
ani o komplementarnosc catosci i fragmentu, lecz zawsze wazna jest apoteoza kolo-
ru, ktéra charakteryzuje i wyrdznia obrazy Dieta Saylera. Przy czym kolor nie musi by¢
krzyczacy. Jak niezwykta jest np. tonacja kosci stoniowej obrazu Cimabue! To jest odcien,
ktéry tagodzi natarczywa biel nowoczesnosci. Powiem wiecej, jednoczy w duzej mierze
tworczosc¢ artysty z historig sztuki. Kto poznat Dieta Saylera troche lepiej, ceni go przede
wszystkim jako koloryste. Kiedys nazwat on kolor nieskofczonymi organami uczuc. A on
sam nauczyt sie z wirtuozerig grac na tym instrumencie. ,Naktadanie farby jest dla mnie
bardzo wazne. Jestem pod wrazeniem bogactwa ciata koloru. Liczba odcieni wynikajgca
z naktadania farb okazuje sie by¢ empiryczna i niezbedna w poszukiwaniu Srodkéw ar-
tystycznego wyrazu. Podktad kolorystyczny nadaje brzmienie kolejnym warstwom kta-
dzionej farby" Mozecie Panstwo zapoznac sie z ta sztuka naktadania kolejnych warstw
farby na przyktadzie wspomnianych trzech Bodies. Kolor baktazan powstat oczywiscie
z czerwonych i niebieskich natozen farby akrylowej, ktore zostaty naniesione przy uzyciu
pedzla albo szpachli. Tylko dzieki technice warstwowego nakfadania farby kolor moze
tak zywo zabrzmiec. Jakze przyjaznie — po dtugiej zimie — oddziatuje na mnie wibrujaca
z6t€ obrazu Vincent. Obraz wyeksponowany zostat tak, by padato nan mozliwie najwiecej

Swiatta dziennego, ktore saczy sie przez fasade.

Tam, gdzie jest zacienione miejsce, wisza zdjecia. Wspalnie z nimi Swietuje swa premiere
catkiem nowa forma sztuki konkretnej. Dla tzw. engraméw cyfrowych instalacji Basisele-
menteni Wurfstiike, wybrat artysta historyczne miejsce, jakim w tym przypadku jest sala

kongresowa Partii Rzeszy. Ale réwniez norymberska fosa zamkowa. Gdy artysta nadaje

Arhytmische Komposition AK17, 1968, olej na papierze / Ol auf Papier, 100 x 70 cm
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Arhytmische Komposition AK23, 1968, olej na papierze / Ol auf Papier, 100 x 70 cm

kolory swoim engramom i wprowadza je w tak uksztattowang fotograficznie scenerie,
wymaga to szczegotowej analizy jego ingerencji w tak nakreslong obiektywem apara-
tu przestrzen. Te dopasowujace sie perspektywicznie elementy, kieruja nasza uwage
na geometrie architektury: poczynajac od struktur budowli z piaskowca, a siegajac po
fortyfikacje Zick-Zack Antonia Fazoniego — tworcy niezwyktego bastionu, stworzonego
w wieku XVI na potnocny-zachad Kaiserburga, ktory nazwany zostat jego imieniem. Ina-
czej doSwiadczamy bezprzedmiotowych form reifikacji, ktéra pojeciu ,konkret” dodaje

dodatkowego znaczenia.

Diet Sayler taczy to, co wydaje sie nie do potaczenia. Rezultatem jego pracy sa obrazy,
ktore rozpalaja nasza wyobraznie: prawdziwe engramy — pojecie, ktore poza obszarem
sztuki Dieta Saylera oznacza fizjologiczng reakcje bodzcow w mozgu, wrazenie, ktore
pozostawia przezycie i wspoélnie z innymi engramami tworzy pamiec. Pomyst najmniej-
szej samodzielnej jednostki taczy te cegietki wspomnienia z Basiselementen Dieta Say-
lera, ktére daja sie zrozumiet jako monady jego sztuki. Dlatego engram jest najlepiej

zrozumiaty jako ,elementarna forma wspomnienia”

Engramy s3 cyfrowym zapisem tego, co w latach dziewigctdziesigtych w zapisie analogo-
wym rozpoczat Diet Sayler swoimi Ligurigrammeni Norrigrammen. Jego Basics, ktore arty-
sta wowczas zmudnie za pomocg tasm klejacych przymocowywat w miejscach publicz-
nych na zabytkowych murach w Porto Maurizio w Norymberdze, moze teraz wygodnie

za pomoca myszki komputera w dowolng strone przesuwac.

Platonicznie idealny Swiat form i koloréw uwolniony w wymiarze czasu i przestrzeni.

Nigdzie nie czuje sie lepigj, niz u siebie w domu, zerkajac w strone wiecznosci.

Formy i kolory Dieta Saylera juz dawno zeszty z tego Olimpu i zbrataty sie z cztowiekiem,
jego tesknota, namietnosciami i odczuciami. Sztuka Saylera szuka sobie miejsca wsrad
ludzi. To, ze raz po raz wytania sie w kontekscie historycznym, jest bardziej bodzcem niz
przeszkoda. Raz statyczne, innym razem dynamiczne formy, prowadzac dialog z histo-

ryczng tkanka, dowodzg, ze poezja wkroczyta wtasnie w Swiat realny.

Dr Thomas Heyden
Kurator Zbiorow

Neues Museum - Staatliches Museum fir Kunst und Design Nirnberg
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Diet Sayler. Die Realitat der Poesie

Rede zur Eroffnung der Sammlungsprasentation am 18. April 2013

Diet Sayler (1939 in Timisoara, Rumdnien geboren) ist einer der wichtigsten konkreten
Kunstler in Europa. 1972 kehrte er dem Staat Ceausescus den Ricken, emigrierte nach
Deutschland und landete eher zufallig in Nirnberg. An der hiesigen Akademie der Bil-
denden Kinste lehrte er von 1992 bis 2005 als Professor. Mit seiner Ausstellungsreihe
Jkonkret” (1980 bis 1990), die viele bedeutende Kinstler nach Nirnberg brachte, stellte

Sayler die verschiedenen Spielarten der Konkreten Kunst vor.

Da er selbst unter einer Diktatur zu leiden hatte, lehnt Diet Sayler jede Form von Ideolo-
gie entschieden ab. Nicht zuletzt deshalb zahlt der weltldufige und polyglotte Kiinstler zu
den unorthodoxen Vertretern der konkreten Zunft. An die Stelle der klassischen Grund-
formen Quadrat, Kreis und Dreieck traten individuelle Formsetzungen, die der Kinst-
ler auf der Grundlage eines zundchst quadratischen, spater dann rechteckigen Rasters
entwickelte. Mit diesen ,Basics” oder ,Basiselementen” schuf sich Sayler ein eigenes
Formenrepertoire, aus dem er bis heute schopft. Dabei betont der Kiinstler stets den
intuitiven Ursprung seiner Formensprache, die sich gegen den Totalitarismus des Objek-
tiven verwahrt und jedes allein selig machende Dogma zum Teufel schickt. SchlieBlich ist
der Kunstler auch viel zu weise, um nicht zu wissen, dass der Mensch denken mag, was
er will, ihm das Leben jedoch immer wieder in die Parade seiner scheinbaren Gewisshei-
ten und Notwendigkeiten fahrt. Deshalb auch hatte Diet Sayler urspringlich vor, unsere
Prasentation nach einem Buch zu betiteln, von dem er — glaube ich — bis heute nur den
Titel kennt: ,Das Leben kommt immer dazwischen” von Auma Obama, der Schwester
des amerikanischen Prasidenten. Wir haben dann doch die ,Realitat der Poesie” vorge-

zogen und Sie werden gleich verstehen wieso.

Diet Saylers Bekenntnis zu \leranderung und Erneuerung, zur Offenheit fir das Un-
erwartete und zur Subjektivitat mindet in sein personliches, zutiefst humanistisches
Prinzip Hoffnung: ,Die Geschichte des Denkens, die Geschichte des Glaubens, aber auch
die der Zivilisation, sind ohne die Wirkung von Kunst nicht vorstellbar. Dahinter sehe
ich das Prinzip Hoffnung als stetig bewegende Kraft der Poesie. Poesie bedeutet nicht
nur .romantische Dichtung; sondern Machen, Erzeugen, Verfertigen im urspriinglichen,
klassischen Verstandnis des Wortes. In diesem Sinne mochte ich die Realitat der Poesie
verstehen. Sie verbindet das Potenzial von Erfindung mit dem Potenzial des Machens.
Und dies ist Hoffnung"

Mit der ,Realitat der Poesie” greift Diet Sayler den antiken Begriff der ,Poiesis” (mow =

Bander VI - 1970, olej na papierze / Ol auf Papier, 100 x 70 cm
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Diagonalen 1971, olej na papierze / Ol auf Papier, 100x70 cm

machen) auf. In der griechischen Philosophie und vor allem bei Aristoteles bezeichne-
te der Ausdruck ein an bestimmte Zwecke und Ziele gebundenes Handeln, das sich in
dem Erreichen dieses Zweckes oder Zieles erschopft. Das urspriingliche Bedeutungs-
spektrum lebt heute eher im Begriff der ,Poetik” als in dem der ,Poesie” fort. In sei-
ner ,Premiére Lecon du Cours de Poétique” spricht Paul Valéry ganz schlicht von einer
Untersuchung der ,I'action qui fait” In der Definition, die Umberto Eco fir ,Poetik” lie-
fert, verschiebt sich der Akzent vom Handeln selbst auf den zugrunde liegenden Plan:
.Wir verstehen Poetik’ (..) als das Operativprogramm, das der Kiinstler von Fall zu Fall
entwirft, als den Plan des zu erzeugenden Werkes, wie der Kinstler ihn ausdricklich
oder unausdrticklich versteht” Auch wenn dieser ,Form- und Strukturplan des Werkes"
unausdricklich bleibt, kann er doch durch eine Analyse erschlossen werden. Dies gilt
selbstverstandlich fir alle Werke der Kunst. Um wie vielmehr jedoch fiir die Werke eines
Kinstler, der mit dem Machen, dem Handeln, also der ,Poiesis” Hoffnung verbindet! Ein
solcher Kuinstler muss geradezu den Nachvollzug seines Handelns durch den Betrachter
in den Mittelpunkt seiner Kunst rlicken. Solche Kunst offenbart ihr Gemachtsein und

schickt den Betrachter auf die Spur der Produktion.

Bis zu einem gewissen Punkt ist Diet Saylers Kunst deshalb stets rekonstruierbar, ein-
sehbar, transparent. Sie arbeitet ohne lllusionen oder doppelte Boden. Die drei soge-
nannten Bodies aus dem Jahre 1998 etwa, deren geformte Bildkdrper einem Raster
folgen, das sich aus den aus den Bildern herausragenden Nasen oder in die Bilder ge-
schnittenen Locher ableiten lasst. Ein Raster, das plotzlich auch dort spirbar wird, wo es
nicht Einfluss nimmt auf die Gestalt des Bildtragers.

Ebenso nachvollziehbar ist, dass sich die beiden Elemente, die vervielfacht und gespie-
gelt auf dem Bild ,Tarantella” tanzen, zu einem Quadrat zusammenfilgen lassen. Zwei
Formindividuen, die dem langweiligen Quadrat ein Schnippchen schlagen. Sonst ware
aus der lustigen Tarantella ja doch nur ein Square Dance geworden. Die kleinen Hak-
chen mit den sichtlich versehrten Restquadraten gedanklich zusammenzusetzen, fallt
ebenso leicht wie sich einzufiihlen in die zufallige Anordnung der Tanzer in Orange auf
der roten Bildflache. Wir haben es mit einer ,Streuung” zu tun, einem Zufall im freien
Fall, namlich dem zufalligen Fall der Bildelemente auf die Bildflache. Zunachst faktischin
Gestalt einer Collage von 1997, die dann zwalf Jahre spater, 2009, groRformatig von Diet
Sayler gemalt wurde. ,Un coup de dés jamais n'abolira le hasard’, hatte Stépane Mal-
larmé in seinem gleichnamigen Gedicht von 1897 geschrieben (,Ein Wiirfelwurf niemals
tilgt den Zufall”). So auch hier: Die von Diet Sayler bewirkte einmalige Realisierung des
Zufallsprinzips hebt den Zufall als solchen nicht auf. Der Zufall relativiert sein Ergebnis
nachhaltig. Wir mussen von der Vorgeschichte des Bildes nichts wissen, um zu spren,

dass hier keine Komposition vorliegt, dass hier alles tatsachlich so zufdllig ist, wie es
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scheint. Die fir die Konkrete Kunst so typische Dialektik von Ordnung und Zufall gibt
sich ohne groRen Widerstand als bildwirkende Kraft zu erkennen, als das ,Operativpro-

gramm" des Kunstlers, die Poetik des Werks.

Eine Entzauberung geht mit dieser Enthillung nicht einher. Dies ware ein kapitales Miss-
verstandnis. Die Offenlegung der Poetik bedeutet keineswegs eine EinbufRe an Poesie.
Diet Saylers Bilder sind im selben Mal3e auratisch, in dem sie intelligibel sind. Bildtitel wie
,Duccio” oder ,Cimabue’, die auf die grof3en italienischen Maler des Duecento anspielen,
maogen vermessen erscheinen, doch 16st die Bildgewalt der ,Wurfstiicke” den solcherart
zum Ausdruck gebrachten Anspruch ein. Monumental, schragwinklig ragen Basisele-
mente ins Bild und sprengen dieses. Wir werden Zeugen eines Dramas, aus dem das Bild
wirkmachtiger denn je als Sieger hervorgeht. Es ist nicht nur die Spannung von Figur und
Grund oder die Komplementaritat von Ganzheit und Ausschnitt, sondern immer auch
die Apotheose der Farbe, die Diet Saylers Bilder erhebt, die sie erhaben werden lasst.
Dabei muss die Farbe nicht laut werden. Wie liebe ich zum Beispiel den Elfenbeinton des
Gemaldes ,Cimabue"! Es ist ein Farbton, der das unerbittliche Weil3 der Moderne abzu-
mildern, ja zu kultivieren versteht, es mit der grof3en und letztlich unteilbaren Geschichte
der Kunst versohnt. Wer Diet Sayler etwas besser kennen gelernt hat, schatzt ihn vor
allem als Koloristen. Eine ,unendliche Orgel der Geflihle” hat Diet Sayler die Farbe einmal
genannt. Und er hat gelernt, auf diesem Instrument virtuos zu spielen: ,Die Schichtung
der Farbe ist mir sehr wichtig. Sie ergibt den Reichtum des Farbkorpers. Die Anzahl der
Schichtungen ergibt sich empirisch und notwendig aus der Suche nach Ausdruck. Die un-
terlegten Farben steuern den Klang der dartiberliegenden Farbfelder” Sie kdnnen diese
Kunst der Farbschichtung vor allem an den drei ,Bodies” studieren. Die Farbe Aubergine
setzt sich selbstverstandlich aus roten und blauen Acryllagen zusammen, die mit dem
Pinsel oder Spatel aufgetragen wurden. Nur dank dieser Schichttechnik kann die Farbe
so lebendig werden. Und wie gut das vibrierende Gelb von ,Vincent” nach dem langen
Winter tut! Wir haben es so gehangt, dass es moglichst viel vom Tageslicht abbekommt,

das durch die Fassade fallt.

Dort, wo es schattiger ist, hangen Fotos. Mit ihnen feiert eine vollig neue Form Konkre-
ter Kunst Premiere: Fr seine sogenannten Engramme, rein digitale Installationen der
fur Sayler typischen ,Basiselemente” und ,Wurfstiicke", wahlte der Kiinstler historische
Settings — in diesem Fall die Kongresshalle auf dem ehemaligen Reichsparteitagsge-
lande sowie den Nirnberger Burggraben. Insbesondere wenn der Kiinstler die Farben
seiner ,Engramme” aus der fotografierten Szenerie entnimmt, ist genaues Hinsehen
erforderlich, um die Eingriffe in die von Sayler selbst geschossenen Fotos zu erkennen.

Die auch perspektivisch eingepassten Elemente lenken den Blick auf die Geometrie der

Funf Streifen 1971, olej na papierze / Ol auf Papier, 100x70 cm
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Zwei diagonale Streifen 1971, olej na papierze / Ol auf Papier, 100x70 cm

Architektur: von den Strukturen des Back- oder Sandsteinmauerwerks bis hin zum forti-
fikatorischen Zick-Zack des Antonio Fazuni, der im 16. Jahrhundert nordlich und westlich
der Kaiserburg eine uneinnehmbare Bastion schuf, die nach ihm benannt wurde. Um-
gekehrt erfahren die ungegenstandlichen Formen eine Verdinglichung, die dem Begriff

Jkonkret” eine zusatzliche Bedeutung verleiht.

Diet Sayler schliel3t kurz, was unvereinbar scheint. Daraus resultieren Bilder, die sich ins
Gedachtnis einbrennen: echte ,Engramme” eben, denn der Begriff meint aul3erhalb der
Kunst Diet Saylers eine physiologische Reizeinwirkung im Gehirn, den Eindruck, den ein
Erlebnis hinterlasst und zusammen mit unzahligen anderen ,Engrammen” das Gedacht-
nis bildet. Die Idee der kleinsten selbststandigen Einheit verbindet diese Bausteine der
Erinnerung mit Diet Saylers ,Basiselementen’, die sich als Monaden seiner Kunst ver-
stehen lassen. Deshalb ist ,Engramm"” am besten mit ,elementare Erinnerungsform”

tbersetzt.

Die ,Engramme” setzen digital fort, was Diet Sayler mit seinen ,Ligurigrammen” und
.Norigrammen" in den S0er Jahren analog begonnen hatte. Seine ,Basics’, die er damals
muhevoll mit Klebebandern im 6ffentlichen Raum von Porto Maurizio und Nirnberg an
historischen Mauern befestigte, kann er nun bequem mit der Maus hin und herschie-
ben. Dem Ungegenstdndlichen einen bestimmten Ort zuzuweisen, ist eine unmissver-
standliche Absage an die Unverbindlichkeit der Konkreten Kunst in ihrer traditionellen

Auspragung.

Die platonisch reine Welt der Formen und Farben ist den Dimensionen von Raum und
Zeit enthoben. Sie ist eher nirgends als Uberall zu Hause und schielt nach dem Ewigen.
Diet Saylers Formen und Farben dagegen sind schon lange von diesem Olymp herabge-
stiegen und haben sich mit dem Menschen gemein gemacht, seiner Sehnsucht, seinen
Leidenschaften und Empfindungen. Folgerichtig suchen sie sich mitten unter den Men-
schen ihren Platz. Dass ihnen dabei die Geschichte immer dazwischen kommt, ist eher
Ansporn als Hindernis. Die mal statischen, mal dynamischen Formen auf historischem
Gemauer — und sei es ideologisch noch so kontaminiert - beweisen, dass die Poesie in

der Realitat angekommen ist.

Dr. Thomas Heyden
Kurator Sammlungen

Neues Museum - Staatliches Museum flir Kunst und Design Nirnberg
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Zwei vertikale Streifen 1971, olej na papierze / Ol auf Papier, 100x70 cm

Horizontale Streifen 1974, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 85x85 cm
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Zeichnung 1973, tusz na papierze / Tusche auf Papier, 65x45 cm

.Konkret jest historig — baza jest terazniejszoscig”

Diet Sayler, urodzony w 1939 roku w Timisoarze, dorastat w Rumunii. Jego dziecinstwo
przypadto na czas drugiej wojny Swiatowej, a wczesna mtodosE — na lata powojenne.
Majac 16 lat, ten wybitnie uzdolniony chtopak zdat mature. Zamierzat podjac
studia artystyczne, ale gdy okazato sie to niemozliwe, rozpoczat nauke na wydziale

budownictwa.

Poczatkowo Sayler malowat w realistycznej konwencji barwne impresje, martwa
nature, krajobrazy i portrety. Poza sztuka realizmu socjalistycznego byta to jedyna znana
i dozwolona forma artystycznego wyrazu. Byty to czasy, kiedy nawet mata ilustrowana
broszurka o Matissie mogta okazac sie zakazana lektura i wywotywac lek u Juliusa

Podlipnego — nauczyciela sztuki Saylera’.

Jednak juz w roku 1963, dwa lata po ukonczeniu studiéw, wykonat Sayler pierwsze
abstrakcyjno-geometryczne prace — Monotypie w oleju na papierze. Pomimo braku
wezesnigjszych kontaktow artysty z obrazami utrzymanymi w tym charakterze, zdawaty
sie one nawigzywac do dziet Kandinskiego lub innych wczesnych abstrakcjonistow.

W pracach tych odnajdujemy konkretne formy, tuki, przypory, wznoszace sie i podpie-
rajace. Byty to kompozycje, w ktérych znane elementy struktur architektonicznych

wzajemnie sie przenikaty; wibrujgc i t3czac sie z formami abstrakcyjnymi, tworzyty

1 Diet Sayler w rozmowie z wydawca,
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cos nowego, co w stosunku do dotychczasowych kompozycji — ptaskich w przekazie —

stanowito wartos¢ dodana.

Te wczesne prace daty poczatek innym tektonicznie dzietom, w ktérych Sayler nie
stosowat juz konkretnych elementow. Droga wiodgca poprzez tradycyjny, odnoszacy
sie do rzeczywistosci obraz, byta juz dla niego zamknieta. Od tej pory zaczat Sayler
doSwiadczaé niezrozumienia i odrzucenia. Po poczatkowej akceptacji — przynajmniej
w NRD - ten rodzaj sztuki zostat zakazany w krajach bloku wschodniego. Przynalezne
do tej tendencji obiekty nie tylko nie mogty by¢ wystawiane, ale w okresie zimnej wojny

taczono je z dekadencka kulturg krajow zachodnich.

Lata szeScdziesiate wniosty — zapoczatkowany przez Praska Wiosne — czas odwilzy
i otwarcia, ktory stat sie odczuwalny takze w Rumunii. Ceausescu, od roku 1965
sekretarz generalny Partii Komunistycznej, a nastepnie (od 1967 roku) przewodniczacy
Rady Panstwa, przejat niektore ze stalinowskich metod rzadzenia od swojego
poprzednika Georghiu-Dej. Prowadzac osobliwg polityke zagraniczna, zarazem
konsekwentnie rozbudowywat swojg szczegdling pozycje w Uktadzie Warszawskim,
krajach cztonkowskich, a zwtaszcza w Zwigzku Radzieckim. W 1967 roku Rumunia
— jako pierwsze z panstw Uktadu Warszawskiego — podjeta dyplomatyczne stosunki
z RFN, utrzymywata — w tym réwniez po wojnie szesSciodniowej — stosunki Izraelem,
i jako jedyne z panstw cztonkowskich Uktadu Warszawskiego nie wystata w 1968
roku wojsk przeciwko powstaniu w Pradze. Rumunia takze przezywata polityczny
okres odwilzy. Ceausescu gtosit: ,Nikt nie moze w sprawie rozwoju zycia socjalnego
posiada¢ monopolu na prawde absolutna i nikt nie moze miec ostatniego stowa ani
w dziedzinie praktyki, ani w zakresie socjalnych i filozoficznych idei"? Jego stowa budzity
u wielu nadzieje, ze oto w Srodku monolitycznego bloku wschodniego, w okresie zimnej
wajny, zostat postawiony pierwszy krok ku nowym wartosciom politycznym. Fakt ten
szczegblnie byt doceniany przez kraje zachodnie. Znamienite gtowy panstw honorowaty
kraj swymi wizytami; Richard Nixon zaprosit Ceausescu z rewizytg do USA, a w 1971

roku RFN przyznato mu najwyzsze z mozliwych odznaczen dla gtowy panstwa.

W tym samym roku Ceausescu udat sie w podroz do Chin i Korei Potnocnej,
gdzie zetknat sie z kultem jednostki, przewyzszajacym swym poziomem nawet
doSwiadczenia stalinowskie. Rumunski przywddca zapragnat przenies¢ ten model
do swojego kraju. Wkrotce — nawet za granicg — stato sie jasne, ze polityczna odwilz
w Rumunii stuzyta jedynie nielicznym, a jednostronne przemystowe reformy niszczyty

gospodarke. Umacniajacy sie w panstwie kult przywodcy coraz bardziej upodabniat sie

2 Cytowane przez: Dennis Deletant, Romania under Communist Rule, Bucharest 1998, s. 159.

Chance 1974, kolaz na papierze / Collage auf Papier, 70x70 cm
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FUnf Linien 1976, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 120x120 cm

do stalinowskiej dyktatury. Mania wielkoSci i szerzaca sie powszechnie paranoja, jak
rowniez wszechobecne tajne stuzby (Securitate), przeobrazaty coraz bardziej Rumunie
w trzeciorzedny kraj wewnatrz Europy. Coraz czesciej zyczenia politykdw i rzeczywistos¢
kraju nie przystawaty do siebie, obietnice Ceausescu nabieraty posmaku absurdu,

a ogolne warunki zycia stawaty sie coraz trudniejsze.

Od 1968 roku Diet Sayler mieszkat w Bukareszcie i na wtasnej skorze mogt tam
doSwiadczac zmian. Wynajmowat mate, pozbawione okien atelier, catymi dniami
pracowat jako inzynier budowlany, a kazda wolng chwile poSwiecat malowaniu. Wraz
z Romanem Cotosmanem, Stefanem Bartalanem, Constantinem Flondorem i Zoltanem
Molnarem wystawiat w okresie bukaresztanskiej wiosny w panstwowej Galerii Kalinderu.
.Byta to — jak wspomina Lucio Barbera — pierwsza wystawa sztuki abstrakcyjnej, jaka
zorganizowana zostata w Rumunii, nabierajac wagi nie tylko kulturalnego, ale takze
politycznego i medialnego wydarzenia". Przyczynita sie rowniez do tego, ze artystyczna
dziatalnos¢ Saylera zaczeta by¢ postrzegana krytycznie. Gdy jednak w tym samym 1968
roku Charles de Gaulle odwiedzit Bukareszt, panstwo postanowito na nowo ,odkryc”
swojego niezwyktego artyste i polecito mu wystawic¢ swe dzieta. Byty to dziatania,
ktére miaty zaprezentowac Rumunie jako kraj otwarty i nowoczesny, takze w dziedzinie

sztuki®.

Prezentacja prac zwigzanaz wizyta w kraju francuskiego przywodcy przyniosta Saylerowi
zaproszenia na zagraniczne wystawy, miedzy innymi do Turynu i Edynburga®. Artysta
wystat tam swoje obrazy, nie mogtim jednak osobiscie towarzyszyc. Wystawiat rowniez
w Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Nowym Jorku. Z powodu izolacji kraju, wyjazdy byty
zakazane, a posiadanie dewiz — zabronione. Mimo nasilenia represji, dziatania Saylera
pozyskiwaty coraz wieksza rzesze odbiorcow, a sama osoba artysty — mimo pilnowania

go przez Securitate — byta nie do ukrycia przed zagraniczng prasa.

W tym czasie dzieto Saylera rozwijato sie ku coraz bardziej pogtebiajacej sie
bezprzedmiotowosci. Od 1971 roku powstawaty pierwsze rzadzone przypadkiem prace
oraz ,arytmiczne kompozycje’, a takze obrazy znaczone przerywanymi strukturami linii,
ktérych poszczegblne elementy, oddalajac sie od wytyczonego kierunku, pozostawiaja
luke — ograniczona, a jednoczesnie uwolniona. Z dzisiejszej perspektywy prace te maja

symboliczne niemal znaczenie — przywodza bowiem na mysl arytmiczny bebenek

3 Lucio Barbera, La pittura non mente, [w:] La pittura non mente / Painting does not lie, Messina 2009,
s. 49 (tlumaczenie z angielskiego Marina von Assel).

4 Diet Sayler w rozmowie z wydawca.

5 Lucio Barbera, op. cit,, s. 50.
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Oscara Matzeratha w Blaszanym bebenku Guintera Grassa, ktory zaktdcajac marszowa

muzyke nacjonalistow, mylit kroki maszerujgcych.

W tym samym czasie, gdy na zachodzie pojawiaty sie instalacje, Sayler w Domu
Mtodziezy w Pitesti w 1971 roku zrealizowat Spatiu Cinetic — dwie kinetyczne
przestrzenie, ktore wypetnit ,lustrami, generatorami, wentylatorami i aluminiowymi
elementami, poruszanymi pradem powietrza"®. To artystyczne wydarzenie uzupetniata
muzyka Jana Sebastiana Bacha i Johna Cage'a. Mimo braku dostepu do informacji, dzieto

Saylera wpisato sie w 6wczesny nurt miedzynarodowej sztuki.

Rownolegle ze wzrastajacg renoma Saylera za granicg, zaostrzaty sie wobec niego
represje w kraju. W Rumunii, gdzie kazdy obywatel, kolega, przyjaciel i cztonek rodziny
byt potencjalnie donosicielem, lek zdominowat codziennosc. Dotykato to szczeg6lnie
tych, ktorych aktywnos¢ zyciowa nie przystawata do wytyczonej przez panstwo drogi
ku szczeSciu. W ostatnich dniach 1972 roku wtadze rumunskie, ku zaskoczeniu rodziny
Saylerow, umozliwity jej wyjazd za granice. Mogli zabrat ze sobg tylko niezbedne

przedmioty, udajac sie w wielkim pospiechu na lotnisko — skad odlecieli do Niemiec.

Podczas obowigzkowego pobytu w norymberskim obozie dla uchodzcéw, Sayler
przerabiat najpierw matoformatowe obrazy, ktore przygotowywat w Rumunii na
wystawe w Edynburgu. Z catego bogactwa swojego wczesniejszego dorobku, miat
szanse uratowac jedynie pomysty. Nieliczne z wczesniejszych obrazéw mogty byc

pozniej wywiezione z kraju.

Nowe zachodnioniemieckie dzieto Saylera zaistniato w sztuce w subtelny sposob.
Linie — obrazy z lat siedemdziesiatych — prezentuja nieliczne, cienkie, czarne linie na
duzych kwadratowych powierzchniach prac. W katalogu uniwersytetu w Stuttgarcie
z 1978 roku Max Bense nazwat te linie ,kreskami o nieokreslonym poczatku i koncu,
wymierzonymi w euklidesowej przestrzeni [...] szlakami odcinkéw’, a tworzace sie
z nich formy — ,nicianymi figurami"’. Prace te (z trudem mozna je nazwac obrazami)
wynikty z matematycznych prob porzadkowania. Zdaniem Saylera, liczba linii
w dostepnym obszarze ptaszczyzn i katéw, mozliwoS¢ wariacji i seryjnego ich przebiegu,
pomaga uzyskac za kazdym razem ograniczony szereg stosowanych uktadow. To
obrazowe zjawisko zredukowanego do minimum pojecia formy, wkalkulowane jest
w kazda wariacje. W redukcji wtasnie do tego, co najistotniejsze, lezy potencjat wielkiego
bogactwa. Linia, jako najbardziej zredukowana forma odnoszaca sie do zewnetrznosci

6 Ibidem, s. 54.
7 Max Bense, [w:] Diet Sayler, Zeichnungen, Bilder, Fotos, Stuttgart 1978

FUnf horizontale Linien 1977, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 140x140 cm
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Waldrdume 1981, instalacja z desek / 5 Holzstabe, 350x4x4 cm., Kraftshofer Forst, Nirnberg

na ptaszczyznie, nie odgrywa zdaniem Saylera tylko roli ksztattujacej. Artysta pojmuje
ja w kategoriach ,odkrycia i przezycia’, sugeruje ona jego zdaniem ,ruch, mysl, nadzieje,
zmiane, napiecie, proporcje i wymiar, korzenie, akcje, slad — jako wyraz wolnosci i jako
system". Tak ujat to artysta w roku 1981 w tekscie przynaleznym do poezji konkretnej,

rownie pragmatycznym, jak poetyckimé.

W kwadracie pola obrazu powstaja rézne kompozycje wynikte z przyporzadkowania
linii i zr6znicowanych katéw nachylenia, ktore je wzajemnie facza. W obszarze obrazu
pojawia sie coraz to inna forma, aby w koncu zaistniet jako ksztatt odbiegajacy od regut
klasycznej geometrii. We wczesnigjszych pracach artysta ustanawiat najpierw state
reguty, wedtug ktérych obrazy i liczba ich estetycznych mozliwosci mogty zaistniec.
W p6zniejszych utworach zdawat sie coraz bardziej na przypadek, co determinowato
np. liczbe katéw, ktére definiowaty przeobrazenie linii w okreSlong forme. Niektore
konstelacje byty pochodna rzutu kostka. Wraz ze zmiang kata nastepowat moment
zaistnienia spontanicznosci w dziele znaczonym ascetycznym porzadkiem i powstatym
wedtug 5cisle okreslonych regut. Za pomoca zréznicowanych katow nachylenia, ktérym
s3 one przyporzadkowane, linie sie stykaja. Poruszajg sie one i utrzymuja w napieciu,
ale takze same formy podlegaja ruchowi, poniewaz zawarte w nich konstelacje katow
nadajg im cech dynamiki lub statyki, formy i kierunku. Kat jest elementem realnosci,
jesli sie dazy do ozywienia, ktore oprocz redukgji dotyczacej delikatnych linii, wnosi
w przestrzen obrazunowe wartosci: dal, gtebie, napiecie — czasiprzestrzen. Sayler nazwat
swoje prace powstate po 1976 roku Konstelaciami kgtow — ,widze moje Srodowisko
pod pewnym katem. Wszystkie przedmioty, mate czy duze, dalekie czy bliskie tworzg
wzajemnie katy... Moje najdrobniejsze poruszenie sie zmienia te wszystkie katy... Daja
sie one zmierzyc i fatwo opisac, ale w przyporzadkowaniu wyrazenia i wymiernosci widze
ozywienie nieograniczonej roznorodnosci i indywidualnosci oraz zadziwiajaco bliska
naturze réznorodnos¢ ksztattow katéw jako mozliwych wynikéw". W r6znorodnosci
wszystkich mozliwych katow, ktére symbolizujg przestrzen, spotykaja sie realizm
wewnatrz- i zewnatrzobrazowy, przedstawiony jako realna powierzchnia obrazu. Dzieki
przypadkowym decyzjom powstania konstelacji katow obraz jest przyporzadkowany
wewnatrzobrazowej realnosci, ktdra czasem kojarzy sie z rzeczywistoscig przezyta na
zewnatrz obrazu. Zawsze jednak linia jak gdyby zastyga w swym porzadku pomiedzy

tymi dwoma obszarami.

Obrazy tej serii dziet przybierajg minimalistyczng forme, Srodki powstania obrazu

sa zredukowane do absolutnie koniecznych, a mimo to oddziatujg artystycznie

8 Diet Sayler, [w:] Diet Sayler, Veranderung, t. 2, Minchen 1979.
9 Diet Sayler, [w:] Diet Sayler, Zeichnungen, Bilder, Fotos, op. cit
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w zrdznicowany sposéb na coraz nowe mozliwosci. Obok ,nowych odkryc” potencjatu
katow, takze seryjnos¢ tego zbioru dziet stanowi podstawe tej przestrzeni, w ktorej ma
miejsce swoista artystyczna gra. Nieistnieje na koncu dtugiej koncepcyjnejiintelektualnej
pracy artysty zadne dzieto, ktére stanowitoby podsumowanie, potaczenie wszystkich
zatozen, koncepgji, pomystdw autora. Sayler naktania nas do uczestnictwa w procesie
wspottworzenia, w walce o forme, mimo dokonanej przez niego redukcji, kaze nam
doszukiwac sie nieograniczonych mozliwosci, dawac sie zaskoczyc przypadkowoscia
decyzji, ktore poprzedzity ich powstanie, jak tez napieciem towarzyszacym temu
odkryciu. Anca Arghir nazywa to ,kontrolowang czysta zabawa w przyczyne i skutek”. Nie
dostrzega tu matematycznej obliczalnosci, lecz raczej ,ducha algebry” w dziele™. Arghir
postuguje sie w swoim tekscie o cyklicznym dziele Dieta Saylera z lat siedemdziesiatych
pojeciem oczyszczenia. Przypisuje odbiorcy wazna funkgje .instancji katharsis"'", dzieki
ktérej oddziatuje ,psychiczny rezonans” jego obrazéw. Przypisuje te obrazy, mimo ich
minimalistycznej struktury, bardziej do europejskiej abstrakgji i sztuki Bauhausu niz
amerykanskiej Minimal Art lub Concept Art™. Ogniwem taczacym odmienne postawy

w sztuce Europy i USA mogtby byc Josef Albers, ktdremu warto sie blizej przyjrzec.

Artysci wczesnej abstrakgji, jak Kandinsky czy Mondrian, rozwineli swdj Swiat formy
z przedmiotowosci (konkretu realizmu) i w ten sposab odkryli dla siebie na nowo platonski
Swiat formy antyku. Realizm ich obrazow wywodzit sie ze strukturalnego Swiata. Wielu
z tych artystow bliska byta teozofia lub podobne inspirowane religia kierunki myslenia.
Whasciwie caty poczatek XX wieku naznaczony byt religijnymi, socjalnymilub politycznymi
oczekiwaniami na uzdrowienie za pomoca oczyszczajagcych wyobrazen (katharsis),
badz tez przez zniszczenie starego porzadku — poprzez anarchistyczne zamachy lub
Stahlgewitter (stalowe burze) pierwszej wojny Swiatowej — ku chwale nowego. Wazne
dziedzictwo ideowe klasycznej wspotczesnosci ma takze tutaj swoje korzenie. Albers,
nauczyciel szkoty ludowej, ktéry wspdlnie z Kandinskim studiowat u Stucka, dotaczyt

po6zniej do Bauhausu, a jego intencja byta naznaczona przekazem sztuki.

Mysl, ze sztuka spetnia sie dopiero w osobie obserwatora, a nawet nie jest bez niego
wyobrazalna, jest jedng z podstawowych idei sztuki konceptualnej drugiej potowy
dwudziestego wieku. Koncepcyjne jest w dziataniu artystyczne zatozenie Dieta Saylera.
Jego zdecydowany koncept tworzy ramy dla gry z mozliwosciami ksztattowania i kreacji.
Sa one zaplanowane z myslg o odbiorcy, ktérego nawyki postrzegania sg tematyzowane

w mozliwosciach kojarzenia konstelacji katow.

10 Anca Arghir, [w:] Diet Sayler, Veranderung, op. cit, t. 2.
11 Ibidem.
12 Ibidem

Ohne Titel 1977, tusz na papierze / Tusche auf Papier, 21x21 cm
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\eranderung 1978, akryl na ptétnie / Acryl auf Leinwand, 150x150 cm

Poréwnujac catosc tworczosci Dieta Saylera i Josefa Albersa, Eugen Gomringer podkresia
szczegblng role, jaka ci artysci przypisujg odbiorcy sztuki. W Homages to the Square
widoczny jest artystyczny duch Albersa, ktory upaja sie nieskonczonoscig kolordw.
W latach siedemdziesigtych Sayler bawit sie nieskonczonoscig mozliwosci swoich
Fadenfiguren (nicianych figur). Obserwator moze potencjalnie wymyslié sam dalsze

mozliwosci.

Inne niz Albersa Strukturaine konstelacje', ktorych korzenie siegaja do okresu Bauhausu
i ktére przedstawiaja realizacje negacji rzeczywistosci jako niemozliwg konstrukcje lub
tez konstrukcje niemozliwego, sa Homages — niezaleznym dzietem bez odniesienia
do istniejacej poza obrazem rzeczywistosci. To zrdznicowanie jest bardzo istotne,
poniewaz pytanie, czym powinien by¢ obraz i czym powinien byc obiekt, dotyczy
catej sztuki malarskiej™. Max Imdahl w 1986 roku poréwnywat sztuke europejska
z amerykanska sztuka powojenna. ,Obiekt [...] jest zjawiskiem, ktérego postrzeganie
nie powinno powodowac u obserwatora problemu z interpretacja, badz powinien
je redukowac do minimum. [...] Powinna by¢ unikana kazda progresja ogladania ze
zrozumieniem, ktéra zapewnitaby dialektyke pomiedzy konceptualng jednomysinoscia
i wieloznaczeniowoscig i umozliwitaby weglad w rzeczywistos¢, w innym wypadku

niedajacy sie dostrzec, ukrytg"'®.

Geometryczne formy, w szczegolnosci platonskie idee okregu, kwadratu i trojkata, sa
wyabstrahowanymi z rzeczywistosci, podlegajacymi pewnej regule, zredukowanymi do
zewnetrznosci formami. Dlatego jest niemozliwe, by kwadrat ,powieli€’, ,przedstawic”
lub ,zinterpretowac” Bardziej niz inne ksztatty, kwadrat formalnie opiera sie na samym
sobie — gdy sie go obraca lub odwraca, stoi bez kierunku i umozliwia tym bardziej
powstanie szeregu (serii) stojgcych obok siebie poréwnywalnych dziet o podobnej

wartosci.

Zamkniete w kwadracie Homages Josefa Albersa nie przedstawiajg niczego innego niz
to, czym sa. Dzieki ich koncepcyjnej prostocie, catkowicie dedykowane sg jednemu
zagadnieniu jakim jest kolor i jego rézne tonacje, ktore zdaja sie byc jak ,talerze, naktorych
mozna rozwing€ barwe" (Albers). Podobnie jak Albers, takze Diet Sayler Swiadomie

stosuje w swoich linearnych obrazach najbardziej wywazong forme ptaszczyzny wokot

13 Eugen Gomringer, [w:] Diet Sayler, Veranderung, op. cit, t. 1.

T4 Twory liniowe strukturalnych konstelacji funkcjonuja jedynie na powierzchni, nie sg ,dobudowane” w
przestrzeni.

15 Max Imdahl, Problematyka obrazu-obiektu w europejskiej i amerykanskiej sztuce powojennej, [w:]
Amerika — Europa [katalog wystawowy Muzeum Ludwig], Koln 1986, s. 251.

16 Ibidem, s. 245

53



54

okregu, ktory nie wyznacza kierunku, ale jednoczesnie stanowi pierwotng forme pola
obrazu. Linearne obrazy sg jedynymi w swoim rodzaju, podlegajgcymi wtasnym prawom
autonomicznymi obiektami i spotykajg sie z odbiorca jakby z naprzeciwka. O ile obraz
staje sie sam obiektem i jest emancypowany przez akt obserwacji, jak tez przez osobe
obserwujacego, o tyle obserwatorowi przypisana zostaje nowa funkcja. Jego przezycie
vis-a-vis obrazu jest jednoczesnie przezyciem z obrazem. Stojacy naprzeciwko obrazu
obserwator jest kims wiecej niz tylko Swiadkiem mniej lub bardziej bliskiej scenerii, moze
stac sie ,instancjg katharsis”

Jesli ta ,w przeciwnym razie niedostrzegalna, ukryta rzeczywistosc” jest niemozliwa
do przedstawienia, jak w innym miejscu méwi Imdahl w kontekscie ,subtelnosci’, o tyle
mozliwe jest przezycie platonskich form jako kwintesencji rzeczywistosci, zblizajacej sie
do rzeczywistosci ukrytej, w pewnym sensie czyniac z form prymarnych podstawowe
doSwiadczenie. Zanim stato sie to mozliwe, stanowito credo przedstawicieli sztuki

konkretnej poczatku dwudziestego wieku.

Sztuka powinna by¢ nie odtwarzajaca, nie przedstawiajaca, lecz winna by¢ ,obrazem
bedacym niczym innym, doSwiadczanym konkretnie tu i teraz jako to, czym jest""’. Przez
odbicie rzeczywistosci, stajac sie wyimaginowanym oknem na Swiat, dzieto sztuki staje
sie przeciwienstwem swojej, zawartej wewnatrz obrazu realnosci, do ktérej obserwator
powinien sie ustosunkowac jak do kazdego realnego przedmiotu otaczajacej go
rzeczywistosci albo do innego cztowieka. W tym nowym dziele sztuki ma oddziatywac
owa ,w przeciwnym razie niedostrzegalna ukryta rzeczywistos¢” (Imdahl), ktora
manifestuje sie kolorem, linig, powierzchnig, przestrzeniag, brzmieniem, jest konkretnie

przezywana w doswiadczeniach obserwatora kontemplujacego dzieto.

Sztuka konkretna byta od samego poczatku znaczona przez manifesty. Juz w 1918 roku
w Delft grupa holenderska ,de Stijl” opracowata Manifest /|, ktéry podpisali m.in. Theo
van Doesburg, Piet Mondrian, Jacobus Johannes Pieter Oud i Georges Vantongerloo,
aopublikowany w tym samym roku w czasopismie wydawanym przez grupe'®. Odwotujac
sie do przezyc pierwszej wojny Swiatowej, artysci sformutowali swoje postulaty
dotyczace nowego ksztattu (Nieuwe Beelding) nowoczesnosci i zadali zapoczatkowania
,nowej Swiadomosci czasu” — tzw. godziny zero — konca starej wiadzy, jej ,tradydji,
dogmatow i hegemonii indywidualizmu’, samowoli, zniszczenia starej realnosci i ideatow
odchodzacego Swiata. Artysci wzywali ,tworcow nowego ksztattu, wszystkich, ktorzy

wierzg w reforme sztuki i kultury, aby zniszczyc przeszkody w rozwoju i wkroczy¢ na

17 Theo van Doesburg et al., Podstawy malarstwa konkretnego, ,Revue Art Concret’, maj 1930, s. 2.
18 Manifest I, ,De Stijl'; R. 2 (1918), nr 1 (listopad), s. 4-5.

OT 1984, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 150x150x5,5 cm
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Ohne Titel 1984, akryl na ptétnie / Acryl auf Leinwand, 120x120 cm

droge wyksztatcenia miedzynarodowej jednosci w zyciu, sztuce i kulturze™™®.

Tymi zadaniami manifest grupy .de Stijl” wpisuje sie w szereg rewolucyjnych
manifestow. Manifest | nie ustepuje pod wzgledem radykalizmu innym manifestom,
a jednoczesnie odroznia sie istotnie od idei np. dadaizmu i futuryzmu, ktére byty blizsze
anarchizmowi. ,De Stijl” zadat nie tylko zniesienia wszystkich systeméw panowania,
lecz oczekiwat takze nowej formy z nowa, oczyszczong duchowoscia i nowym zbiorem
regut. Za pomoca manifestu artysci odwotywali sie do idei Kazimierza Malewicza, ktory
juz w 1915 roku w Rosji namalowat swdj stynny czarny kwadrat i napisat manifest Od
kubizmu do suprematyzmu. Paralelnie do tych dziatan w Weimarze w 1919 roku zostat
zatozony Bauhaus, z ktorym ,de Stijl” nie zawsze nawigzywat przyjazny kontakt. Wraz
z wybuchem pierwszej waojny Swiatowej upadt dotychczasowy Swiat. Aby stworzyc
ksztatt ,nowego Swiata", w latach miedzywajnia reprezentanci spierajacych sie ze soba

idei walczyli z sobg ze zmiennym sukcesem.

Po radykalnej konfrontacji z Pietem Mondrianem, Theo van Doesburg opublikowat
w 1930 roku w Paryzu Manifest sztuki konkretneji okreslit tak czesto cytowana Godzine
narodzin sztuki konkretnej. /an Doesburg nawotywat do prymatu ,sztuki uniwersalnej’,
ktéra miata byc ,doskonale zaplanowana i uksztattowana w umysle, zanim zostanie
zrealizowana w formie obrazu” Ten obraz nie powinien ,zawierac form inspirowanych
przez nature, zmystowosé albo uczucie” Nalezy unikaé dramatu, symbolizmu itp. Srodki
tworzenia obrazu (powierzchnie i farby) i sposéb malowania (,antyimpresjonistycznie,
mozliwie jak najbardziej wprost i mechanicznie”) byty rygorystycznie okreslone?.
Manifest sztuki konkretnej wpisywat sie w reakcje na nowe tendencje do ekspresyjnosci
i roznych form realizmu (nowa rzeczowosé, surrealizm, pittura metafisica, american
scene itp.) w latach dwudziestych. Van Doesburg sformutowat przy tym swoje odciecie
sie od antyklasycznych kierunkdw w sztuce. Jego poglad powinien zrewolucjonizowac

odbi6r nie tylko sztuki.

W rzeczywistosci to zdanie — ,element obrazu nie oznacza niczego innego jak samego
siebie, wobec tego obraz nie jest niczym innym jak samym sobg” — jest sformutowaniem
rewolucyjnym?’. Mamy w nim do czynienia z zupetnie nowym sposobem spojrzenia na

Swiat obrazow i rzeczy.

Diet Sayler jeszcze w Rumunii postawit pierwszy krok wiodacy od malarstwa

przedmiotowego do abstrakgji i sztuki konkretnej. Juz jego wczesne tektoniczne

19 Ibidemn.
20 Theo van Doesburg et al,, op. cit., s. 2.
27 Ibidem
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monotypie sg namacalng proba przetozenia rzeczywistosci na strukturalne elementy.
Nieprzypadkowo mtody Sayler zastosowat wowczas elementy architektoniczne, takie
jak wektory i tuki, elementy strukturalne przestrzeni. Pézniej zrezygnowat z tych
przedmiotowo kojarzonych formalnych elementéw, aby intuicyjnie tworzyé kompozycje
z czysto abstrakcyjnych form, ktére przypominaja dzieta rosyjskich konstruktywistow.
LArytmiczne kompozycje” i obrazy Bander pozwalajg odkry¢ cos nowego. W nich wtasnie
zawiera sie to, co pdzniej miato znalez¢ swéj wyraz w Niemczech zachodnich. Proste linie
i przypadkowe obrazy z lat siedemdziesigtych opierajg sie na prawach matematycznych.
Dotyczy to réwniez przypadkowych obrazéw, poniewaz przypadek nalezy réwniez
do praw matematyki. Bez znajomosci kierunkow historii sztuki dwudziestego wieku,
Sayler zaproponowat w Rumunii poréwnywalng droge od abstrakcji do konkretu.
W ciggu zaledwie kilku lat jego nazwisko byto znane na miedzynarodowej scenie sztuki
konkretnej. Nadal odbywaty sie intensywne merytoryczne konfrontacje z Maksem
Bense, Eugenem Gomringerem, Peterem Volkweinem i innymi waznymi teoretykami,

ktorzy jego tworczosci nadawali takze literacki wyraz.

Sayler dziatat rowniez jako organizator wystaw. W latach osiemdziesiatych zorganizowat
w roznych migjscach w Norymberdze cykl wystaw Konkret, gdzie zaprezentowat
tworczos¢ ponad 90 kolegow-artystéw dziatajacych na rynku miedzynarodowym.
W odpowiedzi na recenzje Waltera Vitta dotyczaca cyklu wystaw, opublikowana
w czasopismie ,Nike — New Art in Europe’, na podsumowanie sktadajacego sie
z dziesieciu wystaw cyklu, Sayler opublikowat swéj Madrycki manifest (Basis-Kunst),
ktory przedstawit na sympozjum sztuki systemowej i konstruktywistycznej. Manifest
Saylera jest Swiadomie wymierzony przeciwko skostnieniu sztuki konkretnej lat
osiemdziesigtych: ,Sztuka konkretna lat osiemdziesigtych jest upowazniona do istnienia
tylko wowczas, jesli zdystansuje sie od dziedzictwa swoich poprzednikéw i jesli na
nowo sformutuje swoje cele. Tym, co pozostanie po generacji ojcdw historycznego
konstruktywizmu, jest zadziwiajace wyobrazenie, ze elementarne Srodki obrazowania
(konstruowania, tworzenia) sa tym, czym sainiczym wiecej"?2. Sayler zada nowej proporgji
pomiedzy odczuwaniem a rozumem, nowego podejscia do wizualnej intuicji, do dajacego
sie poznac zmystowo materiaty, do tego, co elementarne, pierwotne. Opowiada sie za
otwarciem sztuki na przestrzen i przejsciem od zamknietego dzieta sztuki w kierunku
tymczasowej i ulotnej instalacji, bedacej forma sztuki wolnej od ograniczen, sytuujacej
sie pomiedzy ,muzeum ulicy”?® a przestrzenia spoteczng. Podstawowa zasada tej nowej

sztuki powinna by¢ rownowaga miedzy mysleniem i odczuwaniem, ,z dala od wszelkiej

22 Diet Sayler, Vom Gleichgewicht zwischen Denken und Empfinden: 8 Thesen zum Angriff der ,Basis-
Kunst’, ,Nike — New Art in Europe” 1989, nr 30 (pazdziernik—listopad), s. 9.
23 Ibidem

Fuge 1986, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 120x120x2 cm
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Acht Zufalls-Streifen 1988, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 150x200 cm

symboliki lub mistyfikacji" Poniewaz — jak to Sayler sformutowat w formie konkretnej
poezji — ,konkretem jest historia — baza to terazniejszos¢, zasada jest forma, kolor
— wolnoscig, przypadek chwilg, jest gra i drama, poczatek i koniec, czas i przestrzen’,
atakze ,przypadekjest odczuwaniem, przypadek jest mysleniem, myslenie i odczuwanie
sg zarazem jednoscig i przeciwnoscia, sita jest w ruchu, to jest podstawa” Dlatego tez

Sayler te nowa sztuke nazwat Basis-Kunst.

Od 1988 roku ,koncepcja-baza” Saylera zostata wzbogacona o nowo powstatg forme
Basiselement (element podstawowy). Czarno-biate struktury z lat siedemdziesigtych,
ze swoimi linearnymi formami i konstruktywnymi elementami, a takze te z poczatku
lat osiemdziesiatych, kiedy to Sayler juz pracowat z taSmami, a wiec z rozszerzonymi
w przestrzeni liniami, wystepuja tylko w charakterze tta. Powierzchnie obrazow

pozyskuja przestrzenie, w ktorych kolor moze sie rozwinac.

Swoim ,elementem bazowym” wynalazt Sayler dla siebie logiczng kompletng
forme, podobnie jak wczesniej Albers ze swoim stopniowanym kwadratem. Odtad ta
forma w zupetnie inny sposdb definiuje obrazy Saylera. Artysta stosuje jg jako forme
pojedyncza, grupy elementdw, centrujac jg w obrazie lub poza nim, stosujac réznorodne
wielkosci, kolory, na réznych nosnikach obrazu, w instalacjach, jako barwne Bodies oraz

w Ligurigrammen i Norigrammen — jako mobilne znaki w realnej przestrzeni.

Formy powstate z kwadratu, ewentualnie z prostokata, ktére zostaty pociete na
réznorodne czesci wedtug pewnych zasad, moga by€ uzupetnione przez odbiorce
i potaczone widealna catosc. Tak oto kazdy ,bazowy element” jest nosnikiem potencjalnej
harmonii catosci i jednoczeSnie dynamiki fragmentéw wyabstrahowanych z tej catosci
i dazacych do niej. Z tej ambiwalencji powstaje formalne napiecie, ktorego daznosci
do zaakcentowania nie daje sie rozwigzac, przez co staje sie wyzwaniem nie tylko dla

procesu percepdji, ale tez dla intelektu.

Prace Saylera z lat siedemdziesiatych i wczesnych osiemdziesigtych nie sg w stanie
unikna€ pewnej koncepcyjnej surowosci, ktéra zapewne byta pochodng jego pdznej
i stanowczej konfrontacji z tradycja sztuki konkretnej. W nowej sytuacji zyciowej w RFN
Z jej prawie nieograniczonymi mozliwosciami, takze w zakresie sztuki poszukiwat
artysta nowej drogi, probujac okreslic i zdefiniowac wtasng tworczos€ za pomoca juz

wyprobowanych srodkéw, takichjak precyzja, konkret, redukcja do tego, co ngjistotniejsze.

W recenzji dotyczacej cyklu norymberskich wystaw Walter Vitt nawigzuje do tego

kontekstu, gdzie pisze o zagrozeniach dla sztuki konkretnej, ktéra ,znajduje sie blizej
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permanentnego punktu zero niz inne warianty nowoczesnosci"?. Juz w przypadku
Czarnego  kwadratu Malewicza zostato zdefiniowane poszukiwanie absoluty,
punktu zero, co skutkowato permanentnym dazeniem do redukcji do elementow
najistotniejszych. Czyzby byta to putapka, w ktorg sztuka konkretna sama sie uwiktata?
Tak mysleli niektorzy artysci w latach siedemdziesiatych ubiegtego stulecia. Byt to
takze czas sztuki pojetej jako ,socjalna plastyka’, od happeningu do performansy,
przez sztuke konceptualng do land art. Artysci wyzwolili sie ze ,Swigtyni muz” i chcieli
dziatat w spoteczenstwie. W latach osiemdziesigtych, w okresie petnego sukcesu
gospodarczego, rynek sztuki i muzea zderzyty sie z ,nowym szaleAstwem’, takim jak
Lnowa figuratywnosc” i ,nowy niemiecki ekspresjonizm” Podobnie jak przedstawiciele
wczesnej sztuki konkretnej, ktorzy zwracili sie przeciwko impresjonizmowi, Sayler czut
sie skonfrontowany z ,nowym rodzajem irracjonalnosci’, ze sztuka, ktéra uwazata za
jedyne kryterium tworzenia osobisty gest i ekspresyjne odczucie: ,kazda artystyczna,
filozoficzna albo spoteczna pozycja, ktéra wykazywata powigzanie z rozsadkiem, nie
miata od poczatku zadnych szans, by pozyskaé publicznos¢”?. Na dodatek zauwazyt
Sayler takze kryzys we wtasnych kregach. Zaczat postrzegac artystow konkretu jako
postusznych ustanowionym regutom tworcow, ktorych dzieta jawity mu sie jako jatowe

i pozbawione sity wyrazu.

Celem unikniecia surowo5ci zbyt rygorystycznie ustanowionych regut, Sayler pozostawit
w swoich kompozycjach pewng przestrzen dla ksztattowania obrazu przez przypadek,
np.juz w trakcie tworzenia obrazéw z cyklu Linieni Bédnder postugiwat sie przy wytyczaniu
katow rzutem kostka. Okreslat przy tym, jaka liczba punktéw kostki odpowiadac bedzie
danej artystycznej dyrektywie. Przypadek stat sie wizualizacjg intuicji przechodzacej
z nieSwiadomosci w Swiadomos€. W ramach tego systemu powstaty cate serie prac,
jak np. Fugen, w ktorych jedna forma jest powtarzana w rytmicznym nastepstwie, przez
co jest rdéznicowana, i ktora to forme Sayler przenosi w realng przestrzen. Wszystkie
te ucieczki poza ramy wystawy — ostatnio wiosng 2010 w Grazu i w La Spezia — dzieki

rzutom kostka tworzyty nowe formy w obrebie zastanego porzadku.

Sayler przypisuje duzg wage przypadkowi w sztuce, rozumianemu tak jak u Hansa
Arpa. Otoz Arp, ktory byt znany dzieki taki osobom jak Tzara, Huelsenbeck, Ball, Ernst
i Schwitters, ale tez Malewicz i Lisicki, odkryt w 1917 roku — jak gtosi dadaistyczna

tradycja®® — w nieudanym, podartym i porozrzucanym rysunku — koniecznos¢ i piek-

24 Walter Vitt, Von der Ausdauer konkreter Kunst und ihrer Gefahrdung, zu Diet Saylers Niirnberger
Ausstellungsreihe ,konkret’, ,Nike — New Art in Europe” 1989, nr 30 (pazdziernik—listopad), s. 8.

25 Diet Sayler, cytowany przez: Walter Vitt, op. cit, s. 8

26 ,Z pewnoscig zastosowanie przypadku w mojej pracy powstato na zasadzie przeciwienstwa do

surowej systematyki. Dadaistyczny przypadek, praktykowany juz od dawna przez Duchampa i Arpa, ktory dla

Ohne Titel Il, 1988, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 150 x 200 x 4,0 cm
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Duo 1991, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 150x150 cm

no przypadku. Odkrycie to zaowocowato powstaniem z rozsypanych elementow
prawdopodobnie pierwszego kolazu. Podobnie jak Arp, takze Sayler widzi w przypadku
mozliwoSE stworzenia nowej, spontanicznej sztuki usytuowanej po drugiej stronie
restrykcyjnego zbioru regut tradycyjnej techniki kompozycji, ktora okresla bezposSrednio
podSwiadomosé. Podobnie jak u Arpa, takze u Saylera przypadek wciela sie w role
asystenta. Poniewaz ostatecznie to artysta okresla, co odpowiada jego odczuciu formy

i co z efektu przypadkowej kreacji uzna za dobre, rozwinie i zaprezentuje publicznosci.

W Monocollagen kolor zajmuje coraz wiecej przestrzeni. Sayler uzywa réznokolorowych
arkuszy kartonu do kreowania elementéw bazowych i do podtoza obrazu. Najpierw
zestawia je ze sobg jako oddzielne i niezalezne kolory (zielony, czerwony, fioletowy,
czarny) na biatym tle, nastepnie dokonuje zréznicowanych kombinacji kolorystycznych.
Poszczegblne barwne elementy bazowe sg nastepnie naklejane. Nieregularnie
uformowany element sktadowy podaza w roznych kierunkach. Przy tym w planimetrii
obrazuujawniasiedynamicznykontrastdziatajacynazasadzie —figura-podtoze, pomiedzy
elementem bazowym a powierzchnig obrazu. Zaden z tych komponentéw nie wystepuje
jako petny prostokat, staje sie tylko czescig przedstawionej catosci, poniewaz naniesiona
na Srodek obrazu forma zakrywa czeSciowo powierzchnie tta. Catos¢ (powierzchnia)
i czesc (element bazowy) przenikajg sie wzajemnie. Przy czym catos¢ (powierzchnia)
i czesc (forma bazy) tworza wspdlnie cos nowego. Poniewaz w prostokacie przestrzeni
zmienia sie takze forma bazy — jest ona za kazdym razem prostokatna i jest czescig
formy o katach prostych (kwadratu). Jej czeSciowe istnienie pozwala podtozu powierzchni
i powierzchni formy wzajemnie sie przeplataé. Wycieta kolorowa powierzchnia elementu
bazowego wskazuje swoimi prostymi katami prostokatna forme powierzchni tta, ta daje
zas za kazdym razem wycietej formie elementu bazowego zatrzymanie i strukture.
Konstrukcja nie unosi sie w nicosci, poniewaz w planimetrii obrazu znajduje sie zawsze
jakas otaczajaca przestrzen siegajaca do krawedzi obrazu. Plan pierwszy (naniesiona
forma) i tto (powierzchnia kartonu) sg uwypuklone w planimetrii obrazu. Obydwie formy

s3 ujete w nierozerwalnej, petnej napiecia harmonii.

W nowszych obrazach Sayler oddaje wiecej miejsca przypadkowi. Stosuje on zaréwno
pojedyncze okazy, jak i zbiory form bazowych, ktére rzuca z pewnej wysokosci na karton
lub papier, badz tez pozwalaim swobodnie opadac jako tak zwane Streucollagen. Elementy
bazowe opadaja zgodnie z przypadkiem obok siebie, jedne na drugie, na swoja przednia

lub tylng strone, oddziatujg jako pojedyncze elementy lub grupy, sg rozpoznawalne

mnie jest bardzo wazny, powstat z konfrontadji czy tez opozycji do systemu i tworzy z nim dialektyczna jednosc”
(Hans Jorg Glattfelder, Sinn und Sinnlichkeit der Geometrie, ein Austausch von Werkstatt zu Werkstatt. Hans Jorg
Glattfelder im Gesprach mit Diet Sayler, [w:] Sich ein Bild machen von Diet Sayler, Nirnberg 2007, s. 25)
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jako czesci wiekszych kwadratow, zestawione w zamysle jako ideat catosci. Jednakze
przyporzadkowanie wiekszej liczby elementow jednej okreSlonej catosci nie jest juz
mozliwe, poniewaz mnogosc elementdéw bazowych wskazuje na wiecej catosci i ich
podziat na powierzchni obrazu. Czym jest w ogole catos5¢? Powierzchnig obrazu? Jakas
tylko w zamysle mozliwg do zestawienia formg kwadratu, z ktérej czesci zdajg sie by
wyciete? Czyz czesci te nie sg w zasadzie autonomicznymi formami — przeciez nigdy nie

beda mogty by¢ w rzeczywistosci dofaczone do ,wiekszej catosci?

Obrazy oddziatuja jak duze powierzchnie do gry, w ktorych artysta wyprobowuje rézne
pomysty. A w rzeczywistosci jest juz stad tylko maty krok do malarstwa. Po tym, jak
Sayler pozwala wycietej z kartonu formie swobodnie opas¢, nagrywa lub fotografuje
tak powstate kompozycje przypadku. Z powstajacych tg droga pokrewnych kompozydiji,
artysta wybiera te, ktére moze ponownie zastosowaé, wykorzystaé w charakterze
kolazu lub przeniesc na dzietaroznych formatow. W ,sztukach malarskich” siega w latach
dziewiectdziesiatych do pomystu Monocollageni osadza je w r6znych konstelacjach barw.
Wyjsciowy koloryt kartonéw stanowi podtoze do dalszej pracy malarskiej. W r6znych
nastepujacych po sobie warstwach i technikach (szpachlowanie, stosowanie watka,
malarstwa) Sayler nanosi teraz naprzemiennie farbe transparentnga i kryjaca. Powstajg
wibrujace, oddychajgce powierzchnie, sktadajace sie z roznorodnych, przenikajgcych sie

wzajemnie lub wspotbrzmiacych odcieni barw.

W malarskich opracowaniach Saylera pojawia sie nowy element. Stanowi on jakby
osobisty rys artysty, ktéry wypetnia kompozycje obrazu. Dotyczy to kazdej kreski,
kazdego dotkniecia reki, ktére dokonuje sie za sprawa autora; widoczna jest kazda
indywidualna decyzja, kazdy nastrdj wywotany kolorem, na ktory artysta reaguje
spontanicznie. Podczas gdy rozwoj elementu bazowego jest dla Saylera konsekwentnym
dokonywaniem decyzji w obrebie ustanowionych przez niego samego regut, kolor jest dla
niego, jak to okresla Lucio Barbera, ,wehikutem subiektywnosci, rzeczywista przestrzenia
malarska, ktéra nie daje sie wyabstrahowac ze Swiata, lecz oddycha jako ciato fizyczne,
obiekt i forma"?’W malarstwie zmystowo5¢ i wolnos¢ sa konkretnie doSwiadczane.
Kazde pociagniecie pedzla, natozenie farby za pomoca watka malarskiego czy szpachli,
zamienia namacalnie wyczuwalny materiat w wizualne doswiadczenie.Poczawszy od lat
osiemdziesiatych, Sayler regularnie podrozuje do Wtoch. Od tego czasu — by moze takze
dzieki konfrontacji z tamtejsza sztuka — w jego dzietach malarstwo zaczyna zajmowac
coraz wiecej miejsca.

Elementy bazowe Saylera stajg sie coraz bardziej oryginalnymi i niezaleznymi tworami,

ktére wypetniaja jego obrazy grupami lub indywidualnie, zajmujac coraz wiecej

27 Lucio Barbera, op. cit, s. 74

Monacollage 1991, kolaz / Collage, 64x76 cm, Mie Prefectural Art Museum, Tsu, Japan
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Monacollage, 1997, kolaz / Collage, 64x76 cm., Kunstpalais Erlangen

przestrzeni. Staja sie coraz wieksze, wykraczaja poza ramy powierzchni obrazu, jak miato
to miejsce w Wurfstiicken czy Bivalenzen, albo wrecz rozciagaja sie na dwoch wiszacych
obok siebie obrazach. Ptotna staja sie coraz wieksze, wymagaja stabilnego naciagniecia
na drewniane ramy, zaczynajg odstawac od sciany. Element bazowy, ktory poczatkowo
wyznaczat srodek obrazéw, z czasem zaczat zajmowac catosc jego powierzchni, ktora
teraz nie mogta juz odpowiadac wymogom klasycznego formatu obrazu, lecz stata
sie fizycznie samym elementem bazowym: z obrazéw powstajg przestrzenne barwne
obiekty, zwane Bodies. W Wurfbildern rozsypane formy podstawowe zageszczajg sie,
tworzac duze skupiska, ktore od potowy lat dziewiecdziesiatych nie mieszcza sie juz na

jednej powierzchni obrazu, lecz wymagaja dyptykow i tryptykow.

Poczatkowo Sayler w Malstiicken naktadat tylko pojedyncze farby na siebie (np.
niebieska na czerwong lub czerwona na fioletowa), obok siebie czy naprzeciw siebie,
z czasem zas otworzyt sie na caty wachlarz barw, ktore zaczety zy¢ wtasnym zyciem, co
Swiadczy o duzej réznorodnosci i bogactwie kolorytu. Im wieksze staja sie powierzchnie
obrazéw, tym bardziej nabiera na znaczeniu gra koloréw, ktére wspétdziatajac ze soba

lub przeciwstawiajac sie sobie, oddziatujg na widza.

Na uwage zastugujg tutaj dwa charakterystyczne przyktady: najpierw Toledo z roku
1998. Catkowicie czarny element bazowy odstaje razem z drewniang ramg na osiem
i p6t centymetra od Sciany. Na zaszpachlowanej powierzchni pojawia sie Swiatto,
ktére pozwala matowej czerni potyskiwac, mienic sie w réznych odcieniach. W Swietle
bocznym mozna rozpoznat rézne warstwy farby: tonacje czerwieni, niebieskie cienie,
dostrzegalne s3 takze zielen, a nawet zotC. Jednakze te wszystkie odcienie kolorow
nie sg wobec siebie sprzeczne, lecz dopetniaja sie, tworzac gteboka i jednoczesnie

niezamierzenie zywotng i bogata czern.

W pracy Zaragoza z 2004 roku, kwadratowe pole obrazu okreslajg dwie przenikajace sie
formy. Jedna — o nasyconej czerni — wyrasta od dotu, druga — jasna, prawie cielista —
pojawia sie z gory i przenika w przestrzen obrazu. Obie nalezg do jednego pola obrazu
i s3 nierozerwalnie ze soba zwigzane, zas kontur jednej z nich definiuje kontur drugiej —
iodwrotnie. Obie figury tacza siew ,tuiteraz” obrazu. Obserwator przezywabezposrednio
w obrazie ruch dwoch barwnych paél. Trudno jest przy tym stwierdzi¢, co stanowi figure,
a co jest jej ttem. Figura i podtoze wydajg sie by wymienne. Powstaje pytanie czy tu
w ogole o figure i podtoze chodzi? Sayler stawia wyzwanie naszym nawykom zwigzanym
z postrzeganiem, ksztattujac obie ptaszczyzny tak réznorodnie, jak to tylko jest do
wyobrazenia. Czarny komponent sprawia wrazenie, jakby wchtonat cate Swiatto, i tym

samym kojarzy sie z gtebia. W sasiedztwie jasnej powierzchni wyglada jakby byt zbyt duzy
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i dominujgcy, pokrywajac widoczng przy doktadniejszej obserwacji wielowarstwowsa,
nie tylko czarng, powierzchnie obrazu. Natomiast jasna ptaszczyzna nie wychodzi na
pierwszy plan. Jej trudna do opisania cielesna blados¢ jest wystarczajgco nasycona
kolorem, by w kontrascie do gtebokiej czerni nie oddziatywac jako biata, wydajac sie
przy tym tworzy¢ z biatg powierzchnig Sciany i z ramami obrazéw tréjwymiarowosc;
jakby wyptywata z praprzestrzeni. Czeri, pochwycona w falowanie jasnej ptaszczyzny
i wnikajaca w nig oraz w zawezone kontury powierzchni, zdaje sie by¢ okreslona takze
przez jedyng w swoim rodzaju, w rownym stopniu transparentng co niewyrazna, jasna
w kolorze przestrzen. Obie ptaszczyzny pozwalajg rozpoznac niezliczone warstwy
koloréw. Sayler nie mogtby ponownie odtworzy¢ swoich obrazow w ten sam sposob,
zatem oddajac sie fazom malowania®, daje sie zaskoczy¢ dziataniem, wspétistnieniem,
procesem, aw koncu samym jego koAcowym wynikiem. W poprzednich pracach ogromna
role odgrywat przypadek, tym razem pojawit sie takze kolor — ale nie w roli asystenta,
lecz raczej rownouprawnionego partnera, z ktorym przypadek — w kazdym obrazie na

nowo, zgodnie lub w kontrze walczy o trzeci element — obraz, poddajac sie czasem grze.

Za pomoca elementu bazowego Sayler odnalazt swoja forme. Dzieki malarstwu
wrocit on do poczatkdw swej tworczosci. Jeszcze przed pierwszymi ,monotypiami’,
jako mtody chtopak, malowat za pomocg intensywnych koloréw, ,impresjonistycznie
i podswiadomie”?, jak sam przyznaje. Po dtuzszym czasie, zdominowanym przez czern
i biel oraz purystyczng koncentracje na liniach i strukturach, znowu zaczeta dominowac
farba, w catej swej ztozonosci. Jednakze Sayler nie wraca do gwattownej zmystowo5ci
swojej mtodosci, swemu pdzniejszemu dzietu kaze odkrywac Swiat uksztattowany
na konstrukgji i bogaty w doSwiadczenia wynikte z rozwigzywanych dylematow,

wzbogaconych o ciekawo5¢ wieku dojrzatego.

Saylerowski duch sprzeciwu wobec irracjonalnych regut w rzadzonej przez wzrastajacy
totalitaryzm Rumunii, gdzie sztuka przedmiotowa zapatrzona byta w realizm
sogjalistyczny, pociggnat go do sztuki konkretnej. Idea, ze obraz jest niczym innym, jak
tylko samym sobg, a zatem jest wolny, oraz przeSwiadczenie, ze dzieta sztuki i artysci
nie sa ani treSciowo, ani ideologicznie podatni na instrumentalne zachowania, byto
jego kontrowersyjnym pomystem. Stat sie on napedem jego wyzwolenia. Jednakze nie
ucieknie sie od totalitarnego panstwa przez wewnetrzng emigracje. Takze niekochana
przez panstwo sztuka Saylera, zostata wykorzystana przez rumunskich politykéw

w celach propagandowych.

28 Diet Sayler w jednej z rozmow z artystami, ktare zostaty przeprowadzone w 2009 roku podczas
wystawy w Muzeum Sztuki w Bejrucie.
29 Diet Sayler w rozmowie z wydawca,

Waurfbild 1991, akryl na ptétnie / Acryl auf Leinwand, 149x198 cm. Museum fur Konkrete Kunst, Ingolstadt
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Agoral. 2009, akryl, drewno / Acryl auf Holz, 22,5x62 cm

Po przeniesieniu sie Saylera do strefy wolnosci zachodniej sztuki, przezywat on jeszcze
bardziej i z pogtebiong wrazliwoscia dogmatyzm roznych grup awangardowych
oraz walke artystow i wiascicieli galerii o rynek sztuki, wraz ze zmieniajacymi sie
trendami. Z zamiarem, by odnowic sztuke konkretng, wydat on, wzorowany na tradycji
wczesniejszych manifestow, wiasny manifest, w ktérym domagat sie otwarcia sztuki
oraz wspotdziatania mysli i uczuc. W tym czasie swoje wtasne prace zredukowat Sayler
pod wzgledem formalnym do absolutnie niezbednych elementéw i stworzyt w ten
sposaob przestrzen do traktowania formalnych Srodkéw sztuki na zasadzie gry. W ten
sposob przypadkowe decyzje — znaczone rzutem kostka lub swobodnym opadaniem
wycietych z kartonu form — mogty wywotac wrazenie ruchu w zaplanowanej konstrukgji
obrazu. Ruch w dzietach Saylera odgrywa wazna role: linia wyraza — takze, gdy jest
wyprowadzona przy uzyciu linijki — ruch reki, konstelacja katow okresla — nawet jesli
wyimaginowang — przestrzen, przypadek kreuje niekontrolowany ruch, malarstwo
obywa sie bez gestykulacji, a zatem gest na poziomie pedzla jest nie do pomyslenia.
W ruchu zawarte sa jednoczesnie zaplanowana forma i przypadek. Kazda gra jest bogata
w mozliwosci, z ktorych jedna lub druga bywa rozwijana, dajac szanse dla rozwoju
kolejnych. Juz we wczesnych seryjnych obrazach linearnych, purytanskich w charakterze,
ujawniata sie wielos¢ mozliwosci. P6zniejsza tworczos¢ Saylera dostarcza zmystowych
doswiadczen, doznawanych dzieki formie i barwie. Tu wyraza sie — podobnie jak
w Homages Josefa Albersa — grajacy z regutami duch lub tez, jak pisze Lida von
Mengden, ,w miejsce wigzacego obiektywizmu wystepuje u Saylera coraz intensywniej

subiektywizm jako jedynie kreatywnie mozliwy wyraz artystyczny"*°.

Lucio Barbera opisuje zroznicowany koloryt tych prac: ,Czerwone elementy wystepuja
w roznych odcieniach w: Lucretia, Siene lub Cordoba, zielone w Mondovi i Ranuccio,
niebieskie w Piero czy Ravenna, czarne w Arezzo lub Toledo, zotte w Vincent i Siracusa,
fioletowe w Harlem™'. Odzwierciedla to personalne nastawienie Saylera do kolory,
jego wiasne podejscie do kazdego obrazu. Tym dziataniem poszerza Sayler ekspansje
koloru przechodzacego w coraz wieksze plamy, a nawet przestrzenie. Stosuje po temu
najrozniejsze Srodki i techniki malarskie, jednakze nie uzywa ich w sensie ekspresyjnie
uwolnionych z wtasnej subiektywnosci gestow, lecz wdaje sie niemal w pokarny, cichy,
lecz intensywny dialog z farba, aby osiagnat za kazdym razem nowa, niezalezng wersje
swojej wersji — by moze obrazu absolutnego. Te prace przestajg juz by¢ ,kolorami na
formie lub kolorowymi formami, lecz staja sie realnymi, petnokrwistymi, subiektywnie

tworzonymi obiektami. Nie s3 to juz tylko obrazy na scianie, lecz nabrzmiate konstrukcje,

30 Lida vom Mengden, Freiheit und Notwendigkei. Individualisierte Geometrie, [w:] Sich ein Bild machen
von Diet Sayler, op. cit,, s. 46,

31 Lucio Barbera, op. cit,, s. 46.
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ktore sktaniaja do przekraczania granic"*. W innym miejscu Barbera méwi o dzietach
tworzonych w konwencji rosyjskich ikon, rosyjskich konstruktywistow, wtoskiego

renesansu i o obrazach na Swieckim ottarzu®.

Czy jest to jednak wtasciwe podejscie? Rzeczywiscie w obrazach Saylera po drugiej
stronie materialnej obecnosci koloru wyczuwalny jest jakis pozamaterialny wymiar.
Nie jest on jednak ani kultowy, ani Swiecki. Nie jest tez okreslony klasyczng kompozycja
wewnatrz powtarzalnego ujecia przestrzeni, a wiec przejrzystej prezentacji Swiata

i

w okreslonych granicach, ktére obserwator moze ,zaakceptowac” z dystansu.
Przypomina to pozne dzieta Berneta Newmana, np. serie prac Who's afraid of red yellow

and blue.

Newman, ktéremu przypisuje sie podobng ostroznos¢, wrecz pokore w malarskiej
realizacji jego barwnych powierzchni, stosuje dla swojego wyobrazenia o sztuce pojecie
wzniostosci, sublimen. The Sublime is now — brzmi programowy esej artysty:. Sublime
jestdla Newmana — jak to ujat Max Imdahl juz w 1971 roku — ,najwyzszym powotaniem
sztuki” W ulotnej i nieuchronnej ,rzeczywistosci transcendentnego doSwiadczenia’,
.absolutnej emodji” wzniosto5¢ jest bezposrednio doznawana przede wszystkim
jako doSwiadczenie bezposredniej sity oddziatywania koloru. W wielkoformatowych,
wzorowanych na klasycznej europejskiej kompozycji obrazach z serii Who' s afraid of red
yellow and blue, kolor dostarcza nieuniknionego przezycia dla widza: ,sam obraz staje
sie wowczas okazjg, a wrecz koniecznoscia, do siegniecia do tego bagazu doSwiadczen
iabsolutnej emocji. Emocja jest tu rozumiana nie jako pojedynczy afekt lub zespot afektow
(radosé—smutek), lecz jako przezycie uwznioSlenia, ktére wigze sie z dosSwiadczaniem
uniesienia wtasnego ego, bedacego pochodna ludzkiej niezaleznosci, samorealizacji

i samorozwoju"®,

Podniostos¢ nie jest dla Newmana réwnoznaczna z pigknem. Nie chodzi mu bowiem
o piekno klasycznie pojete, gdyz jest ono — jak utrzymuje — ,obcowaniem z czyms
juz znanym” W tym sensie Newman odrzuca takze sztuke konstruktywna, np. Pieta
Mondriana, poniewaz ,u Mondriana geometria pochtania metafizyke” (Newman)®.
Dzieki tej sztuce obserwator — Imdahl uzywa okreslenia ,ogladajacy, kontroler” —

jest wprawdzie wprowadzany przez malarza w jego duchowy Swiat za pomoca

32 Ibidem, s. 48.

33 Ibidem, s. 79

34 Tak brzmi tytut pracy Barnetta Newmana, opublikowanej w 1948 roku w ,Tiger's Eye’, nr 6

35 Max Imdahl, Barnett Newman: ,Who's Afraid of Red, Yellow and Blue lll" (1971), [w:] Max Imdahl,

Gesammelte Schriften, t. 1, Zur Kunst der Moderne, red. Angeli Janhsen-Vukicevi¢, Frankfurt am Main 1996, s. 247.
36 Ibidem, s. 249.

Waurfstlick 1993, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 163x204 cm, United Health Group, Minneapolis, USA
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Wurfstlick #3 1993, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 146x198x5,5 cm

transcendentalnego aktu, z tym, ze staje sie ten Swiat jego wtasnym, wykreowanym na
propozycji przedstawionej w obrazie. Tym samym klasyczne kompozycje nalezace do
europejskiej historii sztuki — takze te Pieta Mondriana — oferujg nadal tylko wariacje na

temat znanych obrazéw.

W konkretnym przezywaniu obrazu, ktéry wykreowany zostat na kanwie dotychczasowej
wiedzy o sztuce, obserwator doSwiadcza go jako drugiej strony siebie samego — odbiorcy
dzieta w konkretnej sytuacji. W tym akcie ,tu i teraz” jest on catkiem oderwany od swojej
codziennosci. DoSwiadczenie taczy go z przezyciem uniesienia i przenosi to odczucie
na niego samego*’. Oznacza to doznanie samotnosci, poczucie odosobnienia jednostki
w grupie, ale takze akt samodzielnosci i wolnosci od wszystkich regut, struktur lub tez,
jak to ujmuje Imdahl, na skutek krytyki Schillera i Kanta dotyczacej mocy oceny: ,Czujemy
sie wolni podczas uniesienia [...], poniewaz dziata tutaj duch, ktéry zdaje sie rzadzic
tylko swoimi i zadnymi innymi prawami”. Dla samego Newmana przezycie wolnosci
na poziomie uniesienia tgczy sie nierozerwalnie z krytykg tych wszystkich socjalnych
mechanizmow, ktore te wolnos¢ ttumia. Newman wielokrotnie podkreslat polityczne
znaczenie swoich obrazéw, przypisujac swojej sztuce wartosci dotyczace ,zapewnienia

wolnosci, negacji dogmatycznych zasad, odejscia od dogmatycznego zycia™®.

La pittura non mente (Malarstwo nie ktamie) — to tytut wystaw, ktére Diet Sayler
pokazat w 2009 roku w Messynie i w Bayreuth. Ten tytut jest programowy. ,Dalekie od
wszelkiej symboaliki lub mistyfikacji”®®, zawsze petne wyrazu, czasem subtelne, a czasem
gwattowne — obrazy nie staraja sie nikogo uwies¢ czy omamic, one po prostu sa. Tym

samym umozliwiaja doSwiadczanie sublimagji tu i teraz.

Dr Marina von Assel
Dyrektor
Kunstmuseum Bayreuth

37 Ibidem, s. 251.
38 Ibidem, s. 252
39 Diet Sayler, Manifest at Symposion ,Arte Systematico y Constructivo Actual’, Madrid 1989
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Wurfbild 1997, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 105x150 x 5,5 cm

Piazza 2009, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 24,5x62 cm
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.Konkret ist geschichte — basis ist gegenwart”

Diet Sayler, 1939 in Temeswar geboren, wuchs in Rumdnien auf und erlebte den Zweiten
Weltkrieg als Kind und die Nachkriegszeit als Jugendlicher. Mit 16 Jahren bereits machte
der hochbegabte Junge in Temesvar Abitur. Gerne hatte er Kunst studiert, aber das war

nicht moglich. So begann er Hochbau zu studieren.

Zunachst malte Sayler gegenstandlich, farbige Impressionen, Still-Leben, Landschaften
und Portraits. Dies waren neben einer vom sozialistischen Realismus gepragten Kunst
einzig bekannt und erlaubt. Schon eine kleine Broschure mit schlechten Farbabbildungen
tber Matisse erregte Erschrecken tber das unverhoffte Unerlaubte bei seinem Kunst-

lehrer Julius Podlipny.”

Doch 1963, zwei Jahre nach dem Ende seines Studiums, entstanden bereits erste abs-
trakt-geometrische Versuche, ,Monotypien” in Ol auf Papier, die Kandinsky oder andere
friihe Abstrakte zu zitieren scheinen — und das, ohne dass Sayler vorher jemals Bilder
dieser Art gesehen hatte. In diesen Bildern finden sich gegenstandliche Formen, Bogen,
Strebepfeiler, Aufstrebendes und Lastendes. Dies sind gebaute Kompositionen, in de-
nen die vertrauten Strukturelemente der Architektur durcheinandergewirbelt und mit
abstrakten Formen neu kombiniert zu etwas Neuem, einer Flachenkomposition, zusam-

mengeflgt sind.

1 Diet Sayler im Gesprach mit d. Verf.

Kasimir 2009, akryl, drewno / Acryl auf Holz, 32x83 cm. Privatsammlung Messina
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Menuett 2005, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 187x471x5,5 cm, Kunstmuseum Bayreuth, 2009

Aus diesen friihen Arbeiten entwickelten sich andere tektonische Arbeiten, in denen
Sayler keine gegenstandlichen Elemente mehr verwendete. Der Weg fort vom erlaubten
traditionellen wiedergebenden Bild war eingeschlagen. Hierflr erfuhr Sayler vor allem
Unverstandnis und Ablehnung. Nach einer anfanglichen Offenheit — zumindest in der
DDR — wurde diese Art der Kunst in den Staaten des Ostblocks nicht mehr erlaubt und
durfte auch nicht mehr ausgestellt werden, da sie im Kalten Krieg die ,dekadente” Kultur

der westlichen Lander zu vertreten schien.

Dochinden sechziger Jahren waren Tendenzen der Offnung, wie der Prager Friihling, auch
in Rumanien zu spuren. Ceausescu, seit 1965 Generalsekretar der kommunistischen
Partei, wurde 1967 Vorsitzender des Staatsrates und war damit de facto Staatsober-
haupt, er nahm manche stalinistischen MaBnahmen seines VVorgangers Gheorghiu-Dej
zurlick und bruskierte, konsequent seine Sonderrolle im Warschauer Pakt ausbauend,
mit seiner eigenwilligen AuBenpolitik die Partnerlander und sogar die Sowjetunion. So
nahm Rumadnien 1967 als erstes Land des Warschauer Paktes diplomatische Bezie-
hungen zur Bundesrepublik Deutschland auf, unterhielt auch nach dem Sechstagekrieg
Beziehungen zu Israel und entsandte als einziges Mitglied des Warschauer Paktes 1968
keine Truppen gegen die Aufstandischen in Prag. Stattdessen erlebte auch Rumanien
eine politische Tauwetterperiode: ,Niemand kann in Fragen der Entwicklung des sozialen
Lebens ein Monopol auf die absolute Wahrheit beanspruchen und niemand hat das letz-
te Wort, weder im Bereich der Praxis noch im Bereich der sozialen und philosophischen
Ideen’? verkiindete Ceausescu, und seine Worte gaben vielen Menschenim In- und Aus-
land Hoffnung, dass hier mitten im monolithischen Ostblock und im Kalten Krieg ein
anderer, neuer Weg der Palitik beschritten wiirde. VVor allem von den westlichen Landern
wurde dies hoch geschatzt. Bedeutende Staatsmanner ehrten das Land mit ihrem Be-
such, Richard Nixon lud Ceausescu zu einem Gegenbesuch in die USA ein, und von der
Bundesrepublik Deutschland erhielt er 1971 sogar die hochste flir einen Staatsmann zu

vergebende Auszeichnung.

In diesem Jahr reiste Ceausescus nach China und Nordkorea und erlebte dort einen Per-
sonenkult, der selbst den des Stalinismus (bertraf und den er nun auch in Rumanien
umzusetzen suchte. Bald wurde auch im Ausland deutlich, dass das politische Tauwetter
im Inland nur fir wenige galt, dass die einseitigen industriellen Reformen das Land im-
mer weiter zerstorten und dass sich Rumanien kontinuierlich in eine stalinistische Dik-
tatur mit einem hoheitlich verordneten Kult um einen ,Conducator” (Fihrer) zuriickver-

wandelte. Dessen GroRRenwahn und zunehmende Paranoia wie sein von einem Heer von

2 zit. in: Dennis Deletant, Romania under Communist Rule, Civic Academy Foundation: Bucharest,
1998, 5.159.
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Geheimdienstlern der ,Securitate” durchgesetzten immer wahnsinniger erscheinenden
Umgestaltungsplane liel3 das Land innerhalb Europas mehr und mehr zu einem ,Drit-
te-Welt-Land"” werden. Zu weit klafften Wunsch und Wirklichkeit im Land auseinander,
immer absurder wurden die VVersprechungen Ceausescus, immer schwieriger die allge-

meine Lebenssituation.

Seit 1968 wohnte Diet Sayler in Bukarest und erlebte die Veranderungen dort haut-
nah. Er unterhielt ein kleines, fensterloses Atelier, arbeitete tagstiber als Bauingenieur
und malte in jeder freien Minute. Zusammen mit Roman Cotosman, Stefan Bartalan,
Constantin Flondor und Zoltan Molnar stellte er in der Zeit des ,Bukarester Frihlings"” in
der staatlichen ,Galerie Kalinderu” aus. "Dies war" — wie Lucio Barbera ausflhrt — ,die
erste Ausstellung abstrakter Kunst, die in Rumanien gezeigt wurde und nicht nur ein
kulturelles, sondern auch ein politisches und mediales Ereignis.? Gerade deshalb wur-
de Saylers kiinstlerisches Wirken kritisch beobachtet. Doch als 1968 Charles de Gaul-
le Bukarest besuchte, ,entdeckte” der Staat die ungewachnlichen Kinstler und lie sie
ausstellen dort. Man wollte um jeden Preis als aufgeschlossen und modern auch in der

Kunst gelten.”

Die mit dem Staatsbesuch verbundene Offentlichkeit bescherte Sayler Einladungen zu
auslandischen Ausstellungen, unter anderem in Turin und Edinburgh?®, zu denen er Bilder
schickte, die er aber nicht selbst begleiten durfte, und, immerhin durch das New Yorker
Museum of Modern Art, seinen ersten Ankauf. Selbstverstandlich wurde der Erlos vom
Staat einbehalten: Der Besitz von Devisen war ja verboten. Trotz aller Repressalien er-
fuhr Saylers Wirken aber eine immer groBere Offentlichkeit, und auch die Person des
Kiinstlers war trotz der Uberwachung der Securitate vor der auslandischen Presse nicht
mehr zu verbergen.

In dieser Zeit entfaltete sich Saylers Werk zu einer immer weiter gehenden Ungegen-
standlichkeit. Erste Zufallsbilder und ,Arhythmische Kompositionen” entstanden und
seit 1971 die ,Bander"-Bilder mit aufgebrochenen Reihenstrukturen, aus denen ein-
zelne Elemente sich von der ausgerichteten Masse entfernen, eine Licke hinterlas-
send, ausgegrenzt , aber auch losgeldst, befreit. Aus heutiger Sicht wirken diese Arbei-
ten beinahe symbolisch, wie das arhythmische Trommeln des Oskar Matzerath in der
,Blechtrommel” von GUnter Grass, das die Marschmusik der Nationalsozialisten stort

und die Marschierenden durcheinander bringt.

3 Lucio Barbera, La pittura non mente in: La pittura non mente / Painting does not lie, Messina 2009 S.
49 (Ubersetzung aus dem Englischen durch MvA)

4 Diet Sayler im Gesprach mit d. Verf.

5 Lucio Barbera, aa.0, S. 50.

Fly 2006, akryl na ptétnie / Acryl auf Leinwand, 150 x 415 x 5,5 cm
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Rio de la Plata 2014, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 128x204x5,5 cm

Durchaus zeitgleich mit vergleichbaren Installationen im Westen entwickelte Sayler
1971 im Haus der Jugend von Pitesti mit ,Spatiu Cinetic” zwei begehbaren kinetische
Raume, die er ,mit Spiegeln, Generatoren, Ventilatoren, Aluminiumstabe, die sich im
Luftstrom bewegten”® und in Erlebnisraume verwandelten, in denen Musik von J. S. Bach
und von John Cage zu héren war. Ohne einen groRen Austausch zu haben, hatte Saylers

Werk da bereits Anschluss an die aktuelle internationale Kunst gefunden.

Parallel zu Saylers wachsendem Renommée im Ausland verscharften sich aber im In-
land die staatlichen Repressalien. In einem Land, in dem jeder Mitburger, jeder Kollege,
jeder Freund, jedes Familienmitglied potentiell ein Spitzel ist, bestimmt Angst den Alltag,
mehr noch, wenn die eigene Lebenswirklichkeit nicht dem staatlich verordneten Gluicks-
weg entspricht. In den letzten Tagen des Jahres 1972 gab der Staat Rumanien tberra-
schend die Ausreise der Familie Sayler frei. Nur wenig durfte gepackt werden, bevor sie

in aller Eile zum Flugplatz gebracht und nach Deutschland ausgeflogen wurde.

Wahrend des obligatorischen Nirnberger Lageraufenthalts setzte Sayler zunachst klein-
formatige Bilder um, die er in Rumanien filr eine Ausstellung in Edinburgh entwickelt
hatte. Aus dem Schatz seines Frithwerkes hatte er hauptsachlich Ideen retten kdnnen.
Nur einige wenige frihe Bilder konnten spater aus dem Land herausgebracht werden.

Saylers neues westdeutsches Werk deutete sich zundchst erst einmal leise an. Die ,Li-
nien” -Bilder der siebziger Jahre zeigen wenige, sehr dlinne schwarze Linien in groRen
quadratischen Bildflachen. In einem Katalogblchlein der Universitat Stuttgart von 1978
nannte Max Bense diese ,geradlinige, bemessene Striche im euklidischen Raum, un-
bestimmten Anfangs und Endes (...) Streckenzlige” und die daraus gebildeten Formen
,Fadenfiguren"’”. Diese Arbeiten (man mag sie kaum ,Bilder” nennen) entstanden aus
mathematischen Versuchsanordnungen, die Sayler ebendort beschreibt: die Anzahl
der Linienelemente, der zugelassene Flachen- und Winkelbereich, die Moglichkeit von
Variationen und der serieller Ablauf, der jeweils eine begrenzte Reihe von verwandten
Formvarianten erzeugt. Hier wird die bildnerische Erscheinung dieses auf ein Minimum
reduzierten Formvokabulars bis in jede Variation hinein kalkuliert. Doch in der Redukti-
on auf das Wesentliche liegt auch das Potential groen Reichtums. Denn die Linie als
reduzierteste Form einer bewegten AuBRerung in der Fliche spielt fiir Sayler nicht nur
eine gestalterische Rolle. Sie ist zu ,entdecken” und zu ,erleben’, gilt ihm ,als Bewegung,
Gedanke, Hoffen, Veranderung, Spannung, Proportion und Mal, Ursprung, Handlung,

Spur — als Freiheit und als System’, wie er es 1981 in einem an der Konkreten Poesie

6 Lucio Barbera, aa.0.,, 54.
7 Max Bense in: Diet Sayler, Zeichnungen, Bilder, Fotos, Universitat Stuttgart, 1978, 0. P.
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orientierten gleichermaRen pragmatischen wie poetischen Text formulierte. &

Im Quadrat des Bildfeldes entstehen allein durch die Anordnung der Linien und durch
die unterschiedlichen Winkel, die diese miteinander verbinden, verschiedene Komposi-
tionen, mal ergibt sich nahezu ein Rechteck, das am Bildquadrat orientiert ist, mal eine
andere geometrische Form, mal aber auch von der klassischen Geometrie abweichende,
eigenstandige Formerfindungen. In den friheren Werken dieser Werkfolge gibt der Kiin-
stler zunachst feste Regeln vor, nach denen diese Gebilde und die Anzahl ihrer asthe-
tischen Moglichkeiten funktionieren. In den spateren Arbeiten Uberlasst Sayler mehr und
mehr dem Zufall eine der zu treffenden Entscheidung, so zum Beispiel die Wahl des
Winkels, der nun unvorhersehbar die Veranderung der Strecken zur Form definiert. Man-
che Konstellationen wurden zum Beispiel erwtrfelt. Mit dem Winkel kommt so ein Mo-
ment der Spontaneitat in das asketisch gehaltene Regelwerk hinein. Mit unterschiedli-
chen Winkeln, in denen sie einander zugeordnet sind, gehen die Linien Beziehungen
untereinander ein. Sie bewegen sich aufeinander zu und von einander fort und verhar-
ren in Spannung zueinander. Aber auch die Formgebilde selbst geraten in Bewegung,
denn die in ihnen enthaltenen Winkelkonstellationen geben ihnen Dynamik oder Statik,
Form und Richtung. Der Winkel ist das Element der Realitat, wenn man so will der Leb-
endigkeit, das neben der strikten Reduktion, die in den feinen Linien liegt, in der Arena
des Bildquadrates neue Bedeutungsebenen vermittelt: Weite, Tiefe, Spannung — Zeit
und Raum. Folglich nannte Sayler seine Arbeiten seit 1976 ,Winkelkonstellationen” —
.Ich sehe meine Umwelt aus einem Winkel. Alle Gegenstdnde, klein oder grof3, weit oder
nah, bilden miteinander Winkel... Meine kleinste Bewegung dndert alle diese Winkel...
Winkel sind messbar und so leicht zu beschreiben’, aber ,in der Zuordnung von Aus-
druck und Messbarem sehe ich zundchst die VerheiBung von uneingeschrankter Viel-
falt und Individualitat” und ,eine erstaunlich naturnahe Vielfalt von Winkelgestalten als
mogliche Ergebnisse. In der Vielfalt aller moglicher Winkel, die Raum symbolisieren,
begegnen einander innerbildliche und auferbildliche Realitat, vorgestellter Bildraum
und reale Bildflache. Durch die Zufallsentscheidung der Winkelkonstellationen wird die
Bild-Erfindung mal der innerbildlichen Realitat zugeordnet, mal mit der aul3erbildlichen,
erlebten Wirklichkeit assoziiert. Immer aber verharrt jede Setzung, obwohl nur Linienge-

bilde, sozusagen vielschichtig zwischen diesen beiden Bereichen.

Die Bilder dieser Werkfolge erscheinen minimalistisch, ihre Bildmittel sind auf das ab-
solut Notwendige reduziert, und doch wirken sie spielerisch und reich an immer neuen

Moglichkeiten. Neben der ,Neuerfindung” der Moglichkeiten von Winkeln liegt ein Grund

8 Diet Sayler in: Diet Sayler, Veranderung, Zweibandiges Kunstlerbuch, Hrsg. von der Galerie
Hermanns, Minchen 21979, Bd. 2, o.P.
9 Diet Sayler in: Diet Sayler, Zeichnungen, Bilder, Fotos aa.0., 0. P.

Montevideo 2014, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 100x120x4,5 cm
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Franz K. 2015, akryl na ptotnie / Acryl auf Leinwand, 100x120x4 cm

fur diesen spielerischen Reichtum auch in der Serialitat dieser Werkfolge. Es steht gerade
nicht ein einziges allumfassendes, alle Aussage in sich vereinendes und verdichtendes
Werk am Ende einer langen konzeptionellen und intellektuellen Auseinandersetzung des
Klnstlers. Er lasst uns teilhaben am Werkprozess, am Ringen um eine Form trotz der
selbst gesetzten Reduktion und innerhalb ihrer reinen, begrenzten Maglichkeiten, aber
auch am Spiel mit diesen Mdglichkeiten, an der Uberraschung, die eine Zufallsentschei-
dung mit sich bringt, an der Spannung. Anca Arghir nennt dies ,das kontrollierbare, reine
Spiel von Ursache und Wirkung", sie sieht hier nicht mathematische Berechenbarkeit,
wohl aber einen ,Esprit d'Algébre”™© am Werk. Arghir verwendet in ihrem Text Uber Diet
Sayler den Begriff der Katharsis, in seinem seriellen Werk der siebziger Jahre sieht sie
die Zuschauer in einer wichtigen Funktion ,als Instanz der Katharsis, " durch die hin-
durch die ,psychische Resonanz” seiner Bilder wirke. Sie ordnet diese Bilder trotz ihrer
minimalistischen Bildstruktur und ,weiter nicht mehr reduzierbare(n) Sparsamkeit des
Sichtbaren” eher der europaischen Abstraktion und dem Bauhaus als der amerika-
nischen Minimal Art oder Concept Art zu.™ Als Bindeglied zwischen den verschiedenen
Kunstauffassungen Europas und der USA soll hier Josef Albers ndher betrachtet werden.
Klinstler der frihen Abstraktion, wie Kandinsky oder Mondrian, haben ihre Formenwelt
aus der Gegenstandlichkeit heraus entwickelt und so fir sich die platonischen Formen-
welt der Antike gewissermal3en neu gefunden. Der Realismus ihrer Bilder lag in einer
strukturalen, ideellen Welt. Viele dieser Kiinstler standen der Theosophie oder ahnlichen
religits inspirierten Denkrichtungen nahe. Uberhaupt war der Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts gepragt von religiosen, sozialen oder politischen Heilserwartungen mit
kathartischen Vorstellungen von der Vernichtung des Alten (durch anarchistische An-
schlage oder in den ,Stahlgewittern” des Ersten Weltkrieges) zum Wohle des Neuen.
Wichtiges Ideengut der Klassischen Moderne hat auch hier seine Wurzeln. Albers, der
\Vlolkschullehrer, der in Miinchen zusammen mit Kandinsky bei Stuck studiert hatte, kam

erst spat ans Bauhaus, seine Intention war von der Kunstvermittiung gepragt.

Die Idee, dass Kunst sich erst im Betrachter vollende, ja ohne ihn sogar tiberhaupt nicht
vorstellbar sei, ist allerdings eine grundlegende Idee der Konzept-Kunst in der zwei-
ten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts. Konzeptionell ist in der Tat der kiinstlerische
Ansatz von Diet Sayler. Sein stringentes Konzept schafft den Rahmen flr das Spiel mit
den gestalterischen Maoglichkeiten. Sie sind fr einen Betrachter konzipiert, da dessen
Sehgewohnheiten in den Assoziationsmadglichkeiten der Winkelkonstellationen thema-

tisiert werden.

10 Anca Arghir in: Diet Sayler, Veranderung, 2.a.0., Bd. 2, o.P.
11 Anca Arghir in: Diet Sayler, Veranderung, 2a.0., Bd. 2, o.P.
12 Anca Arghir in: Diet Sayler, Veranderung, aa.0., Bd. 2, o.P.
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Im Vergleich der Werkkomplexe von Diet Sayler und Josef Albers thematisiert auch Eu-
gen Gomringer die besondere Funktion des Bildbetrachters. In den ,Homages to the
Square” wirkt Albers' spielerischer Geist, der in der Unendlichkeit der Farben schwelgt. In
den siebziger Jahren spielt Sayler mit der Unendlichkeit der Moglichkeiten seiner ,Faden-

figuren” Potentiell kann der Betrachter weitere Moglichkeiten ersinnen.™

Anders als noch Albers’ ,Strukturale Konstellationen’, deren Wurzeln auf die Bau-
hauszeit zurlickgehen und die als unmaogliche Konstruktionen™ oder auch Konstruk-
tionen des Unmaoglichen gewissermal3en eine Realisation der Negationen von Wirklich-
keit darstellen, und deshalb gerade dennoch einen Wirklichkeitsbezug haben, sind die
,Homages" eigenstandige Bildobjekte ohne Bezug zu einer auBerbildlichen Wirklichkeit.
Diese Unterscheidung ist durchaus bedeutsam, denn die Frage, was ein Bild und was
ein Objekt sei, betrifft die Bildkunst selbst’,’> so Max Imdahl 1986 am Vergleich der eu-
ropdischen mit der amerikanischen Nachkriegskunst. ,Ein Objekt (...) ist ein Phanomen,
dessen Anschauung dem Beschauer moglichst keine Deutungsprobleme aufgibt, oder
diese doch auf ein Minimum reduziert. ... Vermieden ist jede Progression eines verste-
henden Sehens, welche selbst sich — zum Beispiel — eine Dialektik zwischen kontextu-
eller Eindeutigkeit und Vieldeutigkeit oder auch eine solche zwischen grenzbestimmter
Form und unbestimmbar offener Entgrenzung erschldsse als Einsicht in eine sonst nicht

wahrnehmbare, verborgene Wirklichkeit"'®

Geometrische Formen, in besonderem Mal3e die Platonischen Formen Kreis, Quadrat
und Dreieck sind aus der Wirklichkeit abstrahierte, gesetzte — also einem Gesetz fol-
gende, auf das dufBerste reduzierte Formen. Es ist daher unmaglich, ein Quadrat ,wie-
derzugeben’, ,darzustellen” oder zu ,interpretieren”. Mehr noch als andere Formen aber
ruht das Quadrat — wie man es dreht oder wendet — auch formal in sich selbst, steht
richtungslos da und ermaglicht so umso mehr eine Reihung oder Serie von gleichwertig

nebeneinander stehenden, vergleichbaren Werken.

Die quadratischen ,Homages" von Josef Albers stellen nichts anderes dar als sie sind,
und sind gerade wegen ihrer konzeptionellen Einfachheit ganz ihrem einzigen Thema,
der Farbe und ihrer unterschiedlichen Auspragung gewidmet, wie ,Teller, auf denen

sich die Farbe entfalten kann” (Albers). Wie Albers verwendete auch Diet Sayler in seien

13 Eugen Gomringer in: Diet Sayler, Veranderung, a.a.0., Bd. 1, 0.P

14 Die Liniengebilde der strukturalen Konstellationen funktionieren nur in der Flache, sie sind im Raum
nicht ,nachzubauen”

15 Max Imdahl, Zur Bild-Objekt-Problematik in Europaischer und Amerikanischer Nachkriegskunst.

In: Amerika — Europa, Ausstellungskatalog Museum Ludwig, Koln 1986, S. 251

16 Max Imdahl, Zur Bild-Objekt-Problematik in Europaischer und Amerikanischer Nachkriegskunst.

In: Amerika — Europa, Ausstellungskatalog Museumn Ludwig, KéIn 1986, S. 245.

Galerie Linde Hollinger, Ladenburg, 2013
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Kolekcja / Sammlung, Kunstvilla Nurnberg, 2014

Linien-Bildern bewusst die ausgewogenste Flachenform nach dem Kreis, das Quadrat,
das keine Ausrichtung vorgibt, aber zugleich auch als Urform eines Bildfeldes wahrge-
nommen wird. Die Linien-Bilder sind eigenstandige, eigenen Gesetzen folgende — auto-
nome Bildobjekte und begegnen so dem Betrachter als Gegentiber. Indem das Bild selbst
zum Objekt wird und so vom Akt des Betrachtens wie von der Person des Betrachters
emanzipiert ist, kommt auch dem Betrachter eine neue Funktion zu. Sein Erlebnis vor
dem Bild wird zugleich auch zum Erlebnis mit dem Bild. Da der Betrachter gegentber
dem Bild mehrist als nur Beobachter einer mehr oder weniger vertrauten Szenerie, kann

er zur ,Instanz der Katharsis” werden.

Ist die ,sonst nicht wahrnehmbare, verborgene Wirklichkeit” — an anderer Stelle spricht
Imdahl in diesem Zusammenhang vom ,Sublimen” — auch nicht darstellbar, so er-
moglicht doch das Erlebnis der Platonischen Formen als einer Quintessenz von Wirklich-
keit, einer verborgenen Wirklichkeit nahezukommen, gewissermal3en an den Grundfor-
men eine Grunderfahrung zu machen. Dass dies moglich sei, war das Credo der Vertreter

Konkreter Kunst zum Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts.

Nicht wiedergebend, darstellend solle die Kunst sein, sondern als ,Gemalde nichts an-
deres als sich selbst” ' bedeuten, konkret erfahrbar sein im Hier und Jetzt allein als das,
was es ist. Vom Abbild der Realitdt, gewissermalien einem imagindren Fenster in die
Welt, wird das Kunstwerk zu einem Gegenlber mit einer eigenen — innerbildlichen —
Realitat, zu dem der Betrachter eine Beziehung aufnehmen kann wie mit einem ,realen”
Ding der ihn umgebenden Wirklichkeit — oder wie mit einem anderen Menschen. In die-
sem neuen Kunstwerk wirke eine ,sonst nicht wahrnehmbare, verborgene Wirklichkeit”
(Imdahl), die sich allein in Farbe, Linie, Flache, Raum, Klang manifestiert, konkret erlebbar

in den Erfahrungen des Betrachters angesichts des Werkes.

Die Konkrete Kunst war von ihrem Beginn an gepragt durch Manifeste. Schon 1918, in
Delft verfasst die hollandische Gruppe ,de Stijl" das ,Manifest I', das u .a. von Theo van
Doesburg, Piet Mondrian, J.J.P. Oud und Georges VVantongerloo unterschrieben wurde
und im selben Jahr in der Zeitschrift der Gruppe erschien.” Auf das Erlebnis des Ersten
Weltkrieges bezogen formulierten die Kinstler ihren unbedingten Willen einer neuen
Gestaltung (,Nieuwe Beelding”) zur Moderne und forderten den Beginn ,eines neuen
Zeitbewusstseins” — sozusagen einer ,Stunde Null” — das Ende alter Herrschaften, ihrer

JTradition, Dogmen und (...) Vorherrschaft des Individuellen’, der Willkdr, die Zerstorung

17 Theo van Doesburg und andere : Die Grundlage der konkreten Malerei, in: Numéro d'Introduction du
Groupe et de la Revue Concret, 1930.S. 2
18 Manifest |, in: ,De Stijl’, 2. Jahr, Nr. 1 (November 1918): S. 4-5.
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der alten Realitat und der Ideale der Alten Welt. Die Kiinstler riefen die ,Begriinder der
neuen Gestaltung, alle, die an die Reform der Kunst und Kultur glauben, auf, diese Hin-
dernisse der Entwicklung zu vernichten, so wie sie in der neuen bildenden Kunst - indem
sie die naturliche Form aufhoben - dasjenige ausgestaltet haben, das dem reinen Kunst-
ausdruck, der dulRersten Konsequenz jeden Kunstbegriffs, im Wege steht” und stritten

fur die Bildung einer internationalen Einheit in Leben, Kunst, Kultur '

Mit diesen Forderungen steht das Manifest der Gruppe ,de Stijl” in einer Reihe von revo-
lutiondaren Manifesten. Das ,Manifest I" steht der Radikalitat anderer Manifeste in nichts
nach. Und doch unterschied es sich mal3geblich von den Ideen zum Beispiel des Dada
und des Futurismus, die eher dem Anarchismus verwandt waren. ,De Stijl” forderte nicht
nur die Abschaffung aller Systeme und Herrschaften, sondern eine neue Gestaltung mit
einer neuen gereinigten Spiritualitat und einem neuen Regelwerk. Damit beriefen sich die
Klnstler auf Ideen von Kasimir Malewitsch, der schon 1915 in Russland sein bertihmtes
Schwarzes Quadrat gemalt und ein Manifest ,Vom Kubismus zum Suprematismus” ge-
schrieben hatte. Parallel zu diesen Entwicklungen wurde in Weimar 1919 das Bauhaus
gegriindet, mit ,de Stijl" einen nicht immer nur freundschaftlichen Kontakt pflegte. Mit
dem Ersten Weltkrieg war die alte Welt zugrunde gegangen. Doch um Art, Ausrichtung
und Neugestaltung der ,neuen Welt" fochten die Vertreter der widerstreitenden Ideen in

der Zeit zwischen den Kriegen mit wechselndem Erfolg.

Nach einer grundlegenden Auseinandersetzung mit Piet Mondrian veroffentlichte Theo
van Doesburg 1930 in Paris das ,Manifest Konkreter Kunst” und bestimmte so die viel
zitierte ,Geburtsstunde der Konkreten Kunst” VVan Doesburg rief zum Primat der ,Uni-
versellen Kunst” auf, einer Kunst, die ,vollstandig im Geist entworfen und ausgestaltet”
sein solle, bevor sie als Bild realisiert werde. Dieses Bild diirfe ,von der Natur, von Sinn-
lichkeit oder Geflihl vorgegebene Formen (...) nicht enthalten. Lyrik, Dramatik, Sym-
bolismus usw. sind zu vermeiden." Die bildnerischen Mittel (allein Flachen und Farben)
und die Malweise (,anti-impressionistisch, als moglichst exakt oder mechanisch) waren
strikt vorgegeben.?® Das ,Manifest Konkreter Kunst” war in der Reaktion auf die neuen
Tendenz zur Expressivitat und zu verschiedenen, auch nationalen Formen des Realis-
mus (Neue Sachlichkeit, Surrealismus, Pittura Metafisica, American Scene, etc.) in den
zwanziger Jahren geschrieben. VVan Doesburg formulierte daher seine Abgrenzung ge-
genlber diesen antiklassischen Kunstrichtungen besonders strikt und puristisch. Seine

Auffassung sollte die Wahrnehmung nicht nur der Kunst revolutionieren.

19 Manifest |, in: ,De Still’, 2. Jahr, Nr. 1 (November 1918): S. 4—5.

20 Theo van Doesburg und andere : Die Grundlage der konkreten Malerei, in: Numéro d'Introduction du
Groupe et de la Revue Concret, 1930.5S. 2

Wystawa indywidualna / Einzelausstellung, Unicredit, Bucharest 2015
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Kolekgja / Sammlung, Neue Galerie Kassel, 2011

Und in der Tat ist ja der Satz ,Ein Bildelement bedeutet nichts anderes als .sich selbst;

"

folglich bedeutet auch das Gemalde nichts anderes als sich selbst™ revolutionar. Hier

tat sich eine vallig neue Wahrnehmung auf die Welt der Bilder — und der Dinge — auf.

Diet Sayler vollzog den Schritt von der gegenstandlichen Malerei zur Abstraktion und
weiter zur konkreten Kunst bereits in Rumadnien. Schon die frihen ,tektonischen”
+Monatipien” sind tastende Versuche, die Wirklichkeit in strukturale Elemente zu zer-
legen. Nicht von ungefahr verwendete der junge Sayler damals Architekturelemente
wie Strebepfeiler und Bogen, Strukturelemente von Raumlichkeit. Spater lasst er diese
gegenstandlich konnotierten formalen Elemente beiseite, um mit reinen abstrakten For-
men, die an die russischen Konstruktivisten erinnern, intuitiv zu komponieren. Die ,Ar-
rhythmischen Kompositionen” und die ,Bander”-Bilder lassen etwas Neues entdecken.
In ihnen ist bereits angelegt, was spdter in Westdeutschland seinen Ausdruck finden
sollte. Die strengen Linien- und Zufalls-Bilder der siebziger Jahre sind nach mathema-
tischen Gesetzen entwickelt. Dies schlieRt dezidiert auch die Zufallsbilder mit ein, da ja
auch der Zufall den Gesetzen der Mathematik folgt. Ohne die Entwicklungen der Kunst-
geschichte des zwanzigsten Jahrhunderts zu kennen, hat Sayler in Rumanien einen
vergleichbaren Weg von der Abstraktion in die Konkretion eingeschlagen. Schon in we-
nigen Jahren hatte er sich in der internationalen konkreten Szene einen Namen erwor-
ben. Immer wieder ergab sich intensive inhaltliche Auseinandersetzungen mit Max
Bense, Eugen Gomringer, Peter Volkwein und anderen wichtigen Theoretikern, die sei-

nem Werk auch einen literarischen Ausdruck verliehen.

Sayler war immer auch als Organisator und Ausstellungsmacher tatig. In den achtziger
Jahren veranstaltete er an verschiedenen Orten in Nirnberg die Ausstellungsreihe
LKONKRET" in der er tber neunzig international agierende Kinstlerkollegen vorstellte.
Anlasslich einer Rezension dieser Ausstellungsreihe von Walter Vitt in der Zeitschrift
.Nike — New Art in Europe” zum Ende der zehnteiligen Ausstellungsreihe verdffent-
lichte Sayler sein ,Madrider Manifest” der ,Basis-Kunst’, das er 1989 in Madrid auf dem
,Symposium de Arte Sistematico y Constructivo” vorgestellt hatte. Bewusst ist Saylers
Manifest gegen die Erstarrung in der Konkreten Kunst der achtziger Jahren gerichtet:
.Die konkret-konstruktive Kunst der 80er Jahre hat eine Existenzberechtigung nur dann,
wenn sie sich von dem nichtreflektierten Erbe ihrer Vorganger distanziert und ihre Ziele
neu formuliert. Was von der Generation der Vater des historischen Konstruktivismus
bleibt, ist die wunderbare Vorstellung, dass die elementaren Gestaltungsmittel das sind,
was sie sind, und nicht mehr!" Sayler fordert ein neues Verhaltnis zwischen Empfindung
und Vernunft, ein neues Verhaltnis zur visuellen Intuition, zur sinnlichen Prasenz des

Materials, zum Elementaren, Urspriinglichen und zum Ausdruck sowie eine Offnung der
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Kunst zum Raum und einen Ubergang vom geschlossenen Kunstwerk zur temporaren
Installation, einer Kunstform frei von Zwangen zwischen ,Museum und StraRe” und
zum sozialen Raum.?" Grundprinzip dieser neuen Kunst jenseits erstarrter Reglementie-
rungen und doch ,weit weg von jeder Symbolik oder Mystifikation” sollte ein Gleichge-
wicht zwischen Denken und Empfinden sein. Denn — wie Sayler es in Form Konkreter
Poesie formulierte: ,konkret ist geschichte — basis ist gegenwart, prinzip ist form, farbe
ist freiheit, zufall ist moment, ist spiel und drama, ist anfang und ende, ist zeit und raum”
und ,zufall ist empfinden, zufall ist denken, denken und empfinden ist einheit und ge-
gensatz, ist kraft in bewegung, ist basis."*? — ,Basis-Kunst" nannte Sayler folglich diese

neue Kunst.

Seit 1988 wird das Basis-Konzept Saylers durch eine neue Formerfindung begleitet,
das ,Basiselement” Die SchwarzweiRstrukturen der siebziger Jahre mit ihren linearen
Formen und den konstruktiven Elementen, aber auch die der frihen achtziger Jahre,
in denen Sayler bereits mit Bandern, also in die Flache hinein erweiterten Linien gear-
beitet hatte, treten nunin den Hintergrund. Flachen gewinnen Raum, in denen sich Farbe
entfalten kann.

Mit dem Basiselement hatte Sayler fiir sich eine ahnlich stringente All-Form gefund-
en, wie Albers vor ihm mit dem ineinander gestaffelten Quadrat. Auf ganz unterschied-
liche Weise bestimmt diese Form fortan Saylers Bilder. Er verwendet sie als Einzelform,
in Gruppen, im Bild zentriert oder ex-zentrisch das Bild bestimmend, in verschiedenen
GrolRen und Farben, auf unterschiedlichen Bildtragern, in Installationen, als Farbraum-
korper (,Bodies”) und —inden ,Ligurigrammen” und ,Norigrammen" — als mobile Zeichen
im realen Raum.

Entwickelt aus einem Quadrat bzw. Rechteck, das nach bestimmten Strukturprinzipien
in verschiedene Teile zerschnitten wird, kann es vom Betrachter doch zu einem idealen
Ganzen ergdnzt werden. So tragt jedes Basiselement die potentielle Harmonie dieser
Ganzheit und zugleich die Dynamik der dieser Ganzheit entfremdeten und dorthin zu-
rlickstrebenden Fragmente in sich. Aus dieser Ambivalenz entsteht eine formale Span-
nung, die aufgehoben werden will, sich aber nicht I6sen Iasst, eine Herausforderung

nicht nur der Anschauung, sondern des Intellekts.

Saylers Arbeiten der siebziger und friihen achtziger Jahre entbehrten jedoch nicht einer
konzeptionellen Strenge, die sicherlich auch von seiner spaten, heftigen Auseinander-

setzung mit der Tradition Konkreter Kunst herrtihrte. In der neuen Lebenssituation der

21 Theo van Doesburg und andere: Die Grundlage der konkreten Malerei, in: Numéro d'Introduction
du Groupe et de la Revue Concret, 1930.5. 2
22 Diet Sayler, Vom Gleichgewicht zwischen Denken und Empfinden, 8 Thesen zum Angriff der

,Basis-Kunst’ in,Nike — New Art in Europe’, Nr. 30, Oktober / November 1989, S. 9.

Kolekgja / Sammlung, Museum Ritter, Waldenbuch, 2015
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418 Contemporary Art Gallery, Bucharest, 2014

Bundesrepublik mit ihren nahezu unbegrenzten Moglichkeiten auch in der Kunst wa-
ren auf der Suche nach dem eigenen Weg Strenge und Stringenz, die Reduktion auf das
Wesentliche, das wirklich Unverzichtbare zundchst probate Mittel, das eigene Schaffen

zu finden und zu definieren.

In der Rezension der Niurnberger Ausstellungsreihe geht Walter Vitt genau auf diesen
Zusammenhang ein, wenn er Uber die Gefdhrdung der Konkreten Kunst schreibt, die
.dem permanenten Nullpunkt stets naher als andere Varianten der Moderne” sei.”?
Bereits durch Malewitschs Schwarzes Quadrat war diese Suche nach dem Absoluten,
nach dem Nullpunkt ja definiert und wurde mit der permanenten Suche nach der Reduk-
tion auf das Wesentliche fortgeschrieben. — War dies eine Falle, in der sich die Konkrete
Kunst verfangen hatte? Manche Kinstler dachten in den siebziger Jahren des letzten
Jahrhunderts so. Dies war auch die Zeit der Kunst als ,Sozialen Plastik’, von Happening
und Performance, Konzept-Kunst oder Land Art. Die Kiinstler drangten heraus aus den
.Musentempeln” und wollten in der Gesellschaft wirken. Und in den achtziger Jahren,
in einem auch wirtschaftlich erfolgreichen Boom um eine ,Neue Gegenstandlichkeit”
und einen ,Neuen deutschen Expressionismus” stlrzten sich der Kunstmarkt und die
Museen auf die ,Neuen Wilden". Ahnlich den friihen Konkreten, die sich gegen den Im-
pressionismus gewandt hatten, sah Sayler sich hier mit ,einer neuen Spielart der Irratio-
nalitat” konfrontiert, einer Kunst, die als einziges Gestaltungskriterium den personlichen
Gestus und ein expressives Empfinden gelten liel3: ,Jede kiinstlerische, philosophische
oder gesellschaftliche Position, die mit Vernunft in VVerbindung gebracht wurde, hatte
von Anfang an keine Chance mehr, die Offentlichkeit zu erreichen” Doch Sayler bemerkte
auch eine Krise in den eigenen Reihen. Denn er sah Kiinstler der Konkretion nur noch

in der Gefolgschaft vorgeschriebener Maximen und deren Werke als schal und blutleer.

Um der Strenge eines zu strikt angelegten Regelwerks zu entgehen, UberlieR Sayler
in seinen Kompositionen einen wichtigen Gestaltungsschritt zunehmend dem Zufall.
Schon bei seinen ,Linien”- und ,Bander”-Bildern hatte er zum Beispiel die Winkel aus-
gewdlrfelt. Dazu bestimmte er, welche Punktwerte des Wiirfels welchen gestalterischen
\orgaben entsprechen sollten. Der Zufall wurde zum visualisierten Signal der aus dem
Unbewussten ins Bewusste tberflihrten Intuition. Im Rahmen dieses Systems ent-
standen ganze Serien von Arbeiten, wie zum Beispiel die ,Fugen’, in denen eine Form in
rhythmischer Folge wiederholt und dabei variiert wird, und die Sayler auch in den realen
Raum hinein ausdehnt, indem er ganze Fluchten von Ausstellungsraumen — zuletzt
gerade im Frihjahr 2010 in Graz und in La Spezia — durch das Auswdirfeln der Formen

innerhalb einer vorgegebenen Anordnung gestaltet.

23 Diet Sayler, Vom Gleichgewicht zwischen Denken und Empfinden, aa.0, S. 9.
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Sayler misst dem Zufall in der Kunst, so wie ihn Hans Arp verstanden hat, eine grof3e Be-
deutung bei.?* Arp, der mit Tzara, Huelsenbeck, Ball, Ernst und Schwitters, aber auch mit
Malewitsch und Lissitzky bekannt war, erkannte — so ist die Geschichte in guter dadais-
tischer Tradition Uberliefert — 1917 an einer zunachst zerrissenen und dann herunterge-
worfenen misslungenen Zeichnung die Nitzlichkeit und die Schonheit des ,Zu-Falls”
und flgte diese zur vielleicht ersten Collage zusammen. Wie Arp sieht auch Sayler im
Zufall die Moglichkeit, eine neue, spontane Kunst jenseits des iberkommenen Regel-
werks der traditionellen Kompositionstechnik, die unmittelbar durch das Unbewusste
bestimmt ist, zu schaffen. Doch wie bei Arp so wirkt der Zufall auch bei Sayler so etwas
wie ein Assistent. Denn letztendlich bestimmt der Kinstler, was seinem Formempfin-
den entspricht und was er daher aus dem zufallig Passierten fir ,gut” befindet, aufhebt,

weiter verfolgt und schlieRlich der Offentlichkeit prasentiert.

In den ,Monocollagen” nimmt Farbe Raum in der Flache ein. Sayler verwendet fir die
Grundflache und fir die Basiselemente verschiedenfarbige Kartonbdgen, die er mitein-
ander, zundchst noch mit einzelnen, isolierten Farben (griin, rot, violett, aber auch
schwarz) auf weiem Grund, spater auch in unterschiedlichen Farbkombinationen
kombiniert. Ein einziges Basiselement aus farbigem Karton wird jeweils mittig auf eine
andersfarbige Kartonflache geklebt. In der visuellen Erscheinung sind Vordergrund
und Hintergrund, Grundflache und aufgeklebte Form, jedoch aufgehoben. Das unre-
gelmaRig geformte Teilelement greift in verschiedene Richtungen aus. Dabei entsteht
in der Planimetrie des Bildes ein dynamischer Figur-Grund-Kontrast zwischen Basisele-
ment und Bildflache. Keine der beiden Formen erscheint als vollstandiges Rechteck: das
Basiselement, da es Teil eines nur vorgestellten Ganzen ist, und die Bildflache, da die
in der Mitte aufgelegte Form die Hintergrundflache verdeckt. Ganzes (Flache) und Teil
(Basiselement) greifen ineinander. Dabei gehen Ganzes (Flache) und Teil (Basisform)
miteinander etwas Neues ein. Denn im Rechteck der Flache verwandelt sich die Ba-
sisform, die ja ebenfalls rechtwinkelig und Teil einer rechtwinkligen Form (Quadrat) ist.
Ihr Teilsein lasst Flachengrund und Formflache ineinandergreifen. Die ausgeschnittene
Farbflache des Basiselements verweist mit ihren rechten Winkeln auf die Rechteckform
der Hintergrundflache, diese Flache wiederum gibt der ausgeschnittenen Form des Ba-
siselementes Halt und Struktur. Dieses schwebt nicht im Nichts, denn in der Planimetrie
eines Bildes gibt es immer einen Umraum — die bis zum Bildrand reichende Bildflache.
Vordergrund (die aufgelegte Form) und Hintergrund (Kartonflache) sind so aufgehoben in
der Planimetrie des Bildes. Beide Formen sind in einer unauflésbaren spannungsvollen

Harmonie gefangen.

24 Walter Vitt, Von der Ausdauer konkreter Kunst und ihrer Gefahrdung, zu Diet Saylers Nurnberger
Ausstellungsreihe ,konkret’, in ,Nike — New Art in Europe’, Nr. 30, Oktober / November 1989, S. 8.

Engramm 2014, Colonnade, Karlovy Vary
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Engramm 2011, St. Sebaldus, Nirnberg

In den neueren Bildern gibt Sayler dem Zufall immer mehr Raum. Er verwendet sowohl
einzelne als auch mehrere Basisformen, die er aus einer gewissen Hohe aus der Hand
auf Karton oder Papier wirft oder ,herunterrieseln” lasst, als so genannte ,Streucol-
lagen” Die Basiselemente fallen dem Zufall gemal3 nebeneinander, aufeinander, auf
ihre Vorderseite oder Ruckseite, wirken als einzeln oder in Gruppen, sind als Teile von
grolReren Quadraten zu erkennen, gedanklich zum Ideal des Ganzen zusammenzuset-
zen. Jedoch ist eine Zuordnung mehrerer Elemente zu einem bestimmten Ganzen nicht
mehr moglich, da die VVielzahl der Basiselemente stets auf mehrere Ganze verweist und
ihre Aufteilung in der Bildflache unwillkirlich und — durch die Streuung des Zu-Falls —
spielerisch verteilt ist. Was ist hier tiberhaupt das Ganze? Die Bildflache? Die nur gedank-
lich zusammenzusetzenden Quadratformen, aus der die Teile geschnitten scheinen?
Sind nicht auch die Teile eigentlich autonome Formen, da sie ja niemals realiter zu einem
.grofden Ganzen” zusammengefiigt werden konnen, sich aber als Einzelformen in der

Bildflache durchaus nebeneinander behaupten?

Die Streuungen wirken wie grol3e Spielflachen, in denen der Kiinstler andere Ideen aus-
probiert. Und in der Tat ist es von hier aus nur ein kleiner Schritt in die Malerei. Nachdem
Sayler die ausgeschnittene Kartonform fallen liel3, fixiert bzw. fotografiert er die so ent-
standen Zufallskompositionen. So entsteht eine Reihe dhnlicher ,Bilder’, aus denen der
Klnstler auswahlt, was er weiterverwenden, als Collage fixieren oder in unterschied-
lichen Formaten malerisch umsetzen wird. In den Malstlicken zum Beispiel greift er in
den neunziger Jahren Ideen der ,Monocollagen” auf und setzt sie in verschiedenen Farb-
konstellationen um. Die vorgegebene Farbigkeit der Kartons bietet ihm Arbeitsgrund-
lage, aber keine Mal3einheit. In verschiedenen aufeinander folgenden Schichten und
Techniken (Spachteln, Rollen, Malen,) tragt Sayler nun Farbe, nacheinander transparent
oder opaque auf. Dabei verandert sich durch Art und Auftrag der jeweiligen Farbe die
Farbigkeit. Es entstehen vibrierende, atmende Oberflachen aus verschiedenen, einander

durchdringenden und miteinander klingenden Farbtdnen.

Mit der Malerei kommt ein neues Element in Saylers Werk. Seine personliche Hand-
schrift verandert die Erscheinung eines Bildes vollstandig. Es kommt auf jeden Strich
an, auf jeden Handgriff, den er tut, jede noch so kleine individuelle Entscheidung, jede
Stimmung, die die Farbe in ihm erzeugt und auf die er spontan reagiert. War fur Sayler
die Entwicklung seines Basiselements eine konsequente Entscheidung innerhalb seiner
selbst gesetzten Regeln, so ist fir ihn die Farbe, wie es Lucio Barbera ausdrickt, ein
Vehikel der Subjektivitat, realer Raum der Malerei und wirkliches Umfeld, das nicht aus

der Welt abstrahiert ist, sondern als physischer Korper, Objekt, Form atmet."2> Im Malen

25 Diet Sayler zit. In Walter Vitt, Von der Ausdauer konkreter Kunst und ihrer Gefahrdung, aa.0., S. 8.
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werden Sinnlichkeit und Freiheit konkret erfahrbar. Jeder Strich mit Pinsel, Malerrolle

oder Spachtel verwandelt ein haptisch fiihlbares Material in eine visuelle Erfahrung.

Seit den achtziger Jahren unternimmt Sayler regelmaRig Reisen nach Italien. Seit dieser
Zeit — vielleicht auch durch die Auseinandersetzung mit der traditionsreichen Kunstge-

schichte dort — beginnt die Malerei in seinem Werk immer mehr Raum einzunehmen.

Saylers Basiselemente werden mehr und mehr zu eigenwilligen Wesen, die die Bilder
mal in Gruppen und mal allein, dann aber umso raumgreifender bevolkern. Sie werden
grofl3er, wachsen tber den Rand der Bildflache hinaus, wie bei den ,Wurfstiicken” oder
.,Bivalenzen" oder erstrecken sich sogar Uber zwei nebeneinander hangende Bildfelder.
Die Leinwdnde der Bilder werden groRer, missen stabil auf feste Holzrahmen aufgezo-
gen werden, riicken von der Wand ab: Das Basiselement, das zuerst nur die Mitte der
Bilder bestimmte, nimmt so die gesamte Bildflache ein, die nun nicht mehr einem klas-
sischen Bildformat entsprechen kann, sondern korperhaft selbst zu einem Basiselement
wird: Aus Bildern werden Farbraumkérper, ,Bodies” genannt. Und in den ,Wurfbildern”
verdichten sich die verstreuten Basisformen zu grol3en Gruppen, die ab Mitte der neun-
ziger Jahre nicht mehr mit einer einzigen Bildflache auskommen, sondern Diptychen

oder Triptychen brauchen.

Hatte Sayler in den "Malstlicken” zunachst nur einzelne Farben (wie blau auf rot oder
rot auf violett) aufeinander, nebeneinander oder gegeneinander gesetzt, so 6ffnet sich
nun sein Farbkanon, die Farben entwickeln ein Eigenleben, das von Vielfalt und groRem
Reichtum zeugt. Je groler die Flachen der Bilder werden, umso bedeutender wird auch
das Zusammenspiel der Farben, die miteinander und gegeneinander wirken. Farbe wird
zum eigentlichen Hauptthema der Bilder.

Zwei charakteristische Beispiele sollen hier vorgestellt werden: zunachst ,Toledo” aus
dem Jahr 1998. Das vollstandig schwarze Basiselement ragt mit einem hdlzernen
Rahmen 8,5 cm von der Wand ab. In der gespachtelten Oberflache des Bildes fangt sich
das Licht und lasst das matte Schwarz in verschiedenen Nuancen nahezu schillern. Im
Seitenlicht werden unterschiedliche Farbschichten erfahrbar: Rottone, Blauschattierun-
gen, auch griin und sogar gelb sind zu erahnen. Doch wirken alle diese Farbtone nicht
gegeneinander, sondern fligen sich zusammen zu einem unauslotbar tiefen und zugleich

ungemein lebendigen und reichen Schwarz.

In ,Zaragoza" aus dem Jahr 2004 bestimmen zwei ineinander greifende Formen das
quadratische Bildfeld. Die eine, tiefschwarze Form ragt von unten, die andere, helle, na-

hezu ,hautfarbene” Form ragt von oben in die Flache hinein. Beide Formen kommen

Engramm 20710, Battistero di san Giovanni, Padova
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aus einem ,Jenseits des Bildfeldes” und sind in der Bildflache untrennbar miteinander
verbunden, die Kontur der einen definiert die der anderen — und umgekehrt. AuBerhalb
des Bildfeldes beginnend verbinden sich beide Formen nur im Hier und Jetzt des Bildes.
Der Betrachter erlebt also im Bild unmittelbar die Begegnung zweier Farbfelder. Schwer
ist daher auszumachen, was hier Figur, was Hintergrund sei. Figur und Grund schei-
nen austauschbar. Doch geht es hier tberhaupt um Figur und Grund? Sayler fordert die
Sehgewohnheiten heraus, indem er die beiden Flachen so unterschiedlich wie nur vor-
stellbar gestaltet. Die schwarze Flache scheint alles Licht zu schlucken und wird daher
mit Tiefe assoziiert. Als Aussparung in der hellen Farbflache erscheint sie aber zu grof3,
und zu dominant bedeckt das bei genauerem Hinsehen vielschichtige, beinahe farbige
Schwarz die Bildflache. Dagegen drangt sich die helle Flache nicht in den Vordergrund.
Ihre schwer beschreibbare fleischliche Blasse ist gerade farbig genug, um im Kontrast
zu dem tiefen Schwarz selbst nicht weiR zu wirken, und scheint vor einer weiRen Wand-
flache durch den Bildrahmen dreidimensional abgesetzt in einem Un-Raum gefangen zu
schweben. Das in dieses Schweben hineinragende Schwarz ist durch die wie ineinander
verschrankten Flachenkonturen gefangen, aber auch durch den eigenartigen, gleicher-
malden transparent wie nebulds wirkenden hellen Farbraum. Beide Farbflachen lassen
unzahligen Farbschichten erahnen. Nach eigenem Bekunden konnte Sayler die Farbigkeit
seiner Bilder so nie ein zweites Mal reproduzieren, 2° so sehr gibt er sich dem Malen hin,
lasst sich Gberraschen von der Wirkung, dem Miteinander, dem Prozess und schliel3lich
dem Ergebnis. Wie in friiheren Bildern der Zufall so wird ihm nun auch die Farbe zum Ge-
geniber, aber nicht im Sinne eines Assistenten, dessen vorhersehbar zufdlliges Wirken
vom Kunstler an einer festgelegten Stelle in den vorbestimmten Arbeitsprozess einge-
bunden ist, sondern eher als ein gleichberechtigter Partner, mit dem in jedem Bild wieder
neu miteinander und gegeneinander um ein Drittes, das Bild, zu ringen, zu verhandeln

oder zu spielen ist.

Mit dem Basiselement hatte Sayler seine Form gefunden. Mit der Malerei kehrt er zu-
rick zu seinen ganz frihen Anfangen. Noch vor den ersten ,Monotipien’, als Jugend-
licher, hatte er mit bunten Farben gemalt, ,impressionistisch und unbewusst’?” wie er
bekennt. Nach einer langen Zeit, die von schwarz und weil3 und der puristischen Konzen-
tration auf Linien und Strukturen gepragt war, lockt nun die Farbe wieder in ihrer ganzen

Vielfalt. Doch geht Sayler nicht zuriick zu der unvermittelten Sinnlichkeit seiner Jugend,

26 Mit Sicherheit ist der Gebrauch des Zufalls in meiner Arbeit als Gegensatz zu einer starren Systematik
entstanden. Der Dadaistische Zufall, schon sehr frih von Duchamp und Arp praktiziert und fur mich sehr wichtig,
kommtaus dem Hinterfragen bzw. aus dem Gegensatz zum System und bildet mit diesem eine dialektisch Einheit”
Diet Sayler, in: Hans Jorg Glattfelder: Sinn und Sinnlichkeit der Geometrie, ein Austausch von Werkstatt zu Werkstatt,
Hans Jorg Glattfelder im Gesprach mit Diet Sayler, in: sich ein Bild machen von Diet Sayler, Nirnberg 2007, S. 25.

27 DS im Gesprach mit d. Verf.
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sein Spatwerk lasst eine an der Konstruktion geschulte und durch manche Problemstel-
lung hindurchgegangenen, zugleich aber auch neugierig-spielerische Altersleichtigkeit
erahnen.

Saylers Widerwillen und sein Widerspruchsgeist gegen das irrationale Regelwerk in
einem zunehmend totalitar regierten Rumanien, wo die gegenstandliche Kunst im So-
zialistischen Realismus erstarrt war, hatte ihn zur Konstruktiven und Konkrete Kunst
geflihrt. Die Vorstellung, dass ein Bild nichts anderes als es selbst, also frei sei und dass
Kunstwerk und Kinstler daher weder inhaltlich noch ideologisch zu instrumentieren sei-
en, war eine verlockende Gegenidee. Sie wurde ihm Movens innerer Befreiung. Doch ei-
nem totalitaren Staat ist durch innere Emigration nicht zu entkommen. Auch Saylers ei-
gentlich dort unliebsame Kunst wurde bei geeigneter Gelegenheit von der rumanischen
Politik zu Propagandazwecken missbraucht.

Nach Saylers Ubersiedelung in die Freiheit der westlichen Kunstszene erlebte er hier
umso sensibler den Dogmatismus der verschiedenen Avantgarden und den Kampf von
Kinstlern und Galeristen um einen Kunstmarkt mit seinen wechselnden Moden. Mit
dem Anspruch, die Konkrete Kunst zu erneuern, verfasste er ganz in der Tradition fru-
herer Manifeste ein eigenes Manifest, indem er eine neue Offenheit der Kunst und ein
Miteinanderwirken von Denken und Empfinden forderte. Seine eigenen Arbeiten redu-
zierte Sayler in dieser Zeit formal auf das absolut Notwendige und schuf so Raum fir
einen spielerischen Umgang mit den formalen Mitteln. Auf diese Weise konnten ihm
zufallige Entscheidungen — symbolisiert durch das Wiirfeln oder durch das Fallenlassen
von ausgeschnittenen Kartonformen — Bewegung in den formalen Ablauf der Konstruk-
tion bringen. Uberhaupt spielt Bewegung in Saylers Werk eine wichtige Rolle: Eine Linie
folgt — auch wenn sie mit einem Lineal gezogen ist — der Bewegung der Hand, eine
Winkelkonstellation durchmisst einen — wenn auch imaginaren — Raum, der Zu-Fall ent-
steht nicht von ungefahr durch eine unkontrollierte Bewegung, und Malerei ist ohne
Gestik, also Bewegung im Pinselduktus schlechterdings nicht denkbar. In der Bewegung
liegt zugleich Formsetzung und Spiel, sie ist sozusagen immer auch ein wenig unvermu-
tete Formsetzung. Jedes Spiel ist reich an potentiellen Moglichkeiten, von denen die eine
oder andere fortgefihrt wird und so immer wieder neue Moglichkeiten entstehen. Schon
in der Serialitat von Saylers puristischen frithen Linienbildern wird ein spielerischer Re-
ichtum an Moglichkeiten sichtbar. In seinem malerischen Spatwerk ist der Reichtum von
Form und Farbe unmittelbar sinnlich zu erfahren. Hier aul3erte sich — ahnlich wie bei
Josef Albers ,Homages" — ein forschender, mit den Regeln spielender Geist. Oder, wie
es Lida von Mengden ausdrickt: ,An die Stelle einer vermeintlich verbindlichen Objek-
tivitat trat fir Sayler immer stdrker das Subjektive als das eigentlich kreative Agens des

Schopferischen!"?®

28 Lida vom Mengden, Freiheit und Notwendigkeit, Individualisierte Geometrie, in: sich ein bild machen

Engramm 2010, Chiesa Nostra Signora della Neve, La Spezia
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Lucio Barbera beschreibt anhand verschiedener Werke unterschiedliche Farben: ,Rot-
korper in verschiedenen Nuancen in .Lucretia; .Siena' oder .Cordoba; griine in .Mondovi'
und Ranuccio; blaue in .Piero’ oder Ravenna; schwarze in Arezzo' oder Toledo; gelbe in
Vincent’ und Siracusa; violette in .Harlem™? Dies ist Saylers ganz personlicher Zugang
zur Farbe und sein ganz personliches Ringen um jedes einzelne Bild. Mit einem dem
eigenen Tun ganz hingegebenen Malen breitet Sayler Farbe in immer groRBeren Farb-
flachen und sogar im Raum aus. Dabei wendet er verschiedenste Malmittel und Tech-
niken an, doch verwendet er diese nicht im Sinne der expressionistisch enthemmten,
allein aus der eigenen Subjektivitdat wirkenden Gestik, sondern Iasst sich auf eine bei-
nahe demutsvolle, stille und intensive Zwiesprache mit der Farbe ein, um dieses Dritte,
eine immer wieder neue, eigenstandige Version seiner Vision — vielleicht des absoluten
Bildes — zu erreichen. Diese Arbeiten seien nicht langer ,Farben auf Formen oder farbige
Formen, sondern reale, Fleisch und Blut, Korper und Seele, Subjekt gewordene Objekte.
Keine Bilder an der Wand, sondern Schwellen, die es zu tberschreiten gilt” An anderer
Stelle spricht Barbera von Werken in der Tradition russischer Ikonen, der russischen Kon-

struktivisten, der italienischen Renaissance und von ,.sakularen Altarbildern”=°

Doch ist dies richtig? In der Tat wird in Saylers Bildern jenseits der materiellen Prasenz
der Farbe im Hier und Jetzt eine immaterielle Dimension spurbar. Aber sie sind weder
in einem bestimmten — kultischen — Zusammenhang zu sehen, noch sakular. Sie sind
gerade nicht mehr durch eine klassische Komposition innerhalb eines immer gleichen
Gevierts der Bildflache, also durch eine tiberschaubare Vorfiihrung der Welt in gesetzten
Grenzen bestimmt, die der Betrachter in Distanz ,goutieren” kann. Sie bieten sich selbst
dar fir eine besondere, ganz subjektive Erfahrung des Betrachters mit Form und Farbe.
Darin sind sie vergleichbar den spaten Arbeiten von Barnett Newman, wie zum Beispiel

der Serie ,Who's afraid of red yellow and blue"

Newman, dem eine vergleichbare Vorsicht, ja Demut in der malerischen Ausflhrung
seiner Farbflachen zugesagt wird, verwendete flir seine Vorstellung von seiner Kunst
den Begriff des Erhabenen, des ,Sublimen”. ,The Sublime is now"3" heif3t ein program-
matischer Aufsatz des Kinstlers aus dem Jahr 1948. Das Sublime ist fir Newman — wie
Max Imdahl schon 1971 ausflihrte — ,hochste Bestimmung der Kunst” In einer augen-
blicklichen und unausweichlichen ,Wirklichkeit transzendenter Erfahrung”, einer ,abso-

luten Emotion” ist das Erhabene unmittelbar erfahrbar vor allem als eine Erfahrung der

von Diet Sayler, Graef Verlag, Nurnberg 2007, S. 46.

29 Lucio Barbera, aa.0, S. 48.
30 Lucio Barbera, aa.0, S. 79.
31 So der Titel eines grundlegenden Aufsatzes von Barnett Newman, veroffentlicht 1948 in: Tiger's Eye,

vol.1., december 1948
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unmittelbaren Wirkungskraft der Farbe. In Newmans groRformatigen, an klassischer eu-
ropaischer Komposition gemessen ,antikompositionellen” Bildwanden der Serie ,Wha's
afraid of red yellow and blue"” entfaltet sich die Farbe zu einem unausweichlichen Erleb-
nis fir den Betrachter: ,Das Bild selbst ist dann der Anlass oder die Notigung, auf diesen
Fundus (der absoluten Emotion, d. Verf.) zurlickzugehen. Mit Emotion ist hier nicht ein
einzelner Affekt oder ein Ensemble von Affekten (Freude-Trauer) gemeint, sondern das
Erlebnis des Erhabenen, das sich verknlpft mit einer neuen Erfahrung und Erhohung
(.exaltation”) des eigenen Selbst gerade unter dem Aufruf zur menschlichen Selbstan-

digkeit, Selbstverwirklichung und Selbstentfaltung."*?

Das Erhabene ist fir Newman — mit Imdahl — nicht gleichzusetzen mit dem Schénen.
Denn es geht Newman nicht um Schonheit im Klassischen Sinne, Schonheit ist fiir ihn
nur der ,Umgang mit schon etwas Bekanntem”. In diesem Sinne lehnt Newman auch die
Konstruktive Kunst zum Beispiel eines Piet Mondrian ab, denn ,bei Mondrian verschlang
die Geometrie die Metaphysik." (Newman)** Durch diese Kunst wiirde der Betrachter —
Imdahl spricht vom ,Beschauer” — zwar in einem transzendentalen Akt in die geistige
Welt der Maler entfiihrt, aber dies sei allein dessen eigene Welt, die sozusagen im Bild
exemplarisch, zum Nacherleben vorgestellt werde, daher boten ihm die klassischen
Kompositionen der Europaischen Kunstgeschichte — auch die Piet Mondrians — immer

wieder nur Variationen von bekannten Bildern.

Im konkreten Erleben eines Bildes, das aus allen bekannten Erfahrungen herausgenom-
menen, erhabenen ist, erfahrt der Betrachter das Bild als Gegenliber und dabei sich
selbst als Betrachtender in einer besonderen Prasenz. Er ist in diesem Moment des
,Hier und Jetzt" ganz herausgenommen aus seiner Alltagswelt. Die Erfahrung bindet ihn
an das Erlebnis des Erhabenen und verweist ihn auf sich selbst zurlck.>* (Imdahl) Dies
bedeutet ein Erlebnis von Einsamkeit, der Einsamkeit jedes Einzelnen in einer Gruppe,
aber auch einen Akt der Selbstandigkeit und Freiheit, einer Freiheit von allen unfreien
und Unfreiheit schaffenden Strukturen, oder, wie Imdahl es in der Folge von Schillers und
Kants Kritik der Urteilskraft ausfihrt: ;Wir flhlen uns frei beim Erhabenen, ... weil der
Geist hier handelt, als ob er unter keinen anderen als seinen eigenen Gesetzen stinde: ...
fur Newman selbst wiederum schliel3t das im Erlebnis des Erhabenen enthaltene Erleb-
nis der Freiheit notwendig eine Kritik an allen solchen sozialen Mechanismen ein, welche

die Freiheit unterdriicken. Auf diese politische Bedeutung seiner Bilder hat der Maler

32 Max Imdahl: Barnett Newman. 'Who's Afraid of Red, Yellow and Blue I, (1571), in: Max Imdahl,
Gesammelte Schriften, Band 1: Zur Kunst der Moderne. Hrsg. von Angeli Janhsen-Vukicevic, Frankfurt/Main 1996,
247,

33 Max Imdahl, a.a.0, 249,
34 Max Imdahl, a.a.0, 251.

Engramm 2011, Eisenbahnbriicke, Worder See, Nurnberg
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ausdrucklich und wiederholt hingewiesen. Newman hat gesprochen von seiner Kunst als
von einer .Sicherung der Freiheit, der Verneinung dogmatischer Prinzipien; der .Abwei-

sung allen dogmatischen Lebens:>

,La pittura non mente"” beziehungsweise ,Die Malerei ltigt nicht” hieBen zwei Ausstel-
lungen, die Diet Sayler 2009 in Messina und in Bayreuth zeigte. Dieser Titel ist program-
matisch. ,Weit weg von jeder Symbolik oder Mystifikation” (Sayler) gaukeln die zuweilen
leisen, zuweilen auch vehementen, immer kraftvollen Bilder Diet Saylers nichts vor, sie

sind. Sie erméglichen damit eine Erfahrung des Sublimen im Hier und Jetzt.

Dr. Marina von Assel
Direktorin

Kunstmuseum Bayreuth

120 Engramm 2011, Burg, Fazuni Bastion, Nurnberg 35 DS, Manifest at Symposion ,Arte Systematico y Constructivo Actual” Madrid 1989 121
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Diet Sayler - zycie i tworczoSc

1939
Urodzony w Timisoara, Rumunia.

1956 — 1961

Studia budownictwa na Palitechnice, Ti-
misoara. Nauka malarstwa w Atelier Pod-
lipnego. Malarstwo figuratywne.

1963
Abstrakcyjno-geometryczne monotypie.

1968

,Pieciu mtodych artystow’, Galeria Kalin-
deru, Bukareszt; Pierwsza abstrakcyjno—
konstruktywistyczna wystawa w Rumu-
nii. Przeprowadzka do Bukaresztu.

1971

W Pitesti powstajg dwie kinetyczne prze-
strzenie, wydarzeniu towarzyszy muzyka
Johna Cage'a i Jana Sebastiana Bacha.

1973
Emigracja do Niemiec.
Zycie w Norymberdze.

1974

Przypadek jako koncept. Pierwsze uczest-
nictwo w ,Grands et jeunes d'aujourd’hui’,
Grand Palais, Paryz.

1975
Instalacje in situ. Podwieszane rzezby.
Praca jako wyktadowca w Norymberdze.

1976
.Winkelkonstellationen’, ksigzka artysty
z wstepem Maxa Bense.

Diet Sayler — Leben und Werk

1939
Geboren in Timisoara, Rumanien.

1956 — 1961

Studium des Hochbaues an der Techni-
schen Hochschule, Timisoara. Malerei im
Atelier Podlipny. Gegenstandliche Malerei.

1963
Abstrakt-geometrische Monotypien.

1968

,Funf junge Kunstler’, Galeria Kalinderu,
Bukarest; die erste abstrakt-konstruk-
tive Ausstellung in Rumanien.

Umzug nach Bukarest.

1971

Zwei begehbare kinetische Raume ent-
stehen in Pitesti, mit Musik von John Cage
und J. S. Bach.

1973
Emigration nach Deutschland.
Lebtin Nurnberg.

1974

Zufall als Konzept. Erste Teilnahme
an “Grands et jeunes d'aujourd’hui’,
Grand Palais, Paris.

1975
Installationen in situ. Hangeplastiken.
Lehrtatigkeit in Ntrnberg.

1976
.Winkelkonstellationen”, Kinstlerbuch.
\Vorwort von Max Bense.

1977

Sympozjum na temat sztuki konkretnej
w Varese, Wtochy. ,funf linien, finf worte”,
portfolio z serigrafiami i poezja Eugena
Gomringera.

1979
Meranderung’, ksigzka artysty z tekstami
autorstwa: Anca Arghiri Eugen Gomringer.

1980 - 1990
Kurator  miedzynarodowych — wystaw
.konkret’, Norymberga.

1982
Rohm sympozjum, Darmstadt.
Rzezba podtogowa ze stali i plexiglasu.

1983 - 1996
Okresowe pobyty we Wtoszech.
Studio w Varcavello, Liguria di Ponente.

1977
Symposium fir konkrete Kunst in Varese,
Italien. ,funf linien, finf worte’, Mappen-
werk mit finf Gedichten von Eugen Gom-
ringer.

1979
NMeranderung’, Kinstlerbuch mit Texten
von Anca Arghir und Eugen Gomringer.

1980 — 1990
Leitung der internationalen Ausstellungs-
reihe ,konkret” in Nirnberg.

1982
Symposium Rohm, Darmstadt. Boden-
plastiken in Stahl und Plexiglas.

1983 - 1996
Regelmadl3ige Aufenthalte in Italien. Atelier
in Varcavello, Liguria di Ponente.
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1986
Instalagje in situ w Monachium i Paryzu.
Scienne kolaze.

1987
.Monaocollagen” i ,Wurfcollagen”. ,Basic".

1988

Nagroda Camille’a Graesera, Zurych.
Kurator francusko-niemieckiego poka-
zu ,Konstruktion und Konzeption’, Berlin
1988"

1988
Rozwdj koncepgji ,Basic”.

1989

Prezentacja ,Basic Manifest” na Sympo-
zjum Sztuki Systemowej i Konstruktywi-
stycznej, Madryt.

1989
Malarstwo ,Basic”. ,'Malstiicke”

1990

Instalacje in situ z serii ,Basic”: Berlin,
Budapeszt, Zurych, Londyn, Bukareszt,
Cambridge, Ely, New York, Madryt, Genua,
Nottingham, Pilzno.

1992
Obejmuje stanowisko profesora w Akade-
mii Sztuk Pieknych w Norymberdze.

1992
LJLigurigramme’, instalacje in situ w prze-
strzeni miasta Porto Maurizio, Wtochy.

1993
Malarstwo typu colour field painting: ,Bi-
valenzen" i ,Wurfsticke" Tworzy dyptyki.

1994
Nagroda lonela Jianou, Davis, Kalifornia,
USA.

1986
Installationen in Situ. Minchen und Paris.
Wandcollagen.

1987
Monocollagen und Wurfcollagen. Basic.

1988

Camille-Graeser-Preis, Zurich.

Leitung der deutsch-franzdsischen Aus-
stellung ,Konstruktion und Konzeption,
Berlin 1988".

1988
Entwicklung des Basic-Konzeptes.

1989

\orstellung des Basic-Konzeptes -
"Symposio de Arte Sistematico y
Constructivo’, Madrid.

1989
Basic-Malerei. Malstcke.

1990

Basic-Installationen in Berlin, Budapest,
Lublin, Zirich, London, Bukarest, Cam-
bridge, Ely, New York, Madrid, Genua, Not-
tingham, Pilsen.

1992
Professur an der Akademie der Bildenden
Klnste, Nurnberg.

1992

LLigurigramme’, Installationen mit Basics
im Stadtraum von Porto Maurizio, Italien.
Fotografie.

1993
Farbfeldmalerei. ,Bivalenzen” und ,Wurf-
stlicke" Diptychen.

1994
lonel-Jianou-Preis, Davis, Kalifornien,
USA.

1995
Profesura goscinna w Panstwowej Aka-
demii Sztuki w Oslo, Norwegia.

1997 — 1999
.Norigramme’, instalacje in situ w prze-
strzeni miejskiej Norymbergi.

1998
.Bodies’, monochromatyczne obiekty typu
.Basic’; akryl na drewnianym podtozu.

1999
Monografia ,Diet Sayler” Wydawca: Ver-
lag fir moderne Kunst, Norymberga.

1999 - 2000

Wystawy retrospektywne w Ludgwigsha-
fen, Bukareszcie, Cambridge, Pradze i Ge-
nui.

1995
Gast-Professur an der Statens Kunstaka-
demi Oslo, Norwegen.

1997 - 1999
.Norigramme” Installationen mit Basics
im Stadtraum von Nirnberg.

1998
Bodies. Monochrome Basic-Objekte, Acryl
auf Holzkorper.

1999
Monographie: ,Diet Sayler” Verlag flir mo-
derne Kunst, Nirnberg.

1999 - 2000
Retrospektiven in Ludwigshafen, Buka-
rest, Cambridge, Prag und Genua.
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2001
Monografia: ,Diet Sayler. Norigramme”
Wydawnictwo Miasta Norymberga.

2001 — 2005

Wystawy z udziatem studentéw Dieta
Saylera w Budapeszcie, Norymberdze
i innych miastach. Zostajg wydane dwie
ksiazki.

2005
Odejscie na emeryture z akademii.

2007.
Monografia ,sich ein bild machen von diet
sayler’, Wydawnictwo Graef; Norymberga.

2009

Monografia, ,Diet Sayler. La pittura non
mente. Painting does not lie" Wtoski/an-
gielski. Magika Edizioni, Messina, Wtochy.

2010-2014

Fugi. Instalacje in situ zaaranzowane w
przestrzeni w: Museum der Wahrne-
hmung, Graz, Museo CAMeC, La Spezia,
Galerie uméni, Karlovy Vary.

Engramy zrealizowane w przestrzeni ta-
kich miast jak: Norymberga, Graz, Padwa,
La Spezia oraz innych.

2014
Monografia ,Diet Sayler. Fugi". Wydawnic-
two: Galerie uméni, Karlove Vary.

2015

Monografia: ,Roman Cotosman —
Diet Sayler. An Artist Friendship".
Wydawnictwo 418 Gallery, Bukareszt.

2001
Monographie: ,Diet Sayler. Norigramme
Hg. Stadt Nirnberg

2001 - 2005

Ausstellungen mit den Studierenden der
Klasse Diet Sayler in Budapest, Nurnberg
u.a. Zwei Biicher werden veroffentlicht.

2005
Verabschiedung von der Akademie.

2007
Monographie: ,sich ein bild machen von
diet sayler’, Graef Verlag, Nirnberg.

2009

Monographie: ,Diet Sayler. La pittura non
mente. Painting does not lie" Italienisch /
Englisch. Magika Edizioni, Messina, Italien.

2010 - 2014

Fugen. Raumbezogene Installationen in:
Museum der Wahrnehmung, Graz,
Museo CAMeC, La Spezia,
Kunstmuseum Karlovy Vary.

Engramme im Stadtraum von: Nirnberg,
Graz, Padua, La Spezia u.a.

2014
Monographie: ,Diet Sayler. Fugen / Fugy”
Hg. Kunstmuseum Karlovy Vary.

2015

Monographie: , Roman Cotosman -
Diet Sayler. An Artist Friendship”
Hg. 418 Gallery, Bucharest
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