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Wanda Gotkowska, Tablica z zapisem tekstowym, 1971
Board with a Text Notation, 1971

JAN CHWAECZVK . WE WROCKAWIU
LISTOPAD, TYSIACDZIEWIECSET SIEDEMDZIESIATYDRUGH

Jan Chwatczyk, Portret przestrzenny i addytywny, reprodukcja 400-440, 1968
Additive spatial portrait, reproduction 400-440, 1968

Barbara Koztowska, Arytmia, 1980
Arrhythmy, 1980
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GEOGRAFIA GRAMATYKI
| GRAMATYKA GEOGRAFII,
CZYLIDLACZEGO WROCLAW?

MALGORZATA DAWIDEK GRYGLICKA

PULAWY, 23 SIERPNIA 1966.
OSTATNI DZIEN SYMPOZJUM ARTYSTOW
PLASTYKOW I NAUKOWCOW. KIEROWNIK DO SPRAW
ARTYSTYCZNYCH WROCEAWSKIEGO BWA ZAPRASZA
DO WROCLAWIA MEODEGO ABSOLWENTA HISTORII
SZTUKI. TAK ROZPOCZYNA SIE WSPOLPRACA JANA
CHWALCZYKA I JERZEGO LUDWINSKIEGO. JEJ
EFEKTEM JEST ZAINICJOWANY WE WROCLAWIU

I RZUTUJACY NA KSZTALT CALEJ SZTUKI POLSKIEJ
SPLOT ORYGINALNYCH I WAZNYCH NURTOW
ARTYSTYCZNYCH - KONCEPTUALNEGO

I KONKRETYSTYCZNEGO

Decyzje animatoréw nowej sztuki
spotkaty si¢ z akceptacja wladz zainte-
resowanych budowa wizerunku miasta
w oparciu o rozw0j sztuki lokalnej. Te
same wiadze nie dostrzegaty jednak po-
tencji i wolnosci ukrytej w ksztattujacej
si¢ nowej mysli artystycznej. Gdyby si¢
tak stato, by¢ moze ani nurt konceptual-
ny, ani ruch poezji konkretnej nie miaty-
by szansy rozwoju. Projektowana przez
wladze wizja i rola sztuki byly klarowne.
Dostrzegano w niej szans¢ na szybki
rozwdj kultury na ziemiach odzyska-
nych. Lokalna administracja zakladata
zalezno$¢ rozwoju regionu od rozwoju
sztuki, ktora spetniata funkcj¢ nosnika
ideologii. Jej celem bylo akcentowanie
i podbudowa swiadomosci przynalezno-
Sci do Polski nowych terenéw. Poza tym
wladze oczekiwaly od artystow szybkie-
go rozkwitu sztuki lokalnej, miato to
stanowic¢ potwierdzenie obowigzujacej
propagandy sukcesu (co oczywiscie
nie oznaczalo, ze wystawy nie bywaty
zamykane).

Znacznie bardziej na rozwoju sztuki
zalezalo samym artystom. Ich moty-
wy byly jednak skrajnie odmienne.
Obowiazujace dyrektywy dopuszczajace
15% abstrakcji na wystawach kumulo-
waly w artystach zmeczenie oficjalnym
obiegiem sztuki. Okolicznosci spotecz-
no-polityczne, w ktorych przyszto im
dziataé, nie ulatwialy angazowania sie
w projekty niezalezne od oczekiwan
wtadzy. Tymczasem Ludwinski, zapro-
szony przez Chwatczyka do Wroclawia,
zostal zatrudniony na etacie referenta
w Wydziale Kultury Rady Narodowe;j.
Jego obecnos$¢ w zyciu artystycznym
miasta zaowocowata ogtoszeniem mie-
sigc pozniej programu Muzeum Sztuki
Aktualnej. Tres¢ programu stata si¢
kluczowa dla dyskursu ksztattujacej
si¢ sztuki konceptualnej (okreslonej
wowczas przez Ludwiniskiego terminem
pojeciowej) a takze dla profilu powota-
nej przez niego w 1967 roku Galerii pod
Mona Lisg.

W tym samym roku 1967 Stanistaw
Drézdz, student Filologii Polskiej

Uniwersytetu Wroctawskiego im.
Bolestawa Bieruta, inspirowany poezja
lingwistyczng Mirona Biatoszewskiego,
napisal swoje pierwsze utwory, ktore
wkroétce przybraty ksztatt tekstow wi-
zualnych. Dré6zdz okreslat je terminami
pojecioksztatty i trescioformy. Nurt
lingwistyczny spelniat w literaturze
przetomu lat szes¢dziesiatych i siedem-
dziesigtych wazng role: byt bezposred-
nig reakcja poetow na jezyk okaleczony
przez wydarzenia wojenne. To z tego
powodu konkretyzm jest przez czgsc
badaczy definiowany jako wykwit po
przetomie nowofalowym. We Wroctawiu
dzialato wowczas Ugrupowanie 660,
czyli grupa poetéw zafascynowanych
tworczosciag Tymoteusza Karpowicza,
ktdrej apologetami byli obok Stanistawa
Dr6zdza Marianna Bocian i Janusz
Styczen. Styczen to znaczaca postac
w dwcezesnym zyciu poetycko-artystycz-
nym Wroctawia réwniez z tego wzgledu,
ze od 1966 roku ten poeta i dramaturg
organizowal wieczory autorskie we
wroctawskiej Miejskiej i Wojewddzkiej
Bibliotece Publicznej. Celem spotkan
byta konfrontacja nowych form po-
etyckich (jezykowych) i artystycznych
(wizualnych). Jedna z zaproszonych
w 1968 roku par byli: artysta Zbigniew
Makarewicz (ktéry przeczytal swoje
wiersze) oraz poeta Stanistaw Dré6zdz
(ktory wystawit swoje pojecioksztatty
w graficznej redakcji innego plastyka —
Stanistawa Kortyki).

Po tym wydarzeniu Zbigniew
Makarewicz zostal zaproszony
przez Jerzego Ludwinskiego do
przygotowania pokazu w Galerii pod
Mona Lisa. Artysta zatytulowal swoja
wystawe Rozbior (G)Dramatyczny
Przedmiotu. Trwajaca przez kilka dni
prezentacja byla zmieniajacg si¢ stale
kompozycja ztozong z wielu elementdw,
dostawianych przedmiotéw i tekstow.
W czasie jej trwania Dr6zdz na zapro-
szenie Makarewicza wilaczyl do jego
zbioru pojecioksztatty. Jerzy Ludwinski
pisal o tym wydarzeniu:

Jak sobie wyobrazatem (...)

Makarewicz (...) wigczy pojecioksztatty
do swojego nowego pokazu jako jeden
z elementow. (...) A moze jest to oprawa
dla Drozdza, a nie adaptacja pojecio-
ksztattow?!

Obok Galerii pod Mong Lisg we
Wroctawiu funkcjonowaty inne miejsca,
prezentujace realizacje z pogranicza
nurtéow konkretystycznego i konceptu-
alnego. Jednym z nich byta prowadzona
przez Bogdana Goreckiego galeria
Na Jatkach, w ktérej odbywaty si¢
przez kilka kolejnych lat indywidualne
i zbiorowe pokazy prac. Niedaleko,
w Klubie Zwiazkéw Twoérczych we
Wroctawiu (Rynek-Ratusz 24), funk-
cjonowata Galeria Kwartal, gdzie
od 1975 roku odbywaly si¢ wystawy
poezji konkretnej. Inna zastuzona dla
konkretystow przestrzen spotkan i dys-
kusji to Wroctawski Osrodek Teatru
Studenckiego Kalambur (KuZnicza 29a),
miejsce wystaw [/] Ogolnopolskiej Sesji
Teoretyczno-Literackiej na temat poezji
konkretnej w 1979 roku. Sesje na temat
nowego nurtu, podobnie jak wystawy,
staly si¢ wroctawska tradycja. Odbywaty
si¢ na caltym Dolnym Slgsku, we wro-
ctawskiej Piwnicy Swidnickiej, w Klubie
Migdzynarodowej Ksiazki i Prasy
w Olesnicy, Ktodzkim Osrodku Kultury.
W dziesiatg rocznice pojawienia si¢
poezji konkretnej w Polsce z inicjatywy
Lothara Herbsta zostata opublikowa-
na, zredagowana i opatrzona wstgpem
przez Stanistawa Drézdza ugruntowu-
jaca pozycje ruchu antologia: Poezja
konkretna. Wybor tekstow polskich
oraz dokumentacja z lat 1967-1977>.
Zbiér zawierat prezentacje dorobku
poetéw konkretnych, z ktérych znako-
mitg wigkszos¢ stanowita reprezentacja
Wroctawia: Wojciech Sztukowski,
Jerzy Przytocki, Bogustaw Michnik,
Zbigniew Makarewicz, Barbara
Koztowska, Marzenna Kosinska,
Grzegorz Kolasinski, Zbigniew Jez,
Stanistaw Drézdz, Marianna Bocian
i Michat Bieganowski. Ten ostatni
w latach siedemdziesiatych prowadzit

przy Politechnice Wroctawskiej galerie
Zaktad nad Fosga, miejsce pokazow nie
tylko poetyckich, ale takze artystycz-
nych, poniewaz potencjat twdrczy na-
rzedzia jezykowego zainteresowat w tym
czasie zarowno poetdw, jak i artystow.

Dla artystéw nurtu konceptualnego
jezyk naturalny poprzez swoja trans-
parencje stal si¢ materialem demasku-
jacym i kontestujacym zatamany jezyk
systemu, byt tez jawnym odwrotem od
sztuki figuratywnej. Tworcy skupiali
si¢ na strukturalnej warstwie jezyka,
jego walorach poznawczych, opiso-
wych i konstrukcyjnych. Rezygnujac
z przedstawien, zwrocili si¢ w kierunku
eksplikacji idei za pomoca manifestow,
szkicow, wykresow i tekstow z pograni-
cza komunikatu i poezji. Szeroko pojety
zapis tekstowy oraz idea tekstu staty si¢
paradygmatem przekazow artystycz-
nych w sztuce wycofujacej si¢ z obsza-
réow wizualnosci. Konceptualizm, ktéry
z gruntu nie uwzglednial podziatow
genealogicznych, byt pozbawiony takze
zdefiniowanych cech, charakteryzuja-
cych nurty artystyczne. Jego ramy byly
na tyle szerokie, by pomiescic zjawiska
pochodzace z réznych obszaréw zycia,
w tym z obszaru jezykowego, o ile
najpetniej wyraza sens dziela. Jerzy
Ludwinski w jednym ze swych tekstow
pisat:

Konceptualizm jako nowy kierunek
w sztuce, z ktorym mozna by tqczyé
zespot cech charakterystycznych stano-
wigcych stylowq jednosé, nie istnieje.
(...) Konceptualizm mozna okresli¢
jako strefe wolng od konwencji. I chyba
tylko tak minimalistyczna definicja jest
tutaj mozliwa. Strefa ta obejmuje zatem
wszystko, cokolwiek mozina pomyslec
i przekazaé, wytqczajqc to, co juz zosta-
to sprawdzone i sklasyfikowane. Nie ma
Zadnego znaczenia jakiekolwiek optycz-
ne podobienstwo faktow artystycznych,
ani sposob ich zapisu®.

Owa réznorodnos$¢ i dowolnosé
uzycia narzedzi widoczna jest w cze-
sto skrajnych formalnie realizacjach
artystycznych. Interesujace mnie
w tym eseju szerokie rozumienie tek-
stu ilustruja z jednej strony dziatania
zwigzanej z Galerig Permafo Natalii
Lach-Lachowicz, a z drugiej — projek-
ty Jerzego Rosolowicza. Natalia LL,
korzystajac z medium fotograficznego,
skoncentrowata si¢ na tekstach ciata,
analizie wlasnego bytu i istnieniu
poprzez eksponowanie cielesnos$ci, na-
tomiast Rosotowicz wyszedl z zatozen
stricte konstruktorskich, obliczonych
jezykiem z pogranicza matematyki
i architektury. Performerzy z grupy
Studio Kompozycji Emocjonalnej
(Zbigniew Jez, Grzegorz Kolasinki,
Jerzy Ryba, Wojciech Sztukowski, J6zef
Mankowski), traktowali zapis jezykowy
jako manifestacj¢ istnienia, w mysl zasa-
dy pisze, wiec jestem; odmiennie rozu-
mial to Zdzistaw Jurkiewicz, dla ktérego
jezyk stat si¢ gléwnie polem krytyki
wizualnosci. Maria Michatowska wyko-
rzystywala zapis jezykowy do oznacze-
nia sekwencji czasu, Wanda Gotkowska
kwestionowata za jego pomocg 6wczes-
ne konserwatywne i administracyjne
struktury systemu artystycznego, dla
Barbary Koztowskiej stat si¢ narzgdziem
notacji proceséw artystycznych, a dla
Eugeniusza Smolinskiego i Marzenny
Kosinskiej — plama malarska.

Réwnoczesnie do opisywanych
zdarzen z 1968 roku Jan Chwalczyk
otrzymal od niemieckiego artysty
Klausa Groha list z zaproszeniem do
wziecia udzialu w akcji, polegajacej
na regularnej wymianie informacji
migdzy artystami i Srodowiskami arty-
stycznymi na Swiecie. Byl to poczatek
aktywnosSci zatozonej rok podzniej
przez Chwalczyka Galerii Informacji
Kreatywnej. Dziatania galerii wiaczyty
polska sztuke w miedzynarodowy ruch
mail artu, dla ktérego wartosc stanowit
nie obiekt artystyczny, ale sama prze-
sytana informacja. Zakres aktywnosci
galerii obejmowal kontakt z najwaz-
niejszymi oSrodkami sztuki, wlacznie
z czotowymi czasopismami: ,,Art and
artist”, ,,Art and Ideology”, ,, Artist’s
Cooperation”, ,,Endlich was Neues”,
oraz artystami, takimi jak: Klaus Groh,
Klaus Kalkmann, Janos Urban, Jfi
Valoh, Rafael Norteman, Beke Laszlo,
Walter Allen. Na przetomie lat siedem-
dziesiatych i osiemdziesigtych, nieza-
leznie od dziatalnosci Chwatczyka, ten
sam trop podjal inny wroctawski artysta
— Andrzej Dudek-Diirer, wiaczajac sie
w migdzynarodowy ruch mail artu.

Z punktu widzenia geografii histo-
rycznej kilkunastoletni okres dziatan
polskiej sztuki poczty zainicjowany we
Wroctawiu wplynal na przesunigcie si¢
granic sztuki rozwinigtej na zachodzie
i potudniu Europy na wschéd oraz na
wlaczenie dziatan artystow skupionych
w tej czeSci kontynentu w najbardziej
aktualne Swiatowe trendy. Sztuka
przybrata forme przekazoéw mail art,
obiektow ksigzkowych, tekstu angazu-
jacego fotografig, stempli, kopii, maszy-
nopisow. Ow zwrot w kierunku nowych
narzedzi komunikacji wynikat nie tylko
z potrzeby nawigzania kontaktu ze
sztuka spoza krajéw bloku socjalistycz-
nego, ale byl takze forma kontestacji
dotychczasowych, ograniczonych doste-
pem i upowszechnieniem przedmiotéw
sztuki, zastyglych w oficjalnym obiegu
galeryjno-muzealnym. Dzigki wymia-
nie informacji sztuka stala si¢ dostepna
i ruchoma. Nie wymagata adoracji mu-
zealnych obiektow. Sztuka Zyje sztukq
— deklarowat Jan Chwatczyk, co miato
oznaczac, ze zawsze istnieje w kontek-
Scie do innej, a jej wewnetrzna struktura
wynika 7 elementow zaprzeczenia i kon-
tynuacji*.

Nurt konceptualny, ktéry unikat
obrazowania, zwracajac si¢ w kierunku
przedmiotdéw, uprzedmiotowil wigc
jezyk, ktory byt przez artystow uzywa-
ny jako material i podobnie jak stowo
poezji konkretnej zostat odtqczony od

swego potencjatu narracyjnego i este-
tycznego, oraz od halucynacji ,,spisu’™.
Tekst stat si¢ wlaczony do sztuki dzieki
analitycznemu wysitkowi konceptuali-
zmu. Alicja Kepiniska dostrzegta w jezy-
ku narzedzie sztukikonceptualnej
(a nie jej poetycki odpowiednik, jak
chciat Stanistaw Drézdz):

Mysl, ze uzycie jezyka jest a priori
tworcze, stata si¢ czeSciqg wyposazenia
intelektualnego sztuki konceptualnej.
Jej akty jezykowe cechowaly sie silnym
napieciem analitycznym. Substancje
jezyka badano jako zapis znakow, jako
diwiek wypowiadanych stow i zdan,
jako strukture gramatyczng. Rozwazano
relacje miedzy tekstem, a jezykami nie-
werbalnymi, badano fenomen jezyka
jako wspot-tworzywa ksiegi.

Zatem w chwili gdy artysci porzucaja
figuracje i stojaca za nig sfer¢ ikonogra-
ficzng, zwracajac si¢ w strone komuni-
kacji poprzez stowo, poeci odrzucaja
narracje i anegdotycznos$¢ na rzecz
tekstu lapidarnego, sfragmentaryzo-
wanego i zmaterializowanego. Poezja,
poczatkowo nieopisujaca rzeczywistosci
na rzecz relacjonowania faktéw, w na-
stepstwie skoncentrowala si¢ na swojej
wlasnej materii, czyli wizualnosci jezy-
ka, odrzucajac jego zasady i gramatyke.
Zapis jezykowy przyjat forme obrazu,
z ktérego na rzecz idei zrezygnowata
sztuka konceptualna. W obydwu jednak
przypadkach owa zamiana narzedzi wy-
nikala z braku zgody na jezyk zdewalu-
owany przez rezim oraz ustuznos¢ sztu-
ki wobec 6wczesnej wtadzy. Dziatania
konceptualistow staty si¢ reakcja na
sztuke oficjalnego obiegu. Wraz z kon-
ceptualizmem i poezjg konkretng sztuka
wyzbyla si¢ jednak funkcjonalnosci.

Tym, co obok orientacji na stowo
polaczyto poezje konkretng i sztuke
konceptualna, bylo odstapienie od obo-
wigzujacej w sztuce polskiej do potowy
lat szeS¢dziesiatych zasady rozdziatu
sztuki od zycia publicznego. Zwtaszcza
koncowka tej dekady przyniosta odwrot
od dzieta niezaleznego od otoczenia,
a bedacego wynikiem doswiadczen
inspirowanych indywidualnymi stanami
artysty. Ekspresyjne ja, czyli pierwszo-
planowy dotychczas autor dziela, prze-
statl istniec.

Wiele wskazuje na to, Ze poezja kon-
kretna, bedaca reakcjg na stan owcze-
snej kultury i sytuacji spotecznej, stata
si¢ obok sztuki konceptualnej koniecz-
nym zrywem, ktory mogli podjac¢ tylko
najmtodsi artysci, pracujacy w spojnej
grupie. Zadzialata tu zasada ostrego
spojrzenia wlasciwa mtodzienczej
bucie. Dzigki niemu tatwiej dostrzec
i wychwycic¢ trudne do zaakceptowania
nieréwnosci (nie tylko komunikacyj-
ne). Mtodzienicza odwaga pozwolita na
odnalezienie i wprowadzenie do twor-
czosci jezyka, ktory mogt je zakwestio-
nowac. A na takie dzialania zdobywaja
si¢ najczesciej najmtodsze pokolenia,
najwyrazniej odczuwajgce potrzebe
zmiany.

Odpowiadajac na pytanie: ,,Co ta-
kiego sprawito, ze przez ponad dekade
utrzymywata si¢ we Wroclawiu sita
pierwszego fermentu zasianego w 1967
roku?” nalezy przywotaé jeszcze jedna
opini¢. Tadeusz Stawek dowodzi w jed-
nym ze swoich tekstow, po§wieconych
srodowisku wroctawskiemu, ze specy-
fika miejsca wptyneta na Swiadomos¢
artystyczng tworcow:

Mowié o wroctawskiej poezji kon-
kretnej, to mowic o pewnym stanie Swia-
domosci — w pierwszym rzedzie — cho¢
nie wylgcznie estetycznej. Mamy tu do
czynienia z mysleniem okreslonym geo-
graficznie (...), ale i myslenie ma swojg
wewnetrzng geografie, tzn. okresla sie je
nie tylko poprzez miejsce, w ktorym sig
dokonuje, ale samo w sobie stanowi juz
pewien pejzaz wewnetrzny (...) >>nazy-
wa<< mnie i wyznacza horyzont mojego
myslenia®.

Zestawienie tych dwoch potaczonych
ze soba topografii, miasta i mysli, Stawek
okresla terminem ,uobecnienie”,
w odréznieniu od ,,umiejscowienia”,
wskazujacego raczej na powierzchnie
rzeczy niz na ich stany. Zew nowego
zadziatal, poniewaz we Wroclawiu,
mtodym miescie, zaczynato zycie mtode
pokolenie, pokolenie przesiedlencow,
ktorzy pragneli stworzy¢ przestrzen dla
wlasnej identyfikacji. Stawek w swoim
eseju wyraznie rozréznia jednak >>/lo-
kalny patriotyzm<<, bedacy brakiem
zrozumienia miejsca’, od §wiadomosci
miejsca jako tekstu rzeczywistosci.

Wroctaw stat si¢ miejscem artykutuja-
cym swoja geografie gramatyki, positku-
jac sie gramatykq geografii, jak powie-
dziatby Stawek, bo mieszkac i dziataé
w jakim$ miejscu oznacza myslec
i dziatac w jezyku danego miejsca (...)
ale i jezykiem danego miejsca®. Zatem
przestrzei miasta, zgodnie z mysla
Stawka, jest nie mniej bohaterem historii

Michat Bieganowski, wOkamienia, 1976

niz cztowiek i napisana z geograficzno-
-historycznego punktu widzenia historia
literatury’. Pytanie o specyfikg zarowno
»~wroctawskiej poezji konkretnej”, jak
i ,wroctawskiej sztuki konceptualnej”
jest wigc pytaniem o ,,forme historii”,
rozumianej jako myslenie historyczno-
-geograficzne oraz o ,histori¢ form”,
czyli postac, jaka ostatecznie przybrata
sztuka.

Konsekwencjg podjetych wowczas
aktywnosci jest zauwazalny i bardzo
wazny dla migdzynarodowej spolecz-
nosci artystycznej glos polskiej sztuki,
wydostajacy si¢ zza zelaznej kurtyny.
A wyjatkowos¢ tego glosu polega na
tym, ze mimo wszystko nie pozostat on
lokalny, ale wpisal si¢ w najlepsze tra-
dycje sztuki Swiatowej, zachowujac przy
tym mocny rys osadzajacy je w polskich
kontekstach.

ZAMIAST ZAKONCZENIA

Do wzigcia udziatu we wroctaw-
skiej wystawie tekstu wizualnego
WroConcret procz tuzéw polskiej sztuki
neoawangardowej zaprositam takze
artystow i poetéow mtodego pokolenia.
Kuratorskim zatozeniem byta prezenta-
cja drogi, ktora tekst wizualny przebyt
od lat sze$c¢dziesiatych zesztego stulecia
do wspotczesnosci. Jak dowodzg pisane
jezykiem programowania teksty Kamila
Zajaca, poezja interaktywna Mirostawa
Marcola i projekt z pogranicza bioin-
formatyki Roberta B. Liska, stosunek
artystow do jezyka nie zmienit si¢ od
45 lat, zmienily si¢ tylko narzedzia ko-
munikacji.

Prezentacja ta w kontekScie
Wroclawia ma jeszcze jedno znaczenie.
W 1969 roku Jerzy Ludwinski w otwar-
tej ankiecie zamieszczonej w ,,Odrze”
zadal artystom pytanie: Jak pan/i sobie
wyobraza galerie przysztosci? Czynne,
dynamiczne obcowanie z dzielem,
w obszarach ktérego odbiorca moze si¢
poruszac, taczy¢ jego elementy i ,,0zy-
wiaé” podczas ,,obecnosci w nim”, jest
spetnieniem wizji Barbary Koztowskiej,
ktéra proroczo przewidziata istnienie
sal, gdzie aparatura (...) odpowiednio
zaprogramowana wytwarza przedmio-
ty lub zjawiska. Kazdy przychodzgc
do galerii moze uczestniczy¢ w wizji
artysty lub zaprogramowaé wlasng.
Artysta przy pomocy innych fachowcow
(inynierow) opracowuje program dla
maszyn. Uzyskane przedmioty lub zja-
wiska, o ile nie odpowiadajq odbiorcy
mozna zlikwidowacé™.

1. Jerzy Ludwinski, Konkret i »Baba
w babie«, ,,Odra” nr 4, 1968, s. 76.

2. Poezja konkretna. Wybor tekstow polskich
oraz dokumentacja z lat 1967-1977, zbiér
i oprac. Stanistaw Drézdz, Wroctaw 1979.

3. Jerzy Ludwinski, Strefa wolna od
konwencji, ,Projekt”, nr 1, 86/1972,

s. 2-4,

4. Jan Chwatczyk, Galeria Informacji
Kreatywnej, z pism niedatowanych,
maszynopis, archiwum artysty.

5. Alicja Kepinska, Dosiegnac
»niemozliwego«, [w:] Refleksja
konceptualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975,
red.: Pawet Polit, Piotr Wozniakiewicz,
Warszawa, 2000, s. 14 i dalej.

6. Tadeusz Stawek, Wszystko z wszystkiego.

Wroctawska poezja konkretna [w:]

Poezja konkretna Ill Ogdlnopolska Sesja

Teoretycznoliteracka, Dabrowa Gdrnicza,

2 maja 1981, materiaty teoretyczne,

wyd. Patac Kultury Zagtebia, Dgbrowa

Gornicza 1981, s. 4-5.

Op. cit., s. 96.

Op. cit., s. 5.

Ibidem.

Barbara Koztowska, Galeria XXI, ,Odra”,
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Geography of grammar
and grammar of geography,

or why Wroctaw?

MALGORZATA DAWIDEK GRYGLICKA

PULAWY, 23RD AUGUST 1966. THE LAST DAY OF THE
SYMPOSIUM OF VISUAL ARTISTS AND SCIENTISTS.
ARTISTIC DIRECTOR OF BWA WROCLAW INVITES

A YOUNG HISTORY OF ART GRADUATE TO THE CITY.
THIS IS HOW A COLLABORATION BETWEEN JAN
CHWALCZYK AND JERZY LUDWINSKI BEGINS. IT
RESULTS IN A TIE OF ORIGINAL AND SIGNIFICANT
ARTISTIC GENRES — CONCEPTUAL AND CONCRETE,
INITIATED IN WROCLAW AND INFLUENCING THE SHAPE
OF POLISH ART IN WHOLE

Decisions of the new art animators were
met with acceptance from the authorities
interested in creating the image of the city
basing on development of local art. However,
those authorities did not notice the potential
and freedom hidden in the newly forming
artistic thought. If they had, perhaps neither
the conceptual movement, nor concrete po-
etry would have had a chance to develop. The
vision and role of art, laid out by the state,
were clear. It was considered as a chance for
a fast development of culture in regained ter-
ritories. Local administration assumed the
dependence of the regional development on
the development of art, which served a func-
tion of an ideological medium. Its aim was to
accentuate and lay foundations for the sense
of the new territories belonging to Poland.
Besides that, the authorities expected from
the artists a heyday of the local art, which
was supposed to confirm the current propa-
ganda of success (and which of course did
not mean that the exhibitions were not being
closed down).

The artists themselves cared about the
development of art a lot more. Their motives
were completely different though. The cur-
rent directives allowing 15% of abstract art
to be presented during the exhibitions cumu-
lated their weariness with the official circula-
tion of art. The social-political circumstanc-
es in which they found themselves working,
did not make the participation in projects
independent from the authorities’ demands
any easier. Meanwhile, Ludwinski, invited to
Wroctaw by Chwalczyk, became a referent
in the Culture Department of the National
Council. His presence in the city’s artistic life
resulted in the proclamation of the Museum
of Current Art’s program a month later. The
content of the program became essential for
the discourse of the forming conceptual art,
then described by Ludwinski with the term
‘notional’, as well as for the profile of the
Mona Lisa Gallery that he founded in 1967.

The same year 1967 Stanistaw Drézdz,
studying Polish at the Bolestaw Bierut
University of Wroctaw, inspired by the lin-
guistic poetry of Miron Biatoszewski wrote
his first pieces which soon later took a form
of visual texts. Dr6zdz described them as
concept-shapes and content-forms. The lin-
guistic movement played an important role
in Polish literature at the turn of 1960s and
70s: it was a direct reaction of the poets to the
language being wounded by the experience
of war. This is the reason why some research-
ers define concretism as an eruption after the
new wave turn. Ugrupowanie 66 that oper-
ated in Wroclaw at that time was a group of
poets fascinated by writings of Tymoteusz
Karpowicz. Its apologists included, beside
Stanistaw Drézdz, Marianna Bocian and
Janusz Styczen. Styczen was a significant
individual in Wroctaw’s literary and artistic
life of that period also because from 1966
this poet and playwright organized author’s
evenings at Wroctaw City and Voivodeship
Public Libraries. The aim of those meetings
was to confront new poetic (linguistic) and
artistic (visual) forms. One of the couples
invited in 1968 were Zbigniew Makarewicz,
an artist (who read his poems), and the poet
Stanistaw Drézdz (who exhibited his con-
cept-shapes, edited in a graphic form by an-
other visual artist, Stanistaw Kortyka).

After that event, Zbigniew Makarewicz
was invited by Jerzy Ludwinski to prepare
a presentation at the Mona Lisa Gallery. The
artist entitled his exhibition (G)Dramatic
Partition of an Object. The presentation,
on display for a few days, was a continually
transforming composition that consisted of
many elements, added objects and texts. In
the course of its presentation, Makarewicz
invited Drézdz to include the concept-shapes
to the collection. Jerzy Ludwinski writes
about this event:

As Iimagined (...) Makarewicz (...) would
include the concept-shapes in his new exhibi-
tion as one of its elements. (...) But perhaps
this is a setting for Drozdz and not an adapta-
tion of concept-shapes?!

Apart from the Mona Lisa Gallery there
were other places in Wroctaw presenting
works on the border of the concretist and
conceptual trends. One of them was Na
Jatkach Gallery ran by Bogdan Gorecki,
where in the course of a few years both in-
dividual and group exhibitions were taking
place. Nearby, at Klub Zwigzkow Twoérczych
we Wroctawiu [Creative Union Club in
Wroctaw| (Rynek-Ratusz 24) was Kwartat
Gallery that presented concrete poetry ex-
hibitions since 1975. Another important
space for meetings and discussions of the
concretists was Wroctawski Osrodek Teatru
Studenckiego Kalambur [Kalambur Student
Theatre| (Kuznicza 29), an exhibition space
of the III National Theoretical-Literary
Session devoted to concrete poetry in 1979.
Sessions concerning the new movement, just
like the exhibitions, became Wroctaw’s tra-
dition. They took place in the whole region
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of Lower Silesia, at Wroctaw-based Piwnica
Swidnicka, International Club of Press
& Books in Oles$nica, Cultural Center in
Ktodzko. For the 10* anniversary of the be-
ginning of concrete poetry in Poland, Loran
Herbst initiated a publication of an anthol-
ogy, consolidating the movement’s posi-
tion, edited and with foreword by Stanistaw
Dré6zdz: Concrete Poetry — A Selection of
Polish Texts And Documentation 1967-
19772. The collection featured a presentation
of works by concrete poets, most of them
from Wroctaw: Wojciech Sztukowski, Jerzy
Przytocki, Zbigniew Makarewicz, Barbara

Mirostaw Marcol, Odciski zostawiasz wszedzie..., 2011
You leave your fingerprints everywhere..., 2011

Koztowska, Marzenna Kosiniska, Grzegorz
Kolasinski, Zbigniew Jez, Stanistaw Dré6zdz,
Marianna Bocian and Michal Bieganowski.
The latter ran Zaktad nad Fosa Gallery at
Wroctaw University of Technology in the
1970s — a place not only devoted to presenta-
tions of poetry, but also of art, since the crea-
tive potential of the linguistic tool interested
both poets and visual artists at that time.

For the conceptual artists, the natural
language, thanks to its transparency, became
a means of exposing and protest against the
mendacious language of the system, and at
the same time an open retreat from figurative
art. The artists focused on the structural lay-
er of language, its cognitive, descriptive and
constructive qualities. Having abandoned
representation, they turned to explication of
ideas through manifestos, sketches, graphs
and texts on the border of statements and
poetry. Broadly understood textual record
and the idea of text became the paradigm of
artistic expression in art that retreated from
the visual imagery. Conceptual art, which
in its essence did not take genealogical divi-
sions into account, was also devoid of defined
qualities, typical of artistic movements. Its
frames were wide enough to embrace phe-
nomena from various spheres of life, includ-
ing linguistic sphere, provided they are the
best means of expressing a sense of the work.
Jerzy Ludwinski wrote in one of his texts:

Conceptualism, as a new artistic move-
ment, with which it is possible to associ-
ate a set of characteristic qualities mak-
ing a stylistic whole, does not exist. (...)
Conceptualism can be described as a sphere
free from conventions. And perhaps only
such a minimalist definition is possible here.
This sphere, therefore, includes everything
one can think and express, excluding what
has already been examined and classified. No
optical similarity of artistic facts or the way
they are recorded have any meaning.’

This diversity and freedom to employ
any tools is visible in often formally radi-
cal artistic accomplishments. The broad
understanding of text, on which I focus in
this essay, is on one hand illustrated by the
actions by Natalia Lach-Lachowicz associ-
ated with Permafo Gallery, on the other — by
the projects of Jerzy Rosotowicz. Natalia
LL, working in the medium of photogra-
phy, concentrated on the body texts, on

the analysis of her own being and existing
through exposing the corporeality, while the
starting point for Rosotowicz were strictly
constructive assumptions, evaluated with
language on the border of mathematics and
architecture. Performers from the Studio
of Emotional Composition (Zbigniew Jez,
Grzegorz Kolasinki, Jerzy Ryba, Wojciech
Sztukowski, Jozef Mankowski) treated the
linguistic record as a manifestation of exist-
ence, according to the rule I write therefore
I am; Zdzistaw Jurkiewicz understood it
differently — for him the language became
mainly the area for critique of the visual.
Maria Michatowska applied the linguis-
tic record to mark time sequences, Wanda
Gotkowska used it to question current con-
servative and administrative structures of
artistic system, for Barbara Koztowska it be-
came a means of recording artistic processes,
and for Eugeniusz Smolinski and Marzena
Kosinska — a pictorial spot.

Simultaneously with the described events
of 1968, Jan Chwatlczyk received a letter
from a German artist Klaus Groh, inviting
him to participate in the action based on
a regular exchange of information between
artists and international artistic communi-
ties. It was the beginning of the activities of
the of Creative Information Gallery [Galerii
Sztuki Informacji Kreatywnej] established
by Chwalczyk a year later. The gallery’s un-
dertakings joined Polish art in the interna-
tional mail art movement, which found value
not in an artistic object but in the transmit-
ted information itself. The range of the
gallery activities included contact with the
most prominent art centres, including lead-
ing periodicals: ,,Art and Artist”, ,,Art and
Ideology”, ,, Artist’s Cooperation”, ,,Endlich
was Neues”, and artists, such as Klaus Groh,
Klaus Kalkmann, Janos Urban, Jfi Valoh,
Rafael Norteman, Beke Laszlo, Walter
Allen. At the break of 1970s and 80s, inde-
pendently from Chwalczyk’s practices, the
same path was taken by another Wroctaw-
based artist, Andrzej Dudek-Diirer, who
engaged himself in the international mail art
movement.

From the point of view of the historical
geography, the period of over ten years of
Polish mail art activities that was initiated in
Wroctaw had impact on moving the borders
of art developed in the West and South of
Europe toward East, as well as on including
the practices of artists from this part of con-
tinent in the current world trends. Art took

form of mail-art transmissions, books, text
that embraced photography, stamps, copies,
typescripts. This turn toward new means of
communication was not only a result of the
necessity to establish contact with art from
beyond the socialist block, but it was also
a form of protest against hitherto prevailing,
limited in access and dissemination, works
of art frozen in official gallery and museum
circulation. Thanks to the exchange of infor-
mation art became accessible and mobile. It
did not require adoration of museum objects.
Art lives on art — declared Jan Chwalczyk,
which was supposed to mean that it always
exists in the context of another, and its inner
structure results from elements of negation
and continuation®*.

Conceptual movement which avoided rep-
resentation, turning towards objects, thus
objectified language, which was employed
by the artists as a substance and similarly
to the word in concrete poetry it became
separated from its narrative and aesthetic
potential and from hallucination of a ‘list™.

conceptual art, a necessary impulse, which
could have only been initiated by the young-
est artists, working in a cohesive group. It
took action resulting from its acute insight,
typical of the mutiny of the youth. It makes
it easier to notice and grasp disparities (not
only in communication) that are difficult to
accept. Youthful courage made it possible to
find a language and employ it in artistic prac-
tices, so that it could question them. These
are usually the youngest generations that
summon up such actions, clearly feeling the
necessity of change.

To answer the question: ‘What made the
power of the first ferment started in 1967
subsist in Wroctaw for over a decade?’ we
have to recall one more opinion. Tadeusz
Stawek proves in one of his texts devoted to
the Wroctaw community, that the specifics of
the place influenced the artistic conscious-
ness of the creators:

To talk about Wroctaw concrete poetry is
to talk about a certain state of mind — mainly,
but not entirely, an aesthetic one. We have

Natalia LL, Alfabet ciata, 1974
Alphabet of the Body, 1974

The text became incorporated in art due to
the analytical effort of conceptualism. Alicja
Kepiriska noticed in a language a to o1 of
conceptual art (and not its poetic equivalent,
as Stanistaw Dr6zdz wanted).

The notion that using the language is crea-
tive a priori, became a part of intellectual
equipment of conceptual art. Its linguistic
acts were characterized by a strong analytical
tension. The substance of the language was
investigated as a record of signs, as a sound of
spoken words and sentences, as a grammar
structure. Considered was the relation be-
tween text and non-verbal languages, studied
was the phenomenon of a language as a co-
material of a book.

So the moment when the artists abandon
figuration and the iconographic sphere that
stands behind it, turning to communication
through word, the poets abandon the nar-
rative and anecdote in favor of a lapidary,
fragmented and materialized text. Poetry
that initially did not describe reality in favor
of reporting facts, consequently focused on
its own substance, that is on the visual side
of language, rejecting its rules and grammar.
The linguistic record took a form of an im-
age, which conceptual art gave up in favor of
idea. In both cases however, this shift of tools
resulted from a protest against the devalua-
tion of language by the regime and the com-
plaisance of art for the authorities of those
days. The practices of conceptualists be-
came a reaction to art in official circulation.
Together with conceptualism and concrete
poetry, art deprived itself from functionality.

What, apart from focusing on word, con-
nected concrete poetry and conceptual art,
was abandoning the rule of separating art
from public life that prevailed in Polish art
until the middle 1960s. Especially the end
of this decade brought a retreat from con-
sidering a work of art as independent from
its surroundings and being a result of expe-
riences inspired by individual states of an
artist. Expressive ego, that is the hitherto
foreground author of a work of art, ceased
to exist.

Much suggests that concrete poetry, be-
ing a reaction to the state of culture and so-
cial situation of those times, became, beside
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Jerzy Rosotowicz, Kreatorium kolumny stalagnatowej Millenium, 1970
Creatorium of the Mullenium Stalagmatic Kolumn, 1970

to do here with geographically determined
thinking (...) but thinking also has its inner
geography, that s, it is defined not only by the
place where it is being done, but it is a certain
inner landscape itself (...) >>names<< me and
assigns a horizon for my thinking®.

The juxtaposition of those two connect-
ed topographies: one of the city and of the

Tysi

Zdzistaw Jurkiewicz, Rysunek, 1970
Drawing, 1970

thought, Stawek describes as ‘actualization’
in contrast to ‘localization’, pointing at the
surface of things rather than at their states.
The call of the new was successful because
in the young city that Wroctaw was, a young
generation began its life, the generation of
emigrants who wished to create a space for
self-identification. In his essay, Stawek dis-
tinctly distinguishes between >>local patri-
otism<< —a lack of understanding of a place’,
and the awareness of a place as a text of
reality.

Wroctaw became a place articulating its
geography of grammar, making use of the
grammar of geography, as Stawek would say,
since to live and to act in some place means to
think and act in a language of the particular
place (...) but also with the language of partic-
ular place®. Therefore, according to Stawek’s
idea, the city space is no less a hero of history
than a man is, or the history of literature writ-
ten from the geographically-historical point
of view’. The question concerning the specif-
ics of both ‘“Wroctaw concrete poetry’ and
‘Wroctaw conceptual art’ is therefore a ques-
tion about a ‘form of history’, understood as
historical-geographical thinking, and about
a ‘history of forms’, that is, the shape that art
finally took.

Consequence of the activities taken up at
that time is the voice of Polish art, emerg-
ing from behind the Iron Curtain, visible
and quite important for international artis-
tic community. The uniqueness of this voice
lies in a fact that it avoided remaining a lo-
cal phenomenon and became inscribed in
the best traditions of international art, at the
same time preserving the qualities that put it
in the Polish contexts.

INSTEAD OF AN ENDING

Besides the aces of Polish neo-avant-garde
art participating in the Wroctaw exhibition
of visual text WroConcret 1 also invited the
artists and poets of a young generation. The
curatorial assumption was presentation of
the way which visual text has passed since
the 1960s until today. Texts by Kamil Zajac,
composed in a programming language,

interactive poetry of Mirostaw Marcol and
a project on a border of bioinformatics by
Robert B. Lisek prove that the attitude of
artists towards language has not changed
since 45 years ago, what has changed are
merely the communication tools.

This presentation, in the Wroctaw context
has an additional meaning. In 1969, in an
open questionnaire published in ‘Odra’ mag-
azine, Jerzy Ludwinski asked artist the fol-
lowing question: How do you imagine a gal-
lery of the future? Active, dynamic contact
with an object, within which the recipient can
move, combine its elements and ‘animate’
during the ‘presence inside it’ is a fulfillment
of Barbara Koztowska’s vision, who proph-
esied the existence of exhibition halls, where
‘the specially designed (...) apparatus creates
objects or phenomena. Every gallery visi-
tor can participate in the vision of an artist
or program their own. The artist, with help
from other specialists (engineers) develops
a programme for machines. Resulting ob-
jects or phenomena can be eliminated if they
do not suit the recipient'.

1. Jerzy Ludwinski, Konkret i »Baba
w babie«, ,0Odra” No. 4, 1968, p. 76.

2. Concrete Poetry — A Selection of Polish
Texts And Documentation 1967-1977,
selection and ed. Stanistaw Drézdz,
Wroctaw 1979.

3. Jerzy Ludwinski, Strefa wolna
od konwencji, ,Projekt”, No. 1, 86/1972,
p. 2-4.

4. Jan Chwatczyk, Galeria Sztuki Informacji
Kreatywnej [Gallery of Art of Creative
Information] undated writings, typescript,
artist’s archive.

5. Alicja Kepinska, Dosiegnac
»niemozliwego«, [in:] Refleksja
konceptualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975,
ed.: Pawet Polit, Piotr Wozniakiewicz,
Warszawa, 2000, p. 14 and further.
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INTERVIEWS

ZE STANISEAWEM DROZDZEM

MALGORZATA

DAWIDEK GRYGLICKA
Jak wytworzylo si¢ Srodowisko
wroclawskiej poezji konkretnej?
Jak wygladala integracja ludzi
o podobnych zainteresowaniach,
dotychczas tworzacych w roznych
obszarach: literatury i sztuki?

STANISEAW DROZDZ

Ja zaczatem tych ludzi integrowac. Ze
Zbyszkiem Makarewiczem i Barbara
Koztowska bylismy kolegami. Ale czesto
o rozpoczegciu wspotpracy decydowaty
przypadki, na przyktad ktos przychodzit
na wystawe i okazywato sie, ze tez robi
podobng sztuke; przynosit pdzniej swoje
prace i razem si¢ zastanawialiSmy, jak to
pokazac, co wybrac. Potem byta Galeria
Jatki i wspdlne dziatania. Do tego doszla
pierwsza sesja teoretyczna, ktorej towa-
rzyszyla takze pierwsza ogélnopolska
wystawa poezji konkretnej!. Zwracalem
si¢ do réznych ludzi z prosba o wygto-
szenie referatu, o przyjrzenie si¢ pro-
blemowi: do Grzegorza Dziamskiego,
Jacka Wesotowskiego, Tadeusza Stawka,
Marianny Bocian, do pani prof. Stefanii
Skwarczynskiej z Zaktadu Teorii
Literatury Uniwersytetu bLoédzkiego.
Pierwsza sesj¢ teoretyczno-krytycz-
na, ktéra odbyta si¢ w Akademickim
Osrodku Teatralnym Kalambur, pomogt
mi zorganizowa¢ Bogustaw Litwiniec.
W holu byta wystawa, w sali teatralnej —
sesja. Nagromadzilo si¢ juz wtedy sporo
materialéw poetyckich, i trzeba je byto
pokazaé na wigkszej wystawie grupowe;j.
Tej sesji towarzyszyla tez opublikowana
wtedy antologia. A pdZniej zaczetlo sig
to toczy¢ samo: odbywaly si¢ spotkania
artystow, wystawy. W 1978 roku istniata
juz spora grupa wroctawskich konkrety-
stow.

Sprébujmy to uporzadkowaé.
Okreslenia: ,,wroctawska grupa
konkretystow”, ,,wroclawska

poezja konkretna”, padaja w wielu
publikacjach. A przeciez poezje
konkretng tworzono tez w Warszawie,
Krakowie...

To jest rzeczywiscie btad w sztuce.
Nie mozna méwic o specyfice, jesli idzie
o co$ uniwersalnego. Nie ma w tym
zadnych charakterystycznych znamion
miejsca.

(-..)

Czym rozni sie poezja konkretna od
poezji wizualnej?

Poezja konkretna dzieli si¢ na poezje
wizualng i poezje¢ konkretng dZzwigku.
Wizualna dotyczy gtéwnie tekstu jezy-
kowego, znakow, ale to wszystko dzieje
si¢ w ramach szeroko rozumianego
jezyka integralnego, nieodnoszacego si¢
do zadnej rzeczywistosci poza samym
sobga. Poezja konkretna dzwigku jest
zblizona do muzyki konkretne;j. Jest tez
montowana z jezyka, przetwarzanego
przez komputer lub inne urzadzenia. Sg
to zatem dwie odre¢bne dziedziny poezji
konkretne;.

Grzegorz Dziarski w czasie sesji
teoretycznej na temat poezji
konkretnej okreslil ja w kategoriach
,wiersza obrazkowego’’. Rozumie ja
jako aktywizowanie strony graficznej
stowa. Panska poezja konkretna
wyplynela z tworczosci literackiej.
Czy zgodzi si¢ Pan z opinia, Ze

poezja konkretna jest swoistym
uaktywnieniem, uwspolczesnieniem
wypowiedzi lirycznej? A moze

szerzej — literackiej? Albo w ogéle
odnowieniem liryki? Mowiac o swoich
realizacjach, podkresla Pan, ze sytuuje
je w kategoriach poezji.

Nie jest jej uwspoiczesnieniem, moze
uaktywnieniem. Wtasciwie poezja kon-
kretna nie jest przeciw liryce, ona nie
ma z nig nic wspdlnego. Ona pojawia si¢
obok prozy konkretne;j.

A czy ma szans¢ by¢ odrebnym
gatunkiem literackim — bo rozumiem,
Ze nie artystycznym, poniewaz nadal
rozpatrujemy ja w kategoriach
literackich?

Ona jest odrgbnym rodzajem; nie jest
ani liryka, ani epika, ani dramatem.
Jest tez faktycznie odrgbnym rodzajem
poetyckim. Ostatnio zrobitem teksty
— jesli moge si¢ postuzy¢ ich przykta-
dem - ktéore pokazatem Romanowi
Lewandowskiemu, przygotowujagcemu
wystawe sztuki odnoszaca si¢ do filo-
zofii Dalekiego Wschodu w Mikotowie,
Krakowie i Katowicach?®. I okazalo sie,
ze zaczely one bardzo do tej wystawy
pasowac, cho¢ w trakcie ich tworzenia
nie mySlalem o tym. Nie mialem poje-
cia, ze te moje teksty moga dziatac jak
haiku, ze pachng Dalekim Wschodem.
Dopiero Roman to wyczul.

(-2
Czy dostrzega Pan zwiazek miedzy
sztuka/poezja konkretna a ruchami
awangardowymi poczatku XX wieku?

Dla poezji konkretnej byly to korze-
nie. W przypadku sztuki konkretnej
byta to pobocznos¢. Musimy ustali¢
i przyjac jedna rzecz: z mojego punktu
widzenia — a jestem praktykiem — poezja
konkretna jest osobna dziedzing niela-
czaca si¢ z niczym, posiada integralny
jezyk. Tyle. OczywisScie ma ona swoje
korzenie, bo nic si¢ nie bierze z niczego.

A jaka byla recepcja poezji konkretnej
w poczatkowym okresie jej tworzenia
w Polsce?

Ro6zna — od pozytywnej do szyderczej.
Ukazywaly si¢ przeSmiewcze notatki
w prasie czy recenzje, ktore zwykle wy-
chodzity spod pidra literaturoznawcow
— podkreslam: literaturoznawcéw, nie
krytykow sztuki! Mimo tego robilem
swoje i to samo radzitem tym, ktérzy
tworzyli w tamtym okresie razem ze
mng. P6zniej sytuacja si¢ ustabilizo-
wata. Pisano o tym zjawisku raczej
pozytywnie — zostato jakby przyjete do
wiadomosci. I wtedy zaczgto powaznie
traktowac poezj¢ konkretng.

Przypomina mi si¢ recenzja Jacka
Wesolowskiego*, niewrézacego
w swoich tekstach krytycznych dlugiej
aktywnosci konkretystow polskich.
Ale natychmiast pojawiala sie tez
inna, pozytywna, z ,,Kontrastow”,
autorstwa Stanistawa Chacinskiego®,
wynotowalam ja: Jest jeszcze
Stanistaw Drozdz, ktorego usitowania
sq dla mnie co prawda nie bardzo
zrozumiale, a wiec celowe, ale
dostrzegam w tym wypadku
odosobnionym uczciwosé, i nawet
pewien rodzaj opryskliwej szczerosci,
a to juz musi przeciez przyciggac
uwage i budzié szacunek®. Jest to
recenzja z roku 1968, czyli bardzo
wczesna.

Tak. Chacinski rzeczywiscie znat
moje intencje od podszewki, wiedziat, ze
ja nie ktamie w tym, co robie. Nie udaje.

Jak postrzegana byla poezja konkretna
na tle lub z perspektywy samej

poezji — tej tradycyjnej? Zauwazylam,
ze krytyka w tej materii pochodzita
glownie z ust i spod pior krytykéow
poezji, nie sztuk wizualnych. Np.
Stanistaw Chacinski odpowiedzial

na zamieszczona w ,,Kontrastach”
ankiete odnoszacg sie¢ do dzialan
poetéw nadodrzanskich. To on
wymienia Pana obok innych poetow:
Mirona Bialoszewskiego, Janusza
Stycznia i Rafala Wojaczka.

Jak siggne pamigcia, juz chyba nie
najlepsza, to nie byto chyba robionego
takiego zestawienia. Poezja konkretna
istniata samodzielnie, a reszta poetéw
po prostu pisata wiersze. Ale to sa wla-
$nie te korzenie, o ktérych rozmawiali-
$Smy. Moje wiersze tradycyjne pochodzi-
ty z tego samego zrddta, cho¢ pdzniej
przyjely inny kurs i si¢ ustabilizowaty.

Na poczatku publikowano je w alma-
nachach poetyckich, w ,,Odrze”, czyli
w dos¢ tradycyjnych pismach. Ja juz
wtedy stosowalem pewne zabiegi kon-
kretystyczne, jeszcze nie wiedzac o tym,
ze istnieje poezja konkretna. To sig
dziato zupetnie podswiadomie i koniec.

Z jakim oddzwigkiem spotkaly si¢
Pana prace w Srodowisku poetow
tradycyjnych? Znal Pan Mirona
Bialoszewskiego, Witolda Wirpsze,
Artura Miedzyrzeckiego i innych
poetow, tworzacych wtedy w Polsce.
Czy rozmawiali$cie kiedykolwiek
na temat nowego sposobu pracy

z jezykiem?

W latach szescdziesiatych zacza-
tem pisa¢ pojecioksztalty. Przed
Ktodzka Wiosna Poetycka przyjechat
do Wroctawia Miron Bialoszewski na
spotkanie z Kotem Mlodych Pisarzy, do
ktérego wtedy nalezatlem. Po spotkaniu
podszedtem do niego i pokazatem kilka
tekstow. Poszediem jak do eksperta,
bo bardzo ceni¢ jego poezje, i spyta-
tem, czy uwaza, ze te moje rzeczy sg
poezja, czy nie? On si¢ temu przyjrzal
i powiedzial, ze ,,chyba tak”. Oto byta
cala jego odpowiedz. I moja teraz tez,
bo z innymi poetami nie rozmawialem
na ten temat; jesli kto§ wypowiadat
si¢ 0 mojej poezji, robit to raczej ex
cathedra. A z Bialoszewskim byla to
poufna, cichutka rozmowa. Byl zasko-
czony, ze zobaczyl co$ tak dziwnego,
innego, bardziej skrajnego od prac jego
i lingwistow. Z Herbertem nigdy bym
si¢ nie oSmielit o tym rozmawiaé. Nie
znalaztbym tez w sobie wewnegtrznych
powoddéw. Ale rzeczywiscie zdarzylo
sie i tak, ze Artur Sandauer i Jarostaw
Iwaszkiewicz odrzucili mdj katalog,
a whasciwe Zwiazek Pisarzy Polskich go
odrzucil, argumentujac swoja decyzje
tym, Ze to wtasnie katalog, a nie ksigzka,
kartki byly w nim osobno, wigc pytali,
rozrzucajac je: To jest ksigzka? To byty
decyzje formalne, ja nikogo za to nie
winie¢. A jednak, gdyby wtedy prezesem
zwigzku byt na przyktad Tymoteusz
Karpowicz albo Miron Biatoszewski,
by¢ moze wylagdowaltbym u pisarzy, a nie
u plastykow.
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1. Sesji w Kalamburze w 1979 roku
towarzyszyta w rzeczywistosci
1l Ogdlnopolska Wystawa Poezji
Konkretnej; pierwsza odbyta sie
rok wczesniej w Centralnym Klubie
Studenckim Politechniki Wroctawskiej,
a druga jeszcze w tym samym roku
w Ole$nicy - w Klubie Migdzynarodowej
Ksiazki i Prasy oraz we Wroctawiu -

w Galerii Piwnicy Swidnickiej.

2. Grzegorz Dziamski, Trzy spojrzenia
na poezje konkretna (1), [w:] Poezja
konkretna a/i inne/rézne dziedziny
sztuki. V Ogdlnopolska Sesja
Teoretyczno-Krytyczna, Stawkow, 1990.

3. Wystawa Forma jest pustka — pustka jest
forma, 2006.

4. Jacek Wesotowski (ur. 1943),
literaturoznawca, obserwator i teoretyk
poezji konkretnej w Polsce. W latach
siedemdziesiatych i osiemdziesiagtych
uczestnik sesji teoretyczno-krytycznych
podejmujacych problematyke tego nurtu.

5. Stanistaw Chacinski (1936-1990), poeta,
prozaik, reportazysta. Od 1960 roku
zwigzany z wydawanymi we Wroctawiu
miesiecznikami, m.in. ,0dra”, ,Agora”
oraz z warszawska ,Poezja”. W swoich
tekstach teoretycznych poswiecat
miejsce zjawiskom z pogranicza
tradycyjnej poezji.

6. Stanistaw Chacinki, ,Kontrasty”, nr 1,
czerwiec 1968 Wroctaw, s. 4.

With Stanistaw
Drozdz

MAL.GORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
How did the circle of Wroctaw concrete
poetry form? What was the integration of
people sharing similar interests, hitherto
working in different disciplines: literature
and art like?

STANISEAW DROZDZ

I began to integrate those people. I was
friends with Zbyszek Makarewicz and
Barbara Koztowska, but it often happened
that a beginning of cooperation was coin-
cidental, for example someone would come
to see the exhibition and it turned out that
they also created similar art; they would later
bring their works and together we wondered
how to present them an what to select. Then
there was Jatki Gallery and common activi-
ties. Then came the first theoretical session,
accompanied by the first national exhibition
of concrete poetry'. I asked many people to
give a lecture, to have a look at the prob-
lem: Grzegorz Dziamski, Jacek Wesotowski,
Tadeusz Stawek, Marianna Bocian, professor
Stefania Skwarczynska at Literature Theory
Department of the University of £o6dz.
I organized the first theoretical-critical ses-
sion that took place at Academicki Osrodek
Teatralny Kalambur [Kalambur Academic
Theatre Centre| with help from Bogustaw
Litwiniec. The exhibition was located in
a hall, and the session took place at the audi-
torium. There was already a plenty of poetic
material and it had to be presented at a larger
group exhibition. This session was also ac-
companied by a publication that came out
at that time. By 1978 the group of Wroctaw
concretists was quite large.

Let’s try to put it in order. Descriptions
like ‘Wroclaw group of concretists’,
‘Wroclaw concrete poetry’ appear in many
publications. And after all concrete poetry
was being created in Warsaw and Cracow
as well...

This is in fact a malpractice. You cannot
talk about specifics when it concerns some-
thing universal. There are no characteristic
hallmarks of the place.

()

poetry emerged from your literary practice.
Would you agree with the opinion that
concrete poetry is a certain activation,
contemporization of a lyrical expression?
Or perhaps in a broader sense — a literary
expression? Or renewal of lyric poetry in
general? Talking about your works, you
emphasize that you situate them within
poetry.

It is not a contemporization, perhaps it is
an activation. Actually, concrete poetry is
not against lyrical poetry, it just has nothing
to do with it. It is situated next to concrete
prose.

And does it stand a chance of becoming

a separate literary genre — because as far as
I understand not an artistic one, since we
still consider it in literary categories?

It is a separate genre; it is neither lyri-
cal poetry nor epic or drama. It is in fact
a separate poetic genre. I have recently made
texts — if I can use them as an example — and
showed them to Roman Lewandowski who
was preparing an art exhibition referring
to the philosophy of Far East, taking place
in Mikotow, Cracow and Katowice®. And it
turned out that they fit the exhibition very
well, although I had not been thinking about
it in the process of creating them. I had no
idea that those texts of mine could work like
haiku, that they smell of Far East.

(...)
Do you notice a relation between concrete
art/poetry and avant-garde movements
from the beginning of the 20th century?

Those were the roots of concrete poetry.
In case of concrete art, it was collaterality.
We need to establish and accept one thing:
from my point of view — and I am a practi-
tioner — concrete poetry is a separate disci-
pline not connected to anything else, it has its
integral language. That is all. Of course it has
its roots because nothing comes of nothing.

(...)
And what was the reception of concrete
poetry in its early period in Poland?

It varied — from positive one to derisive.
There were sneering notes appearing in the
press, or reviews, usually written by liter-
ary scholars — I emphasize: literary scholars,
and not art critics! Despite that I was doing
what I did and advised the same to those
who were doing art together with me dur-
ing that period. Later the situation became
stable. Writings on this phenomenon were

ZAPOMINANIE
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Stanistaw Dr6zdz, Zapominanie, 1970
Forgetting, 1970

What is the difference between concrete
poetry and visual poetry?

Concrete poetry is divided into visual po-
etry and concrete sound poetry. The former
mainly concerns the linguistic text, signs,
but it all happens within the framework
of a broadly considered integral language,
which does not relate to any reality beyond
itself. Concrete sound poetry is close to con-
crete music. It is also made using language,
transformed by a computer or other devices.
These are therefore two different disciplines
of concrete poetry.

During a theoretical session devoted

to concrete poetry, Grzegorz Dziamski
described it in a category of a ’pictorial
poem’’. He understands it as activation of
the graphic side of word. Your concrete

rather positive — it has been acknowledged,
in a way. And then concrete poetry started
being treated seriously.

I remember a review by Jacek Wesolowski*,
who in his critical writings did not bode
well for a long-term activity of Polish
concretists. But immediately there
appeared another, positive review by
Stanistaw Chacinski’, published in
‘Kontrasty’. I wrote it down: ‘There is also
Stanistaw Drézdz, whose endeavours are
admittedly not entirely obvious to me, but
I notice honesty in this isolated case, and
even a certain kind of surly honesty, and
this after all has to draw attention and
raise respect®. It is a review from 1968, thus
a very early one.

Yes. In fact Chacifiski knew my intentions

inside out, he knew I do not lie in what I do.
I do not pretend.

How was concrete poetry perceived in

the context or from perspective of the
traditional poetry itself? I noticed that
critique in that matter came mainly from
the lips and pens of critics of poetry and
not visual arts. For example Stanistaw
Chacinski responded to the questionnaire
from ‘Kontrasty’ addressing the practices
of poets from on the Oder. It is him who
mentions you next to Miron Bialoszewski,
Janusz Styczein and Rafal Wojaczek.

When I go back in my memory - no longer
the best one, I guess — I think there was no
such list. Concrete poetry existed indepen-
dently, and the rest of the poets simply wrote
poems. But these are the exact roots that we
were talking about. My traditional poems
were of the same origin, although they later
took different direction and became stable.
At the beginning they were published in po-
etry almanacs, in ‘Odra’, that is in rather tra-
ditional periodicals. I was already using the
concrete strategies, at that time not knowing
about concrete poetry’s existence. It hap-
pened totally subconsciously and that is it.

What was a response to your work in the
circles of traditional poets? You knew
Miron Bialoszewski, Witold Wirpsza,
Artur Miedzyrzecki and other poets, active
during that period in Poland. Did you

ever discuss the new way of working with
language?

I began writing concept-shapes in 1960s.
Before Ktodzka Wiosna Poetycka poetry fes-
tival Miron Bialoszewski came to Wroctaw
to the meeting of Young Writers Circle,
which I was a member of. After the meeting
I approached him and showed him a few texts
of mine. I went to him as you go to an expert,
because I value his poetry very highly, and
asked whether he thought my works were
poetry or not. He looked at them and said
‘I suppose so’. This was his whole answer.
And I guess so is mine now, because [ haven’t
talked to other poets about it; if someone
spoke of my poetry, they would do this rather
ex cathedra. And with Bialoszewski, it was
a quiet and private conversation. He was sur-
prised to see something that strange, differ-
ent, more extreme than his works and than
the works by the linguists. I would never have
courage to talk about it to Herbert. I would
not find reasons inside me to do that anyway.
But in fact it did happen that Artur Sandauer
and Jarostaw Iwaszkiewicz rejected my cata-
logue — actually Polish Writers Association
did, arguing its decision that it was a cata-
logue, not a book; the pages were separated
so they asked, scattering them: Is this a book?
These were formal decisions and I do not
blame anyone for them. An yet, if the head of
the association was for example Tymoteusz
Karpowicz or Miron Biatoszewski, I might
have ended up among writers, not artists.

e
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1. The session at Kalambur in 1979 was
in fact accompanied by the /Il National
Exhibition of Concrete Poetry; the first
one took place a year earlier at Central
Student Club of Wroctaw University of
Technology, and the second one the
same year in Olesnica at the International
Club of Press & Books and in Wroctaw, at
Piwnica Swidnicka Gallery.
2. Grzegorz Dziamski, Trzy spojrzenia
na poezje konkretna (1), [in:] Poezja
konkretna a/i inne/rézne dziedziny
sztuki. V Ogodlnopolska Sesja
Teoretyczno-Krytyczna, Stawkéw, 1990.
3. The Form is Emptiness — The Emptiness is
Form, exhibition 2006.
Jacek Wesotowski (1943), literary
scholar, observer and critic of concrete
poetry in Poland. In the 1970s and 80s
he participated in theoretical-critical
sessions devoted to this movement.
Stanistaw Chacinski (1936-1990),
poet, prose writer, reporter. From
1960 associated with Wroctaw-based
monthlies, i.a. ‘Odra’, ‘Agora’ and
Warsaw ‘Poezja’. His theoretical texts
concerned the phenomena on the border
of traditional poetry.
6. Stanistaw Chacinki, ,Kontrasty”, No. 1,
June 1968 Wroctaw, p. 4.
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ZE ZBIGNIEWEM MAKAREWICZEM

MAEGORZATA

DAWIDEK GRYGLICKA
Zauwazylam, Ze czesto w swoich
tekstach uzywa Pan terminu
»poezjografia”. Ten termin cechuje,
wedlug mnie, bardziej dokonania
tekstowo-wizualne okresu lat
dwudziestych i trzydziestych XX
wieku niz sztuki powojennej. Pan go
odswiezyl.

ZBIGNIEW MAKAREWICZ

Bo on jest lepszy — interpretacyjnie
o wiele lepszy od terminu ,poezja
konkretna”. Poezja konkretna to ter-
min durny, w jezyku angielskim ma
znaczenie ironiczne — poezja betonowa
(ang. concrete poetry). Jak to z tego typu
terminami bywa, wchodza do powszech-
nego uzycia. Tak utart si¢ impresjonizm,
kubizm i inne, ktére wcigz funkcjonuja.
Niestety, gdy zabrano si¢ do analizy
konkretu oraz poezji i potaczono je,
wyszly rzeczy karykaturalne.

,Poezjografia” to termin dos¢ dobrze
wydestylowany przez Strzeminskiego.
Przyjrzymy si¢ jego Zrédtom, graphein
[z greckiego — M.D.G.] oznacza zapis
i rysunek. W tym sensie jest to poezja
zapisowa. Termin ten sprawnie obejmu-
je wszelkie praktyki dzwigkowej poezji
konkretnej i brzdakajacej, i obrazowej,
i kazdej innej. Odnosi si¢ oraz odsyta
do rodzaju zapisu i techniki, a od-
sSwiezytem go w polskiej teorii sztuki,
poniewaz lepszego nie byto. (...) Wie
Pani, dowcip polega tutaj tylko na tym,
ze to sg operacje na zapisach. Kiedys

opierano si¢ na prostych zbieznosciach
samogtosek na koncu wyrazu: tak po-
jawil si¢ w poezji rym w Sredniowieczu,
tym si¢ bawity dzieci i rozni tacy kiep-
scy muzykanci. Poezje pisano bialym
wierszem. Z podobnym zjawiskiem
mamy do czynienia w poezji konkretne;j.
Tworzy si¢ ré6zne kombinacje poprzez
zbieznosci zapisowe. Podobne zapisowe
ery praktykowali juz starozytni Grecy.
I to jest tyle, i tyle naprawde wystarczy.
Reszta jest niewazna. Nie mozna zjawi-
ska ,,poezjografii” czy ,poezji konkret-
nej” ograniczy¢ do jakiejsS konwencji,
sprowadzajacej si¢ dostownie do paru
operacji. Jesli tak pracuje jeden autor,
wszystko jest w porzadku, jego sprawa.
Ale jezeli usituje si¢ narzuci¢ ten sposéb
pisania jako jedyna definiujaca gatunek
kategorig, jest to powazny btad. (...)
Zabawa polega na tym (i dlatego jest
atrakcyjna), ze jesli nie bedziemy ulegad
takim kodyfikacjom, opartym na znajo-
mosci paru operacji formalnych, ale po-
patrzymy na troche¢ szerzej, zobaczymy,
ze mamy w Polsce pigkna tradycje tego
rodzaju gatunku. Od lat dwudziestych
XX wieku, po by¢ moze lata dwudzieste
wieku XXI. (...) W lutym 1968 roku
mieliSmy z Drézdzem wieczdr autorski
w Bibliotece Wojewddzkiej, co mozna
postrzegaé jako poczatki publicznych
ekspozycji — ja czytatem swoje trady-
cyjne wiersze, a Dr6zdz pokazat poje-
cioksztalty wyrysowane przez Kortyke.
Te pierwsze proby dziatania na pograni-
czach dziedzin i gatunkéw bardzo moc-
no tkwity w plastyce. U Beksinskiego

z wezesnego okresu z lat pigcdziesiatych
byly to juz wprost utwory poezjograficz-
ne, a u Hasiora — jeszcze nie tak w petni
wydestylowane, moze ze wzgledu na
swa tréjwymiarowosc, choc z czasem za-
czely sie oczyszczaé. Ostatecznie to nie
Krakoéw czy Warszawa, lecz Wroclaw
stal si¢ miejscem krystalizacji nowych
form. Zostaly one przedestylowane do
poziomu czystego gatunku, ktory oczy-
wiscie jest migdzy-medialny. Odsytam
tu do Strzeminskiego, ktéry dobrze to
opisat, a co wigcej starat si¢ wyciaggac
wnioski z materiatu, a nie z tego, co na-
pisali zachodni krytycy. Wtedy jeszcze
na Zachodzie tez niewiele si¢ wiedziato
(Smiech).

To prawda, nie we wszystkich
przypadkach Polska tradycja
awangardowa wynikala z obserwacji
Zachodu. Oczywiscie istnialy tam
silne ruchy, niepozostajace bez
oddzwieku w réznych krajach. Jednak
wiele zjawisk, ktore wydarzyly sie

na Zachodzie, nie tylko w czasach
Wielkiej Awangardy, ale rowniez po
wojnie, identyfikowalo okreslone
miejsce. Tak tez stalo si¢ we
Wroclawiu. Dzi¢ki specyficznej
swiadomosci Srodowiska (o czym pisat
Stawek w Miedzy literami), dzieki
skumulowanej tu energii artystow,
kuratorow i krytykow, do ktérych
nalezal zaréwno Pan, Stanistaw
Drézdz, jak i Jerzy Ludwinski.
Osobnicza przestrzen wroclawska
zostala zauwazona poza Polska

i skonfrontowana ze sztuka powstajaca
wowczas na Zachodzie. Takim tropem
jest edynburska Galeria Richarda
Demarco.

Bylem tam kilka razy. Dla mnie
byta to atrakcja, bo wyrwaltem sig
z demoludu i uciekalem od postkomu-
ny. Konfrontacje? Dla mnie pierwsza
wazng konfrontacjg byla ta z Josephem
Beuysem. Demarco zestawil wyktad
Beuysa, dwudziestoczterogodzinny,
z moim wyktadem formuty X. (...) To
byto wazne doswiadczenie, dlatego ze
ja operowatem bardzo zawe¢zona gama
srodkdw, a z kolei Beuys, wtedy juz dos¢
znany, dzialat o wiele swobodniej. To
byto dla mnie bardzo istotne, jak mozna
sobie poszerzy¢ pewng skalg srodkow,
chwytéw formalnych, i o tyle tez cie-
kawe, ze on robit ,wyktad” i ja robilem
»~wyklad”, ale obydwa byly paradoksalne
i paradoksalnie ilustrowane na tablicach
jak w szkole. To wszystko zreszta wyda-
rzyto si¢ w szkole, w college’u. Druga
rzecz — wlasciwie nie odczuwatem dy-
stansu czy do Amerykanow, Anglikow,
czy Francuzéw. Dystansu w tym sensie,
Ze co$ tam mnie szczegdlnie zmienito,
przebudowalo. Ale ta postawa wynikata
z faktu, ze wyjechatem w dobrym okre-
sie, w najlepszym okresie, jaki w Polsce
mogt si¢ zdarzyc, co oznaczato, ze oni
byli w sytuacji gorszej ode mojej. Bo ja
tutaj miatem najlepsze teatry na Swiecie,
nie tylko wroctawskie, ale np. Cricot 2
Kantora, mialem $wietnych poetdw,
ktorych znatem, jak np. Karpowicza
czy naszego Janusza Stycznia, czy tez
Wojaczka. To srodowisko bylo wtedy
przebogate, a jeszcze dochodzity do
tego wilasne produkcje moich kole-
géw polastykow. Tak wiec w pewnym

momencie nie optacato mi si¢ wyjez-
dzac z Wroctawia. To byt 1970 rok. (...)
Przezywatem tu wazny moment tworze-
nia rzeczy nowych, uczestniczenia w wy-
darzeniach pierwszorzednych. Kiedy
znalaztem si¢ w Edynburgu, okazato
si¢, ze z niektérymi artystami Swietnie
si¢ rozumiemy, prawie bez stow. Inni si¢
na nas gapig i nie wiedza, o co chodzi.

Oczywiscie to, co robitem, byto
kwestionowane. (...) ProwadziliSmy
z Koztowska rodzaj warsztatow (work-
shops). Byt Czarny pokdj, w ktérym
wszystko pomalowane zostalo na czar-
no. Wstawitem do niego na swdj seans
biata drabing. Przygotowalem sobie
wczesniej tezy, czyli ttumaczenia frag-
mentéw tekstow wyjetych z pism np.
Norwida, Witkiewicza i innych polskich
poetow i teoretykow. Do pokoju wcho-
dzili r6zni ludzie, a ja, stojac na drabi-
nie, recytowatem te tezy i zadawalem
pytanie: ,, Kto i kiedy to powiedziat?”
A widzowie odpowiadali mi np.: ,,Ad
Reinhardt, 19677, co ja kwestionowalem
i mowitem: ,,Przepraszam, Norwid,
1867”. Chodzito mi o taki prosty zabieg,
wydobycie pewnej linii tradycji i reflek-
sji nad sztuka, ktérej si¢ Zachéd dopra-
cowal duzo pdzniej, a ktora tworczosci
artystycznej w Polsce towarzyszyla
znacznie wczesniej.

Czyli jednak znak czasu?

Tak, bytem o tyle lepszy, ze to znatem.
Moi koledzy we Wroctawiu i niektorzy
w Polsce jeszcze tego nie znali. Kto by
si¢ tam grzebal w zapiskach Norwida
czy Witkacego, a nawet jego ojca. A to
byty rewelacyjne tezy, np. o znaczeniu
fotografii, ktéra wtedy dopiero wcho-
dzita do gry. Te mysli sa do dzisiaj

aktualne. No i oczywiscie Tatarkiewicz.
Bytem wtedy catkiem niezty. Tak wigc,
w konfrontacji z grupg Art & Language
moge mowi¢ o pewnym ich ,,zadrecza-
niu”. Z Davidem Rushtonem, jednym
z artystow z tej grupy, spedziliSmy
kilka godzin (...) i nie powiedziatbym,
ze czutem si¢ tam obco. Bylem raczej
sktonny do pewnej polemiki, obrony
swoich przekonan czy produkcji, a nie
do takiego prostego podgladania.
Ekspozycje okazaty si¢ bardzo ciekawe,
wystawiali ludzie z réznych stron $wia-
ta, na znakomitym poziomie. Kontakt
z Demarco byl dla mnie bardzo wazny,
tym bardziej, ze on byl entuzjasta.
Cztowiekiem, ktory nie zwraca uwagi
na hierarchie, rozglos i krytyke. Patrzy
na to, co jest dalej. Najwazniejszym
doswiadczeniem byto dla mnie pierwsze
spotkanie, we Wroctawiu. Wtedy Basia
Koztowska opowiedziata mu o swojej
idei linii, co tutaj uwazne bylo za jakas
gtupote. A Demarco méwi: ,,Niech mi
pani to zrealizuje. Natychmiast.” Podjat
te decyzje w ciggu paru minut rozmowy
i po zobaczeniu paru zdjec, schematow,
rysunkéw. Rzeczywiscie po paru la-
tach zrealizowata ten projekt. To byta
Podroz — A journey to Callanish from
Hagar Qim.
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With Zbigniew
Makarewicz

MALGORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
I noticed that in your texts you often use
the term ,poetrygraphy’. In my opinion this
term rather describes the visual-textual ac-
complishments of the 1920s and 30s than the
post-war art. You refreshed it.

ZBIGNIEW MAKAREWICZ

Because it is better — much better, in the
interpretative sense, than the term ‘concrete
poetry’. Concrete poetry is a stupid term, in
the English language its meaning is ironic.
As it happens with terms of this kind, they
become commonly used. This is how im-
pressionism, cubism and others, still in use,
were coined. Unfortunately, when it came to
analysis of the concrete and of poetry, and
then joined them together, the result was
a caricature.

‘Poetrygraphy’ is a term pretty well dis-
tilled by Strzeminski. Let’s look at its origins:
graphein [from Greek — M.D.D.] stands for
a record and a drawing. In this sense, this
is a recorded poetry. This term efficiently
embraces all practices of sound concrete
poetry, and thumping poetry, and visual po-
etry and every other. It relates and refers to
the type of record and the technique, and
I refreshed it in Polish art theory because
no better term existed. (...) You know, the
only funny thing is that these are operations
on records. Before that, you would base on
simple convergences of consonants at the
end on a word: this is how rhyme emerged in
Medieval poetry, it entertained children and
various weak musicians. Poetry was com-
posed in blank verse. We come across similar
phenomenon in concrete poetry. Different
combinations are created through conver-
gences in records. Similar play with records
were practiced back in ancient Greece. That
is it, and that is really enough. The rest is un-
important. The phenomenon of ‘poetrygra-
phy’ or ‘concrete poetry’ cannot be limited to
some convention, literally boiling it down to
a few operations. If this is how a single author
works, then it is fine, it is his way. But if you
attempt to impose this way of writing as the
only category defining a genre, then it is a se-
rious mistake. (...) The game is based on the
fact (and this is why it is attractive) that if we
avoid such codifications based on the knowl-
edge of a few formal operations, and instead
take a broader perspective, we will see that
there is a beautiful tradition of this genre in
Poland. Since the 1920s until perhaps 2020s.

I

I was there a couple of times. It was at-
tractive for me, because 1 broke away from
the ‘people’s democracy’ and escaped from
the post-communism. Confrontations? The
first important confrontation for me was the
one with Joseph Beuys. Demarco condront-
ed the 24-hour lecture conducted by Beuys
with my lecture of formula X. (...) It was an
important experience, because I used a very
narrow range of tools, while Beuys, pretty
well known by then, was much more uncon-
strained. It was crucial for me, how you can
broaden certain scale of means, formal takes
and it was especially interesting because he
conducted a ‘lecture’ and I conducted a ‘lec-
ture’, but both of them were paradoxical and
paradoxically illustrated on blackboards
just like at school. Everything took place at
school anyway, in a college. Second thing
— I actually did not feel a distance towards
Americans, the English or French. Distance
in a sense of changing or converting me in
any way there. But this attitude was a result
of the fact that I went there in a good time,
in the best time that could happen in Poland,
which meant that they were in a worse situ-
ation than me. Because here I had the best
theatres in the world, not only those based in
Wroctaw, but for example Tadeusz Kantor’s
Cricot 2, 1 had great poets who I knew per-
sonally, like Karpowicz or Janusz Styczen, or
Wojaczek. This environment was extremely
rich back then, and then there were produc-
tions of my colleagues working in visual arts
as well. And soleaving Wroctaw was not
worth it in that particular moment . It was
1970. (...) In Wroctaw I experienced a very
important moment of creating new things,
participated in the most important events.
When I came Edinburgh it turned out that
with some of the artists we understood each
other perfectly, without words. Others would
stare at us and not know what was going on.

Of course what I was doing was ques-
tioned. (...) With Koztowska, we ran a kind
of workshops. There was a Black Room, in
which everything was painted black. I placed
there a white ladder for my session. Earlier
I had prepared theses — translations of ex-
cerpts from writings by Norwid, Witkiewicz
and other Polish poets and theoreticians.
Various people entered the room and
I, standing on the white ladder, recited those
theses and asked: “Who and when said this?’
and the audience answered, for example: ‘Ad
Reinhardt, 1967, which I questioned and
replied ‘I'm sorry, it was Norwid, 1867". The
point of this simple strategy was to extract
a certain tradition and reflection on art that
the West worked out much later, and which
accompanied the artistic practices in Poland

a lot earlier.
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Zbigniew Makarewicz, Rysunek, 1969
Drawing, 1969

(...) In February 1968 we had an author’s
evening with Drézdz at Voivodeship Library,
which can be perceived as the beginning of
public presentations — I read my traditional
poems, and Drézdz showed ‘ideoforms’
drawn by Kortyka. Those first attempts to act
on the borderlands of disciplines and genres
were very strongly grounded in visual arts.
The works by Beksinski from the early pe-
riod of the 1950s were already poetrygraph-
ic, and those by Hasior — not completely
distilled yet, maybe because of their three-
dimensionality, but with time they became
purified. Finally it was not Cracov or Warsaw
but Wroctaw that became a place of crystal-
lization of new forms. They were distilled
to the level of a pure genre, which of course
is transmedial. Here I refer to Strzeminski,
who described it well, and what is more, at-
tempted to draw conclusions from the sub-
stance, and not from what the Western critics
had written. It was a time when they did not
know that much in the West either (laughs).

It is true, not in all cases Polish avant-garde
tradition was a result of observations of
the West. Of course strong movements did
exist there, influential on other countries.
But still many phenomena that took place
in the West, not only during the Great
Avant-garde period, but also after the war,
were identified with a particular place.
This is a case of Wroclaw as well. Thanks
to specific awareness of its circles (what
Stawek wrote about in Between letters
[PL - ‘Miedzy literami’]), thanks to the
cumulated energy of artists, curators and
critics, which included you, Stanistaw
Droézdz and Jerzy Ludwinski. Wroclaw’s
specific space was noticed outside Poland
and confronted with art created at that
timin the West e. Such path is the Richard
Demarco Gallery in Edinburgh.

A sign of the time after all then?

Yes, I was better to the point of knowing
that. My friends from Wroctaw and some
others in Poland did not know that yet. Who
would burrow in the notes by Norwid or
Witkacy, or even by his father. And these were
brilliant theses, for example on the meaning
of photography which only just emerged at
that time. These thoughts are up to date un-
til today. And of course Tatarkiewicz. I was
quite good then. So, in confrontation with
the Art & Language group, I can say about
certain ‘nagging’ at them. I spent a few hours
with David Rushton, one of the members
of the group, and I wouldn’t say I felt alien
there. I was rather willing to start a polem-
ics, defend my convictions or realizations,
and not to simply watch furtively. The exhibi-
tions turned out to be quite interesting, were
presented by people from all over the world,
on a very high level. Contact with Demarco
was very important to me, especially that he
was an enthusiast. A person who does not pay
attention to hierarchy, fame or critique. He
looks at something that is further than that.
My most important experience was our first
meeting in Wroctaw. It was then, when Basia
Koztowska told be about her idea of a line,
which was considered here as some foolish-
ness. And Demarco says: ‘Please carry it out
for me. Immediately.” He made this decision
in the course of a few-minute conversation,
having seen just a few photos, schemes, draw-
ings. In fact, she carried out this project af-
ter a few years. It was Podroz — A journey to
Callanish from Hagar Qim.
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Z MARIA MICHALOWSKA

MALGORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
Jak rozwinal si¢ trend
tekstowo-wizualny we Wroclawiu
w pod koniec lat szesé¢dziesiatych? Co
bylo jego motorem?

MARIA MICHAEOWSKA

To stato si¢ dzieki Janowi
Chwatczykowi, ktory przyczynit si¢ do
sprowadzenia z Lublina do Wroctawia
Jurka Ludwinskiego. Katolicki
Uniwersytet Lubelski stal si¢ wtedy
wylegarnig historykéw sztuki, studio-
wali tam: Anka Ptaszkowska, Wiestaw
Borowski i wtasnie Ludwinski. To byt
czas pisania manifestow. Kiedy pojawita
si¢ sztuka konceptualna, jak ja defi-
niowano, artysci spisywali swoje idee
i w réznych formach prezentowali na
wystawach. A poza malarzami, rzezbia-
rzami i grafikami aktywni byli tez poeci,
muzycy, krytycy sztuki i stynny teatr
Grotowskiego. Dla nas w tym czasie
aure tworzyly plenery w Osiekach, nato-
miast w 1967 roku powstalo tez miejsce,
w ktorym nasze prace byty pokazywane
- zalozona przez Ludwinskiego Galeria
pod Mong Liza. MieliSmy tez kontakty
z Galerig Foksal oraz z najwazniej-
szymi galeriami na catym $wiecie, np.
edynburskg galerig Richarda Demarco.
Jan Chwalczyk, ktoéry procz swojej
dziatalnosSci artystycznej byl tez nie-
zréwnanym animatorem Swiata sztuki,
zostal zaproszony przez Klausa Groha
do jego akcji wysylania informacji.
Dzigki temu otrzymywaliSmy najnowsze
informacje z calego Swiata i utrzymywa-
liSmy kontakt z wieloma znakomitymi
i znanymi twércami wlaczonymi w ten
nurt. Przychodzily pisma, prace, ma-
gazyny o sztuce. Wroctaw az do konca
lat siedemdziesiatych byl tyglem sztuki.
Wrzalo tu.

Panig w tym okresie zajmowal glownie
problem czasu w sztuce. Probowata

go Pani na rézne sposoby rejestrowac,
zatrzymywad, zapisywac.

Poczatkowo malowatam obrazy,
uzywajac tradycyjnych technik. Bytam
wigc zwigzana z malarstwem, ktére
nie zapowiadalo pdzniejszego mego
zainteresowania problemem czasu.
Konceptualizm, przeciwko ktéremu
okresleniu wtedy si¢ buntowatam, za-
burzyl moje przywigzanie do obrazu.
Zaczetam wprowadzaé do niego inne
rozwigzania. Formy w obrazie staly si¢
coraz bardziej uporzadkowane, ukie-
runkowane, zdynamizowane, sugerujace
ruch, wyjscie poza ramy ptétna. Z cza-
sem wprowadzitam do obrazu reliefowy
kontur, ktéry w realizacjach fotogra-
ficznych takze odnalazl swoja funkcje
w cyklu portretéw profilowych. Sam
czas najczytelniej uwidocznit si¢ w kar-
tach kalendarza juz zawierajacego tekst.
Sam tekst odbieramy inaczej niz obraz.
Nie mozna dokonaé prostego przetoze-
nia, ze obraz czytamy jednym rzutem
oka — szybciej niz tekst — ale faktycznie
calosciowo mozemy go ogarng¢ w dos¢
krotkim czasie. Trudno si¢ jednak nie
zgodzic, ze tekst albo akcja (performan-
ce) majg dodatkowy wymiar: czasowy.
W pewnym momencie zaczgtam robic
prace, multiplikujac obrysy dtoni, a to
juz niedaleka droga do pisma. Wtedy za-
uwazylam niewyczerpywalne mozliwo-
Sci czasu. Wszyscy jestesSmy przywigzani
do czasu poprzez pismo, ktdre pozostaje.
Mowa znika jak ja znikng¢. Z tym moze
tylko wyjatkiem, kiedy ktos zapamigtuje
moje wypowiedziane przeze mnie stowo;
wtedy zostaje wpisana w czyj$ umyst.
Akcje natomiast rozgrywaja si¢ w cza-
sie. Z kazda chwila, kazdego dnia za
pomoca dziatania mozna na inny sposob
odnies¢ si¢ do otoczenia i reagowac na
rzeczywistos¢. W tym wzgledzie intere-
sowal mnie czas.

Pani akcja zatytulowana Jeden
tydzien, ktora odbyla si¢ podczas
pleneru w Osiekach, stala sie¢
rodzajem zapisu czasu miedzy 20 a 26
sierpnia 1970 roku. Siegnela Pani
wowczas do najprostszego sposobu

odliczania czasu — zapisu dni i godzin.
Postuzyla si¢ Pani w tym celu recznie
malowanymi planszami — Kartkami

z kalendarza. Jaki charakter mial
woéwcezas wykonany przez Pania gest
notacji tamtego odcinka czasu?

To byta bardzo spontaniczna akcja.
Jej celem byto zaskoczenie (gidwnie
uczestnikéw pleneru) tym, co ma si¢
wydarzy¢ w dniu zapisanym na kartce
kalendarza i o wyznaczonej na niej
godzinie. Trzeba przy tym wspomniec,
ze miejscem spotkan i zycia towarzysko-
-artystycznego byt na plenerze taras. Co
dzien wieszatam wigc tam kartke z ka-
lendarza z zapisang godzing, o ktorej
miata si¢ tego dnia wydarzy¢ jakas ak-
cja. O danej godzinie miejsce zapetniato
si¢ odbiorcami. Antoni Dzieduszycki
robit fotografi¢ dokumentujaca powsta-
13 sytuacje na tarasie, a ja w tym czasie
wykonywalam w plenerze jaka$ akcje
z drugg taka sama kartg. Rzucalam ja
na wode, ktadtam na drodze w lesie,
wieszatam na plocie albo na drzewie.
Uczestnicy mogli p6zniej te karty od-
najdowaé w bardzo nieoczekiwanych
i przypadkowych miejscach. Byta toigra
7 czasem, i zabawa.

Powtoérzyla Pani te akcje dwa
lata poZniej na Festiwalu Sztuki
w Edynburgu.

W Edynburgu odbyto si¢ cos, co
mozna nazwac continuum czasowym.
Festiwal Sztuki Polskiej w Edynburgu
odbywal si¢ w sierpniu 1972 roku,
czyli doktadnie dwa lata po plenerze
w Osiekach. Praca Jeden tydzien zre-
alizowana zostata takze miedzy 20
a 26 sierpnia. To, co zapisalam dwa lata
wczesniej, przeniosto si¢ w inne otocze-
nie. I to jest wlasnie wtasciwosc jezyka,
ktdry jest zwigzany z naszg osobowoscia
i powoduje w jakims$ stopniu zatrzyma-
nie czasu. Chyba ze stworzymy jezyk,
ktéry wskaze na ptynnos¢ czasu.

Czym roznila si¢ akcja edynburska od
tej z Osiek?

Karty z Osiek zostaty zniszczone. Ten
sam zapis — osiem kart kalendarza — ale
w jezyku angielskim przygotowatam
jeszcze raz na wystawe w Edynburgu.
Tam akcja byta nieco bardziej dynamicz-
na ze wzgledu na aktywnos¢ widzow,
ktorzy dopisywali na kartach rézne swo-
je uwagi. Pisali o tym, czy im si¢ praca
i wystawa sztuki polskiej podoba, zapi-
sywali swoje mysli, niektore wpisy byty
bardzo zaangazowane, inne pochlebne,
jeszcze inne krytyczne, czasem obojetne
i przypadkowe albo tez zaskakujaco
wnikliwe i osobiste. Znalazly si¢ tez
obrazliwe i wulgarne. Panowata zupeina
swoboda wypowiedzi. Ten rodzaj reakcji
bardzo mi si¢ podobat, poniewaz odsta-
nial inny rodzaj odbiorcy i rozszerzat
horyzonty odbioru. Wprowadzat dialog
miedzy odbiorca a autorem pracy. To
jest doswiadczenie bardzo wazne w sztu-
ce.
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With Maria
Michatowska

MALGORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
How did the textual-visual trend develop in
Wroclaw at the end of the 1960s? What was
its motive force?

MARIA MICHALOWSKA

It happened thanks to Jan Chwatczyk,
who contributed to bringing Jurek Ludwinski
to Wroctaw from Lublin. The Catholic
University of Lublin became a breeding
ground for art historians at that time, Anka
Ptaszkowska, Wiestaw Borowski and very
Ludwinski studied there. It was a period of
writing manifestos. When conceptual art
emerged, as it was defined, artists would
write down their ideas and exhibit them in
various ways. Beside painters, sculptors and
graphic artists active were also the poets, mu-
sicians, art critics and famous Grotowski the-
atre. For us, the atmosphere at that time was
created by the plein-airs in Osieki, whereas
in 1967 the place where our works were ex-
hibited came into being — Mona Lisa Gallery
founded by Ludwinski. We had already es-
tablished contacts with Foksal Gallery and
with the most important galleries worldwide,
for example Richard Demarco Gallery in
Edinburgh. Jan Chwalczyk, who besides his
artistic activities was also an unmatched ani-
mator of the art world, was invited by Klaus
Groh to participate in his action with distri-
bution of information. Thanks to that, we re-
ceived the latest news from all over the world
and kept in touch with many brilliant and fa-
mous artists active in this field. We were sent
papers, works, art magazines. Until the end
of 1970s, Wroctaw remained an artistic melt-
ing pot. It was in full swing.

At that time you were mainly concerned
with the issue of time in art. You tried to
record, stop and register it in various ways.
At first I painted images in traditional
techniques. I was therefore devoted to paint-
ing which did not foreshadow my later inter-
est in the problem of time. Conceptual Art
— the name I was then against, disrupted my
attachment to painting. I began to introduce
new solutions to it. Painterly forms became
more and more ordered, purposeful, dynam-
ic, suggesting movement, moving beyond the
canvas frame. With time, I introduced to the
painting a relief outline which also found its
function in a series of photographic profile
portraits. The time itself was most visible
on calendar pages, already featuring a text.
We perceive the text itself differently than
we perceive image. Impossible is a simple
transposition based on the fact that we read
image with a single glance — faster than text
— but in fact we can holistically embrace it in
a relatively short time. It is hard not to agree,
though, that text or action (performance)
have an additional dimension: that of time.
At a certain moment I started creating works
by multiplying the outlines of hands, and this
is already pretty close to writing. It was then,
when I noticed the inexhaustible possibilities
of time. We are all attached to time through
a writing that remains. The speech disap-
pears when I disappear. Perhaps with one ex-
ception, when someone remembers the word
spoken by me; in that case I become written

into someone’s mind. Actions, on the other
hand, take place in the course of time. With
every moment, every day we can relate to the
surroundings and react to reality in a differ-
ent way through acting. I was interested in
this aspect of time.

Your action entitled One Week, that
took place during a plein-air in Osieki,
became a kind of record of time between
20th-26th August 1970. You reached for
the most simple way to measure time — with
records of days and hours. In that, you
used hand-painted boards — the pages of
a calendar. What was the character of your
gesture of recording that period of time?
That was a very spontaneous action. Its
aim was to surprise (mainly the participants
of the plein-air) with what was about to hap-
pen during the day recorded on the page of
a calendar at a fixed hour. It has to be men-
tioned here, that the meeting place and the
centre of social life of the plein-air was the
terrace. Each day I hung there a page from
a calendar with an appointed hour, at which
some action was to take place on that day.
At that hour the place would fill with the
audience. Antoni Dzieduszycki would take
a photograph documenting the situation at
the terrace, while I performed some open air
action with an identical card. I would throw
it into the water, place it on a path in a forest,
hang on a fence or on a tree. The participants
could later find those cards in very unexpect-
ed and random locations. It was both a game
with time and a play.

You repeated this action two years later at
the Art Festival in Edinburgh.

What happened in Edinburgh could be
described as a time continuum. Festival of
Polish Artin Edinburgh took place in August
1972, which was exactly two years after the
plein-air in Osieki. The work One Week was
also carried out between 20" — 26" August.
What I had written down two years earlier
was transferred into different surroundings.
And this is the quality of language that is
connected to our personality and in a way
makes the time stop. Unless we create a lan-
guage that will point at the liquidity of time.

What was the difference between the action
in Edinburgh and that in Osieki?

The cards from Osieki have been de-
stroyed. The same record — eight pages of
a calendar — this time in English, I prepared
again for the exhibition in Edinburgh. The
action was a bit more dynamic there because
of the activity of the audience who added
their own various remarks on the cards. They
would write whether they liked the work and
the exhibition of Polish art, write down their
thoughts, some records were very engaged,
other were flattering, some were critical,
some indifferent and random or surprisingly
insightful and personal. There were a few in-
sulting and vulgar ones. There was an abso-
lute freedom of expression. I liked this kind
of reaction a lot, because it revealed another
type of audience and broadened the horizons
of reception. It introduced dialogue between
the recipient and the author of the work. This
is a very important experience in art.
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Katalog /Il Ogdlnopolskiej Sesji Teoretycznoliterackiej, Dabrowa Gérnicza 1981
3rd National Literature Theory Session catalog, Dabrowa Gornicza 1981
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INTERVIEWS

Z Kamilem Zajgcem

MALGORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
W ktérym momencie Twego pisania poezji,
nazwijmy ja tradycyjna, zainteresowat Cie
tekst wizualny? Dlaczego wybrales taka
forme pracy z tekstem?

Kamil Zajac

Trudno mi siggna¢ pamigcig do
jakiego$ szczegdlnego momentu. Od
zawsze bylem zainteresowany stowami,
tekstem oraz towarzyszacymi im oko-
licznosciami. To wiasnie poezja powin-
na zachwycaé dZwigkiem, melodig oraz
brzmieniem, jaki w niej drzemie. Tak si¢
sktada, ze zyjemy w czasach, w ktérych
panuje dyktat dynamicznych i nieustan-
nie zmieniajacych si¢ obrazéw. Poezja
w tradycyjnym rozumieniu staje si¢
skostniata, by nie powiedzie¢: anachro-
niczna. Stad potrzeba swoistego otwar-
cia si¢ na oczekiwania odbiorcy, poszu-
kania nowych form wyrazu. W czasie
rozmOw z moimi przyjacioéimi, ktérzy
zajmuja si¢ tworzeniem muzyki, sztuk
wizualnych oraz nowymi technologiami,
pojawila si¢ idea wspoétpracy na réznych
ptaszczyznach. W ten sposob moje tek-
sty zaczely nabiera¢ nowych wymiaréw,
zarowno w sferze audio, jak i wideo.

Czy mozna powiedzie¢, ze za
tworzonymi przez Ciebie formami
poezji, np. animacjami tekstu stoi
proba przystosowania jej do kultury
obrazkowej?

Kultura to serio traktowana fikcja.
Nie sadze, by w gre wchodzita asymila-
cja liryki do kultury obrazkowej, chodzi
raczej o poszerzenie perspektywy, jakis
szczegblny rodzaj synestezji. Mam wielu
znajomych, zajmujacych si¢ na co dzien
lub pasjonujacych si¢ obrazem; wrazli-
wych na sztuke, a mimo to nieczytaja-
cych poezji. Oczywiscie mozemy skon-
statowac, ze nie stowo nie jest dla nich
wazne, ale wedlug mnie to mylna prze-
stanka. Wydaje mi si¢, ze wspodlczesna
poezja postuguje si¢ zbyt hermetycznym
kodem, ktory dla statystycznego Polaka
(uzywajacego w komunikacji ze $wiatem
przedstawionym okolo trzech-czterech
tysiecy stow) staje si¢ zwyczajnie nie-
zrozumialy. Moéwiagc metaforycznie,
odbiorca nie ma odpowiednich narze-
dzi do zdekodowania przekazu, jakich
wymaga wspolczesny wiersz. Stad po-
trzeba siggania po nietradycyjne Srodki
wyrazu, proba otwarcia si¢ na nowe pola
eksploatacji i komunikacji tekstu z czy-
telnikiem, jakis rodzaj transgresji, ktorej
obraz i dZwi¢k sa niejako dopelnieniem.

Prezentowana przez Ciebie na
wystawie WroConcret realizacja
programing poetry/poetry programing
to tekst poetycki thumaczony na jezyk
programowania. Jednoczesnie wiemy,
Ze autorem czesci zawierajacej tekst
programu jest programista, ktory
pelnil role nowatorskiego ttumacza.
Jaki jest w zwigzku z tym Twaj
stosunek do jezyka programowania
jako narzedzia komunikacji?
Wspélczesnie tworcy nie tylko
korzystaja z gotowych programow
(duza cze$é nowej sztuki powstaje

w domenie cyfrowej), ale tez sami
tworza programy, dedykowane
konkretnym celom. Sa artysci, ktérzy
w programowaniu widza przyszlosé

sztuki, uwazajac, Ze jest ono swego
rodzaju lingua latina wspélczesnej
komunikacji (cztowieka i maszyny).

Na wstepie muszg sprostowac, wspot-
autorem poetyckiego programingu
jest Andrzej Koper, ktéry podjat sie
heroicznej proby przetozenia jezyka po-
etyckiego na jezyk programowania. Przy
pomocy programistycznej nomenklatury
probujemy powiedzie¢ cos o istotowosci
tekstu, o jego mozliwosciach i jedno-
cze$nie ograniczeniach. Rozchodzi si¢
miedzy innymi o samozwrotnos¢ jezyka.
Nasz projekt to nie tylko zwykte ttu-
maczenie jezyka poetyckiego na jezyk
programowania czy tez odwrotnie. Idac
tropem Martina Heideggera: traktowaé
o jezyku oznacza: dac przedstawienie
istocie jezyka i odpowiednio odgrani-
czy¢ je od innych przestawien. Zgodnie
z powyzszym wspOlnie z Andrzejem
proponujemy rodzaj przestawienia, kt6-
rego bohaterem staje si¢ jezyk oraz jego
moc sprawcza W postaci generowania
rozlicznych znaczen. Wracajac do wta-
Sciwego pytania, uwazam, ze sita i moc
oddziatywania jezyka programowania
oraz jego znaczenie dla wspotczesnosci
sg przeogromne. Moéwigc szczerze,
niespecjalnie znam si¢ na jezyku pro-
gramowania, cho¢ musz¢ przyznac, ze
jest to niezmiernie interesujgce, chocby
dlatego ze w jezykach programowania
najglebsze struktury jezyka sa niejako
»ha wierzchu”, widoczne. To chyba tro-
che tak, jakby gramatyka byta bardziej
eksponowana niz tres¢, czyli odwrotnie
proporcjonalnie niz w wierszu, i to
wlasnie z mojej perspektywy wydaje si¢
najciekawsze. Co si¢ za$ tyczy progra-
mowania jako narzedzia sztuki, wydaje
mi si¢, ze jest to narzedzie jak kazde
inne. Jego zastosowanie jest o wiele
bardziej interesujgce w rekach (a w za-
sadzie w opuszkach palcéw) inzynieréw
czy kosmonautéw. Artysci, ktorzy widza
przysztos¢ sztuki wytacznie w progra-
mowaniu, zdaja si¢ mie¢ ograniczone
horyzonty.

Rozumiem wigc, Ze w jezyku
programowania najbardziej interesuje
Cie struktura. Na ile zatem Twoj
wiersz jest przettumaczony, a na

ile dostosowany do skladni jezyka
programowania? Czy w utworze
zauwazalne sa w pewne specyficzne
elementy jezyka programowania,
np. petle, wyrazenia warunkowe lub
definiowanie zmiennych? Innymi
stowy, jak bardzo Twéj wiersz jest
uksztaltowany przez syntax? Piszac,
inspirowales si¢ konkretna skladnia
czy tez thtumaczenie jest stosunkowo
niezalezne?

Jak pisal w poemacie ,,Gdzie ko-
niec teczy nie dotyka ziemi” Andrzej
Sosnowski: Do Zycia powotujq sie struk-
tury/ zeby usuwad, powolne struktury/
nawotujq siebie do Zycia, one sq/ dziw-
nie elokwentne, one ¢wiczq/ mate de-
wastacje — Nie dla struktury cieply szept
i melodramat tkanek. Ten trop poetycki
jest mi bardzo bliski. Stowo ,,struktura”
brzmi odrobing przerazajaco przy catej
swojej semantycznej ztozonosci. Moje
pisanie samo w sobie jest proste, bar-
dziej intuicyjne. Méwiac metaforycznie,
to jakis rodzaj szeptu lub krzyku. Cata
reszta (rowniez ta interpretacyjna) zo-
staje naddana. Co za$ si¢ tyczy pracy

programing poetry/poetry programing,
jest to pewna idée fixe. Wydaje mi sie,
ze niemozliwe jest przelozenie wiersza
w stosunku 1:1 na jezyk programowania
— chocby ze wzgledu na zupelnie inng
strukture; nazwijmy ja gramatyczna.
Stad nasza propozycja w formie ekspe-
rymentu, bedgcego proba potaczenia
i przelozenia na siebie wzajemnie dwoch
skrajnych §wiatéw — poetyckiego i pro-
gramistycznego.

Twoja praca to rodzaj zartu,
puszczenia oka, ironiczna forma
przedstawienia technicznego czy

to raczej akt wyznania wiary —
przepisania na jezyk programowania
tresci ,,metafizycznych”? I kwestia,

With Kamil Zajac

MALGORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
At which point of your writing of poetry,
let’s call it a traditional, have you become
interested in visual text? Why did you
choose this form of work with text?

Kamil Zajac

Itis difficult for me to point at any particu-
lar moment. I have always been interested in
words, text and circumstances accompanying
them. It is poetry that should delight with its
sound, melody and tone that lie in it. As it
happens, we live in the times ruled by dictate
of dynamic and constantly changing images.
Poetry, in its traditional form becomes fos-
silized, if not to say anachronistic. Hence the
necessity of certain opening to the expec-

Jesli czytasz te stowa

nie znaczy,
znaczone sg sensy,
nic

nie jest znaczgce,

w gre¢ moze
wchodzié tylko pusta, biala

sieé odznaczen, nic to

do wypaczen,

Kamil Zajac, programing poetry/poetry programing, 2010

ktora sie z tym wigze: kod najczesciej
posiada funkcje uzytkowe, przy

jego uzyciu tworzymy narzedzia,
pozwalajace osiagnac¢ wyznaczone
cele. Jak postrzegasz funkcje kodu

w przekladach poetyckich? Czy
uwazasz, ze ma on szanse w jakims
wymiarze pokrywa¢ sie z funkcja

i przekazem wiersza?

Za pewne to kwestia perspektywy.
Dla kogos, kto zawodowo zajmuje si¢
jezykiem programowania, nasza pro-
pozycja moze by¢ potraktowana jako
rodzaj sympatycznej zagwozdki, humo-
rystycznego errora, choéby dlatego ze
nie ma zadnej mocy sprawczej; zapro-
ponowany przez nas kod nie jest jedno-
rodny i nie generuje czegos$ uzytecznego.
Z drugiej strony, dla osoby parajace;j si¢
pisaniem wierszy nasza praca moze by¢
niezrozumiata albo nawet wprowadzaé
w konfuzje (co samo w sobie nie byto-
by wyjatkowo niepozadanym stanem).
Bawimy si¢ konwencja tekstu oraz jego
znaczeniem. Mam nadziejg, ze nie jest
to tylko zabawa dla samej zabawy, cho¢
te kwestie ostatecznie pozostawiam od-
biorcom naszego eksperymentu, przed-
stawienia. Jesli chodzi o funkcje kodu
w przektadach poetyckich, to nie mam
zadnych doSwiadczen w tym zakresie,
dotychczas nie spotkatem si¢ z tego typu
pracami. Jaka bedzie ich przysztos$c?
Czas niechybnie pokaze.
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Z Andrzejem Dudkiem-Diirerem

MAEGORZATA

DAWIDEK GRYGLICKA
Jak doszlo do tego, ze oprocz
tradycyjnych Srodkéw artystycznych
zdecydowales sie¢ na uzycie w swoich
realizacjach narzedzi jezykowych?
Co spowodowalo, ze rozszerzyles§
spektrum wykorzystywanych przez
Ciebie mediow?

ANDRZEJ DUDEK-DURER

Sztuka jest forma komunikacji, a je-
zyk werbalny jest jednym ze sposobow
komunikowania. To wtasnie w kontek-
Scie komunikacji interesowata mnie
relacja pomigdzy jezykiem uniwersal-
nym a jezykiem werbalnym; jezykiem
wizualnym, jezykiem gestu, ale takze
miedzy znaczeniem, trescig a wizuali-
zacja. Swiadomos¢ analogii pomiedzy
mediami aktywizowala we mnie po-
trzebe korzystania z jezyka werbalnego,
odkrywanie i badanie jego potencjatu
oraz uwarunkowan. Interesowata mnie
forma jego przeksztalcania, np. poprzez
nadawanie mu nowego lub potwier-
dzanie pierwotnego i wtérnego sensu.
Zaciekawily mnie tez sposoby jego wi-
zualizacji zarowno w formie pierwotnej,
jak i wielowymiarowe;.

Czy zatem jezyk posiada wlasciwoSci
dekodera Twojej refleksji,
identyfikatora Twojej tozsamosci, czy
raczej sygnatora miejsc i przestrzeni,
ktére oznaczasz w serii prac z cyklu
copyright by AD?

Pojecie jezyka w kontekScie sztuki
rozumiem bardzo szeroko. I te szero-
ka perspektywe odnosze zaréwno do
jezyka werbalnego, wizualnego, jezyka
gestu, jezyka dZwigku i dziatania po-
przez muzyke, jak i do przenikania si¢
tych wielowarstwowych, wielopoziomo-
wych struktur w komunikacji zwigzanej
z dzialaniami performance, instalacji
czy filmu. Jezyk werbalny petni funk-
cje wielowatkowa i wielowarstwowa...
Bedac zarazem dekoderem refleksji
i identyfikatorem, oddziela si¢ czasami
od tresci i zyje nowa integralng forma
wypowiedzi, jest tez sposobem sygnato-
ra miejsc i przestrzeni.

Od lat siedemdziesiatych piszesz
teksty antypoetyckie. Czy mozesz
opowiedzie¢, w jaki sposob
powstawaly? We wczesniejszej naszej
rozmowie wspominales, ze byla to
forma ,,strumienia §wiadomosci”,
zapis stéw niepoddanych obrébce

i modelowaniu, jak ma to zwykle
miejsce podczas budowania tekstu
poetyckiego.

Antypoezja pojawiata si¢ jako sposob
zapisu szczegdlnych stanéw nie§wiado-
mosci, Swiadomosci i nadS§wiadomosci.
To rodzaj komunikacji z Absolutem, ro-
zumianym jednak bardzo szeroko, czyli
jako mozliwos$¢ odejscia od ograniczen
i wewnetrznej cenzury czy tez selekcji...
To tez rodzaj zapiséw w odniesieniu do
miejsca czasu, emocji, doswiadczenia...

Pisanie zbioru ,,Antypoezja” bylo
Twoja jednorazowa aktywnoscia czy
tez teksty wciaz powstaja?

W latach siedemdziesigtych XX wie-
ku, w czasie izolacji, ,,Antypoezja” od-
grywala zupetnie inng role niz obecnie...
Utwory wcigz powstaja.

Gdzie i kiedy prezentowane byly
Twoje utwory antypoetyckie?

Nie zabiegatem o mozliwos$¢ prezen-
tacji tych tekstow, cho¢ zdarzato sig,
ze w kontekScie analizy caloksztattu
mojej tworczosci byty publikowane.
Przedstawiatem je na arenie §wiatowej
w moich autorskich limitowanych publi-
kacjach — wowczas w ttumaczeniach na
jezyk angielski.

Czy mozesz szerzej opowiedziec o tej
roli jezyka w procesach zawlaszczania
lub niemozliwoSci zawlaszczenia
przestrzeni poprzez tekst? W swoich
akcjach uzywasz tekstu do opisania
wybranych przez Ciebie miejsc
sygnaturami?

Nie uzywam pojecia ,,zawlaszczanie”.
Dla mnie jest to bardziej Oznaczenie,
Zaznaczenie. To rodzaj dziatan czesto
efemerycznych, w ktorych w kontekscie
miejsca i czasu, ale takze dzialania, emo-
cji, relacji dokonuje¢ aktu Oznaczenia.
Wszelkie tego typu dziatania maja

aspekt proekologiczny, ulegaja natural-
nemu procesowi integracji, procesowi
transformacji. Bywaja realizacje, w kto-
rych Oznaczenie ma integralny zwigzek
z praca, wtedy egzystuje z nig spdjnie do
czasu, gdy ulegnie fizycznej dezintegra-
cji. W sytuacjach Oznaczania jest wiele
aspektow metafizycznych — np. linia mo-
ich podrozy dzialan i relacji w Swiecie,
funkcjonujacych w swiadomosci wybra-
nych ludzi, w kontekstach miejsc, czasu,
doswiadczen subiektywnych...

Jak zatem tekst wplywa na organizacje
Twojej pracy — czy ta translacja
miedzymedialna odbywa si¢ plynnie,
czy jednak ktére$s medium jest
silniejsze?

Struktura moich dziatan i realizacji
ma charakter wielowarstwowy i wielo-
watkowy. Trudno méwi¢ o dominacji
ktéregos z medidw, i nie jest mozliwe
Sciste jego procentowe okreslenie. Tak
jak emocja wigze si¢ z indywidualng
percepcja, tak réwniez media poprzez
wzajemne przenikanie tworza ztozony
finalny efekt, aczkolwiek zdarzaja si¢
tez realizacje, w ktorych dominuje je-
zyk werbalny. Tym niemniej zalezy mi
czesto na ujawnianiu innych aspektow,
wynikajacych ze sposobow wizualizacji,
przeksztatcania, nadawania nowego
sensu. Sposob percepcji wptywa na site
oddziatywania i komunikowania si¢ od-
biorcéw. Odbiorca w dziataniu wielome-
dialnym jest wraz z kreatorem waznym
aspektem relacji; w szczegdlnym stopniu
dotyczy to instalacji interaktywnych.
Mysle, ze réwniez aspekty metafizycz-
no-telepatyczne zaréwno u tworcy, jak
i odbiorcy warunkujg te jakosci...
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tations of the recipient, of a search for new
forms of expression. During conversations
with my friends who work in music, visual
arts and new technologies, there appeared
an idea to collaborate on various levels. This
way my texts gained new dimensions, both in
audio and video spheres.

Can you say that the poetic forms that you
create, for example the animation of text,
are backed up with an attempt to adjust
them to visual culture?

Culture is a fiction treated seriously. I do
not think it is about assimilation of lyric
verse with visual culture, it is more about
broadening of perspective, some special kind
of synesthesia. I have many friends who work
with or are fascinated by image; they are sen-
sitive to art and yet do not read poetry. Of
course we can assert that it is not the word
that they find unimportant, but I believe it is
a false premise. I reckon that contemporary
poetry employs too hermetic code which, for
a statistical Polish citizen (communicating
with the surrounding word using 3-4 thou-
sand words) simply becomes incomprehen-
sible. Metaphorically speaking, the recipient
does not have the right tools to decode the
message that a contemporary poem requires.
Hence the necessity to reach for untradition-
al means of expression, an attempt to open
to new fields of exploitation and communi-
cation of text with the reader, some sort of

transgression, where image and sound some-
what complete each other.

The project programing poetry/poetry
programing that you present at WroConcret
exhibition is a poetic text, translated

into a programing language. At the same
time we know that the author of the

part consisting of the programing text is

a programmer, who played a role of an
innovative translator. What is therefore
your attitude towards programing language
as a tool of communication? Contemporary
artists do not just use a ready-made
software (a great part of modern art is
created digitally) but also create programs
that serve particular functions themselves.
There are artists who see the future of

art in programming, who consider it to be

a certain lingua latina of contemporary
communication (between humans and
machines).

Jesli czytasz te stowa, to jeszeze nic

Jes1li stowa zaznaczajg swojlg obecnoisé

przestrzen, ktbrg zapisuje sig¢ by cos znaczyé.

stowo, ¢zern zas nie zawsze prowadzi

To begin with, I have to rectify, the co-
author of the poetic programing is Andrzej
Koper, who made this heroic attempt to
transpose poetic language into programing
language. Using the programing nomencla-
ture we try to say something about the es-
sence of text, its possibilities and at the same
time its limits. It is, among other things,
about the internal referentiality of language.
Our project is not only a simple translation
of poetic language into programing or the
other way round. To follow the thought of
Martin Heidegger: to deal with a language
means to give representation to the essence of
language and appropriately separate it from
other representations. According to that,
together with Andrzej we propose a type of
representation, where language and its cre-
ating power to generate multiple meanings
become the main characters. Returning to
the main question, I think that power of in-
fluence of programing language and its im-
portance for the contemporaneity are huge.
To be honest, I do not know much about
programing, although I must say that it is ex-
tremely interesting, at least because that in
programing languages, the deepest linguistic
structures are somehow ‘on the surface’, they
are visible. It is a bit as if grammar were more
exposed than the content, which is inversely
proportional to a case of a poem, and this
appears the most interesting aspect from my
point of view. When it comes to programing

as an artistic tool, I reckon it is a tool as any
other. Its application is much more interest-
ing in the hands (or fingertips) of engineers
or cosmonauts. Artists who see the future of
art only in programing seem to have narrow
horizons.

I understand then, that it is the structure
that interests you most in programing
languages. To what extent then is your
poem translated, and to what extent is it
adjusted to the syntax of a programing
language? Are certain elements typical
of the programing language — e.g. loops,
conditional expressions or defining
variables — visible in the piece? In other
words, how much is your poem shaped by
syntax? Was your writing inspired by any
particular syntax or is the transposition
relatively independent?

As Andrzej Sosnowski wrote in his
poem ,Where the End of the Rainbow Does
Not Touch the Ground™ Structures come
into being/ to remove, slow structures/ call
themselves into being, they are/ curiously
eloquent, they practice/ small devastations
— silent whisper and tissue melodrama is not
for the structure. This poetic trail is very
close to me. The word ‘structure’ sounds
a bit scary with all its semantic complexity.
My writing itself is simple, more intuitive.
Metaphorically speaking, it is a certain kind
of a whisper or scream. All the rest (also the
interpretative one) is given. When it comes
to the work poetry programing/programing
poetry, it is a certain idée fixe. I guess that it
is impossible to transpose a poem in 1:1 ratio
into programing language — at least because
of a totally different structure — let’s call it
a grammar structure. Hence our proposal in
a form of an experiment, an attempt to com-
bine and mutually transpose two extremely
different worlds — poetic and programming
one.

Is your work a sort of a joke, wink of an eye,
ironic form of a technical presentation, or is
it rather an act of confession of faith
- transposing ‘metaphysical’ content into
programing language? And the matter
connected with it — a code has usually got
certain utilitarian functions, we use it to
create tools that enable us to reach us set
goals. How do you perceive the function of
a code in poetic translations? Do you think
it has got a chance to coincide on some level
with a function and message of a poem?
Perhaps it is a matter of perspective.
Someone who professionally works with pro-
graming language can treat our proposal as
a sort of a nice riddle, comic error, at least
because it has no causative power; the code
we present is not consistent and does not gen-
erate anything useful. On the other hand, for
someone who writes poetry, our work can be
incomprehensible or even confusing (which
would not be an exceptionally undesirable
state itself). We play with a convention of
a text and its meaning. I hope it is not just fun
for fun’s sake, yet ultimately I leave this issue
to the recipients of our experiment, our pre-
sentation. When it comes to the function of
a code in poetic translations, I have no expe-
rience in this matter. I have not come across
works of this kind yet. What will their future
be like? Time will inevitably tell.
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With Andrzej
Dudek-Direr

MALGORZATA
DAWIDEK GRYGLICKA
How did it happen that apart from
traditional artistic means you decided to
use the linguistic tools in your realizations?
What made you broaden the spectrum of
applied media?

ANDRZEJ DUDEK-DURER

Art is a form of communication, and ver-
bal language is one of means of communi-
cating. It is in the context of communication
that I was interested in the relation between
universal and verbal languages, visual lan-
guage, language of gesture, but also between
meaning, content and visualization. The
consciousness of analogy between media
activated in me the need to apply verbal
language, discover and investigate its poten-
tial and conditions. I was interested in the
form of its transformations, for example by
providing it with a new or confirming its pri-
mary and secondary sense. I also became ab-
sorbed in the ways of its visualization, both
in its primary and multidimensional form.

So does language have properties of

a decoder of your reflections, identifier of
your identity, or rather a signifier of places
and spaces which you signify in your works
in the copyright by AD series?

I understand the idea of language in the
context of art very broadly. And I associate
this broad perspective both with verbal lan-
guage, visual language, language of gesture,
language of sound and action through music,
and with a penetration of these multilayered
and multilevel structures in communication
related to performance, installation or film.
Verbal language serves a multithreaded and

Andrzej Dudek-Direr, copyrighr by AD, 1984

multilayered function... Being at the same
time a decoder of reflections and identifier,
it sometimes separates itself from the con-
tent and lives in a new, integral form of ex-
pression, and is also a signifier of places and
spaces.

Since the 1970s you have been writing anti-
poetic texts. Can you tell how they came
into being? In our earlier conversation you
mentioned that it was a form of a ‘stream
of consciousness’, a record of unedited and
unprocessed words, as it usually happens in
composing a poetic text.

Anti-poetry would come into being as
a way of recording particular states of un-
consciousness, consciousness and super-
consciousness. It is a kind of communication
with the Absolute, considered very broadly,
that is, as a possibility to depart from the re-
strictions and self-censorship or a selection...
it is also a kind of writings with reference to
place, time, emotion, experience...

Was writing the ‘Anti-poetry’ volume your
one-off activity, or are the texts still being
created?

In the 1970s, during the period of isola-
tion, ‘Anti-poetry’ played absolutely differ-
ent role than it does now... the works are still
being created.

Where and when were your anti-poetic
pieces presented?

I did not strive for a possibility to present
those texts, but it did happen that they were
published in the context of analysis of my
whole body of work. I presented them inter-
nationally in my author, limited publications
— at that time in English translation.

Can you elaborate on a role of a language
in processes of appropriation or an impos-
sibility to appropriate a space by text? In
your actions you use text to describe the
places you select by signatures?

I do not use the term ‘appropriation’. For
me it is rather Designation, Marking. It is
a sort of purely ephemeral actions in which
I perform an act of Designation in the con-
text of place and time, as well as of action,
emotion and relation. All actions of this
kind have a pro-ecological aspect, they un-
dergo a natural processes of integration and
transformation. There are realizations where
Designation is integrally related to a work,
and in those cases they coexist until the work
is physically disintegrated. There are many
metaphysical aspects of Designation, for ex-
ample a line of my travels, actions and rela-
tions in the world, functioning in the minds
of certain people, in the contexts of places,
time, subjective experiences...

So how does text influence the organization
of your work - is this inter-media
translation fluid, or is one medium stronger
after all?

The structure of my actions and realiza-
tions is multilayered and multithreaded. It is
hard to say that one medium is dominating
and it is impossible to measure their exact
proportions. Just like emotion refers to indi-
vidual perception, through mutual penetra-
tion the media create a complex final effect;
however, there are also works in which ver-
ballanguage dominates. Nevertheless I often
aim at revealing different aspects resulting
from methods of visualization, transforma-
tion and giving new meanings. Way of per-
ception influences the power of reaction and
communicating between the recipients. In
a multimedia action, a recipient is — together
with an author — an important aspect of the
relation; it is especially relevant to interac-
tive installations. I think that metaphysical
— telepathic aspects of both the author and
the recipient also determine these qualities.
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KORESPONDENCJA CORRESPONDENCE

Droga Pani Matgosiu,

(...) o poezji konkretnej usityszatam w roku 1959,

czyli poezja konkretna dotarita do Wroctawia. (...)
Kostki te z jezdni wrocitawskiej wydobywali razem:

ciezardwke, nastepnie przywiezli je do galerii.

nie oglgdat. Byl bardzo wzruszony i zachwycony.

o pordwnanie znaczenia z efektem wizualnym.

(...)

Pozdrawiam Panig serdecznie,
Barbara Koztowska

Wroctaw, kwiecien 2001 rok (list niedatowany)

1. Stanistaw Scierski (1939-1983), aktor
i asystent rezysera Teatru Grotowskiego.
2. Emil Kaliski (ur. 1959), architekt, lider
grupy architektéw ,Stare Miasto”
odpowiedzialnej za odbudowe po wojnie
centrum Wroctawia.

— tealizatorsy: Barbara Koo
Maknrewles, Eraest Niemesyk,

Katalog Zjazd Marzycieli, Elblag, 1971
Dreamers’ Congress catalog, Elblag, 1971
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Barbara Koztowska, szkic zatgczony do Korespondencji
Sketch attached to the Correspondence

Korespondencja miedzy Barbara Kozlowska a Malgorzata Dawidek Gryglicka

bedac jeszcze ,dziecieciem”, w trakcie rozmowy o poezji

Zapomniatam dodag,
przedmiotu” byly nagromadzone kostki brukowe granitowe -

Zrobitam potem w roku 70-tym dzieto, pt. ,Jedynka”

polskiej w ogdle (moja wiedza opierata sie o szkolng wiedze)
o brazylijskiej poezji wizualnej i dZzwiekowej. Dla mnie wéwczas najwiekszym poetg, wbrew szkolnym opiniom nam
przekazywanym, byl Czeslaw Milosz. Nawet wéwczas zaaranzowalidmy ze Stanistawem wspdlny ,utwédr” pisany i ,grany”

- projekt na Sympozjum Wroctaw ’'70. 5x5 metalowych situpkdw,

ooz

S

S

gdzie umiescit przedmioty rodzaju: kolanko od piecyka
4 sztuki; stdr kuchenny - 1 sztuka; bela pidétna poscielowego biatego;
zabytkowa - 1 sztuka, 1 pita do ciecia drewna, cerata na stéi,
specjalnie na te okazje przez prywatnego piekarza wroctawskiego - pana Parzyboka - 1 sztuka. Nastepnie Zbigniew
Makarewicz czynit codziennie przez 5 dni o godzinie 17.00 przedstawienie,
(G) dramatycznie rozbierane. Ktdéregos dnia wpadl na pomysi dowie$é¢ 3 brystole 70x100 cm z odrecznie wpisanymi
poematami Stanistawa Drézdza. Spotkail sie z gwaltownym sprzeciwem Jurka Ludwinskiego i moim. Ja protestowatam
gtéwnie z powodu amatorszczyzny tych brystoli, wygladaty niechlujnie,
jakiejkolwiek w ogdle. Pan Makarewicz byl upartym czlowiekiem i plansze-brystole zawisiy ws$rdd jego eksponatdw,
a jemu przybyl na wystawie sublokator - Stanistaw Drdézdz. Wtedy dowiedziatam sie, ze ,Pan Balcer z Brazylii” -

(wieksze),

Pan Emil Kaliski?, ktéry wyktadat w Akademii architekt[ure]
w Gal. pod M. Lizg, powiedzial, ze Zbigniew to wielki humanista i tak humanistycznej wystawy plastycznej dotad

zaproponowatam takze woéwczas miastu do wykonania méj utwdr pojeciowy ,OKNO”, ,FENSTER”, ,WINDOW”. Chodzilo

belka z belkowania sufitu - czarna, debowa
szuflada stoiu, chleb o $rednicy 1 m upieczony

a Ludwinski z powodu niecheci do poezji

ze na wystawie ,rozbidér (G) dramatyczny
ktérymi sg wybrukowane ulice Wroctawia.
Zbigniew Makarewicz i Jerzy Ludwinski, i ladowali na

i cywilizacje, kiedy zobaczyt Zbigniewa wystawe

i wtedy Stanistaw Scierski! opowiedzial mi

na roéznych przypadkowych przedmiotach. Jako ze byta to wielka improwizacja, nie zachowala sie zadna dokumentacja
dziet. Potem lata cate nie interesowalam sie poezijg do momentu wystawy Zbigniewa Makarewicza ,pod Monag Lizg”,
ktérg zatytuiowat ,(G) Dramatyczny Rozbidér Przedmiotu”,

gdzie przedmioty przedstawione byty,

HARK

jeden wielkos$ci 50x10x10 cm, i jako model zrealizowaitam w stali nierdzewnej (metal spawany) - ukiad rzezby l
miat by¢ (jako rzezZba multiplikowana) ustawiony na planie poematu Stanistawa Drézdza ,Samotnos$é” — maszynopis,

1...1...1...

1...1...1...

1...1...1..., projekt wchodzit w caltosé programu nieograniczonego, niezamknietego uktadu totalnego (globalnego),

ER

Correspondence between Barbara Kozlowska and Malgorzata Dawidek Gryglicka
Dear Ms Matgosia,

(...) I heard about concrete poetry in 1959, when I was still a ‘child’, during a general discussion about
Polish poetry (my knowledge was based on the knowledge gained at school) and then Stanistaw Scierski! told be
about Brazilian visual and sound poetry. At that time, the greatest poet for me, despite the opinions that we
were passed on at school, was Czestaw Mitosz. At that time, together with Stanistaw we even arranged a common
‘piece’, written and ‘played’ on various random objects. Since it was a great improvisation, there is no
surviving documentation of those works. Then for years I wasn’t interested in poetry, until the exhibition by
Zbigniew Makarewicz at the Mona Lisa Gallery, entitled ‘(G)Dramatic Partition of an Object’ where he displayed

such objects as a heater’s elbow joint, 4 items; kitchen table - 1 item; bolt of white bed linen; beam of
ceiling entablature - black, oak, antique - 1 item, 1 wood saw, plastic tablecloth, table drawer, bread of 1Im
in diameter baked specially for this occasion by a private baker from Wroctaw - Mr Parzybok - 1 item. Then,

each day in the course of 5 days at 5 PM Makarewicz would do a performance, during which the displayed objects
were (G)dramatically taken apart. One day he came up with an idea to add three 70x100 cm pasteboards with poems
handwritten by Stanistaw Drdézdz. This was met with a strong protest from Jurek Ludwinski and me. I protested
mainly because of the amateurish quality of those pasteboards, they looked shabby, and Ludwinski because of his
dislike for any poetry at all. Mr Makarewicz was a stubborn person and the pasteboards were included among his

exhibits, while he gained an exhibition subtenant - Stanisiaw Drdézdz. Then I learned that 'Mr Balcer in Brazil’
- that is concrete poetry, arrived in Wroctaw. (...) I forgot to add that the exhibition '(G)Dramatic Partition of
an Object’ featured collected granite cobblestones - (bigger ones), that the streets of Wrocitaw are paved with.

Those cobblestones were pulled out of a Wroctaw street together by Zbigniew Makarewicz and Jerzy Ludwinski, who
then loaded them onto a truck and brought to the gallery. Mr Emil Kaliski?, who lectured in Architect[ure] and
Civilization at the Academy, seeing Zbigniew’s exhibition at Mona Lisa Gallery, said that Zbigniew was a great
humanist and that he had never seen such a humanistic visual art exhibition until then. He was very moved and
delighted.

Later, in the 1970 I created a work entitled ‘Jedynka’ ['One’] - a project for the Wrociaw '70 Symposium.
5x5 metal posts, each measuring 50x10x10 cm, as a model executed in stainless steel (welded metal) - the
system of the sculpture was to be (as a multiplied sculpture) located on a plan of a poem by Stanistaw Drdézdz
‘Loneliness’ - typescript,

1...1...1...

1...1...1...

1...1...1..., the project was a part of the whole program of unlimited, unclosed total (global) system, at that
time I also proposed the city an execution of my conceptual piece "OKNO”, "FENSTER”, "WINDOW”. It was about

a comparison of a meaning with a visual effect.

(...)

Kindest regards,
Barbara Koziowska

Wroctaw, April 2001

1. Stanistaw Scierski (1939-1983), actor and
assistant director at Grotowski Theater.
2. Emil Kaliski (1959), architect, a leader
of the architectural group ‘Stare
Miasto’ [‘Old Town’], responsible for
reconstruction of the centre of Wroctaw
after the war.
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Wroctaw, 21 lutego 2001
Marianna Bocian
do Matgorzaty Dawidek

Szanowna Pani,

sobie tez stawiatam cel, a czy on byl poprawnie opisany? To juz nie moja sprawa!

Korespondencja miedzy Marianng Bocian a Malgorzatg Dawidek Gryglicka

1. Chodzi o Mariana Grzesczaka (1934-2010), poete, cztonka literackiej grupy Wierzbak, autora
tomu Naczynie powazne (1967) zawierajacego graficzne rozwigzania tekstow poetyckich.
Na wczesnym etapie swojej tworczosci Grzesczak zdeklarowat otwarcie swoj stosunek do
tekstu wizualnego, ktory traktowat jako zabawe, nie na powaznie i z dystansem.

2. Chodzi o Klausa Groha (ur. 1936), niemieckiego artyste i autora. Groh od 1971 roku
prowadzit Micro Art Hall Center, a w latach 1960-1990 tworzyt International Artists
Co-opetarion, organizacje wymiany informacji miedzy artystami z catego $wiata. Prekursor

mail artu.
ja nie Jjestem zwierzeciem stadnym i nic mnie nie tgczyio z tym, co powstawaio na Zachodzie. Moje
zainteresowanie wzieto sie ze studidéw (a racze]j zdobywania drogg indywidualnych poszukiwan) nad tworzeniem idei,
w bardzo odlegiych kulturach tzw. ideoobrazami, my$loksztaltami. Natrafitam na zapisy tzw. carmina figurata -
nazwa, je$li sie nie myle, wystepowata juz w okresie homeryckim. Interesowaty mnie tzw. ,mandale” (m.in. mandala
sity), Swiete znaki (ideoksztaity), ktdére do dzis$ nie sg ,rozszyfrowane znaczeniowo” z tzw. ,Gwiazda Dawida”
wiacznie - jest ona ,znakiem” odnoszgcym sie do struktury wszechs$wiata, podobnie jak znaki swastyk (jest ich
przynajmniej 3 formy). Kopiowanie spacjalizmu, obrazkowos$ci, ktdre powstawaiy na Zachodzie juz w poczatkach
XX w., byloby wtdérne, podobnie jak zapisy na kamieniach, itd. co to zostalo zapisane? Takie zapisy znane byly
juz w bardzo odlegiej przesziosci, np. zapisy na frontonach $wigtyn, nie méwigc juz o owych formach pisma
w meczetach, w ktérych istnieje ostry zakaz wizualizacji ,boga”. (...)
Ze Stanistawem Drézdzem zaczelidmy tworzy¢ owg ,p - kon”, ale on wychodzit z innych przemys$len, ja z innych.
Prol?)lem tjkwil (. )W t?ym.ze mir.no v.\lypowied%i, ludzie np: Wesolows}?i czy wielu.innyc}.l, ktc’?rzy nie byli.obecni Ka#de" s2owo WGwi chnadajgc osZowleka Ty 1T LIy (2 ST et
na zadnej wystawie, ani nie chcieli, do dzi$ zresztag ,historycy literatury” nie zamierzaja tego uczynig, kazde stowo mdwi obnaﬁaiqc cztowieka wezystkie poﬂ%cia ‘33 mzbitﬁ Ehawiam,en
przyja¢ do wiadomos$ci, naszych wypowiedzi, =zaczeto, i w sposdb kompromitujgcy wyjasniali te dokonania w oparciu ,’i::ﬁz Zig,‘:ﬂ :2:; zgxﬁ'}gg ﬁiigﬁgﬁ :::;:Eﬁ: §,?§§§{§ :; g::ig: ﬁ};::i:gij;
o ,teoretykéw” z Zachodu! tzn. zaczeto streszczaé wypowiedzi, ktére na pewno nie mogity byé odnoszone do moich 1;:::5 :’;g:g :g:i ggg::gg: pELouRoks :::;’g:ﬂz ggggg;g gg g:gig: %‘g:&z:i::
dokonan, ktére nie moga by¢ rozpatrywane poza ukladem mojej poezji. Moje dokonania nie powstaly na zasadzie kazde sfowo méwi obnazajge czlowieka wazystkie pojecia sg rozbitym Zbawieniem
,wygtupu” (jak miato to miejsce w wielu wypadkach - m.in. od kiedy Grzeéczak! uprawial ten rodzaj dokonan). ﬁﬁ: :ig:g :g:i g‘;;‘:ﬁ::;g g:iﬁ:;:g :::;:E%z ggggg;g 2 x:{:i:ﬁ AN oot
Myéle, Ze (miatam w sumie 3) kazda moja indywidualna wystawa, odpowiadata ,pewnemu dowodowi” idei ﬁ:gg :%gxg :g:% g:ﬁ::ﬁg o x:g:g]ﬁ: gggg;g :3 g:gﬂﬂ Eggzi:gi::
wizualizowanej. Publikacje - innego sposobu nie byio! - po rozmontowaniu wystawy, to byty tylko fragmenty. kasde siowo méwi obnaajac czlowieka wszystkie pojecia sg rosbitym Zbawieniem
Pewnie, ze z pierwsze]j wystawy, najbardziej udanym zapisem, ktdéry nie stracii na aktualnos$ci jest ,Zegar”. To, 2\%%8511%‘;% ?i%‘?i %}ﬁ:}:‘;ﬁﬁ: %% ?ﬁ%ﬁﬁg ‘fa?}i?ﬁi %%J%%jieéss%rrzigﬁﬁ zz%z:iiee;ii?n
czego nie sposdb byio ujgé w utworach poetyckich, dotyczacych rozktadu jezyka (pseudoproblem poetdw Nowe]j Fali, ﬁggi zig:g :g:i obnaﬁajqczczlowieka wszystkie pogtzcia :2 :\gzgﬁx gg::i:zi::
z tzw. nieufnoscig do jezyka, tzn. jak kto$, wiacznie z Baranczakiem nie mial nic do powiedzenia, tylko uprawial i::gi :ig:g :2:1 Eﬁiﬁd?ﬁﬁ,gﬂ%ﬁ” s3 rozbitym Zbawienien
zatosny rodzaj negacji, owag nieufnoéé¢), ukazatam na wystawie z r. 1973 (w marcu) w Galerii ,Piwnica S$widnicka”, wezoraj SZTUEL jutro < ey (S LT
wydajac katalog z tytulem , Bez manifestu ” (pijac do manifestomanii réznych ugrupowan poetyckich, zakrawajgcych w:iﬁ:ﬁ i J;:g&
juz wtedy na gitupote). Przesitanie bylo jedno: ,Jezyk zmartwychwstaje w umy$le od fundamentu - a wiec alfabetu w:ﬁ::?i i 3?32;
i jest ,nie do zabicia” jako zrdédio (nie tylko przekazu! - bo tu obraz moze by¢ zastepczy) sensotwdrcze wezoraj i jutro
zlgczenie z zyciem. Wcale nie bylo to tak odlegite od spostrzezen dotyczgcych Jezyka autorstwa C. K. Norwida. ;ﬁgggj f %:E;
Wystawa, a racze]j publikacja tekstu katalogu w lipcowym numerze ,Odry” skonczyta sie skandalem politycznym. wezoraj i Jjutro
Redaktor Kubikowski - bedgc pewny, ze skoro katalog byl zatwierdzony prze cenzure - nie przewidzial, ze ,ktos” ng;sd i J;Ego
narobi donoséw, az do K. C., ze ten tekst (obted!) byl wymierzony przeciwko ,Manifestowi z 22 lipca”... Jggggd- i jﬁﬁ;
Kubikowski zostait wezwany az do K. C. Popeinit - to tylko uratowato i jego, 1 osobe w cenzurze wroctawskie]j - wezoraj i Jutro
b1ad, ze nie podal, ze wystawa odbyia sie w marcu. Jednak ,skandal” (na te wystawe przyszedi tium ludzi) wybuchi ;ﬁﬁgﬁj i Jﬁﬁ;
juz w momencie wernisazu. Po trzech dniach wystawe zdjeto. Dlaczego? Na podtodze by} autentyczny krzyz, tu, w‘g:gg;’?j i‘ j?::"m
gdzie gitowa Chrystusa, byiy rozsiane na biatym tle czarne litery polskiego alfabetu - siowem jezyk ukrzyzowany, wezoraj i Jutro
i on byl przykryty celofanem, ktéry dawal pewne ,biyszczenie”, ziudzenie ,$wiatiosci”. Obok byly roziozone m::ﬁﬁﬂj i j?ﬁﬁv
szpalty czasopism, m.in. ,Trybuny Ludu”, no i... ,Prawdy” i ,Izwistii”. No i zwiedzajacy, idealnie nogami m::?ﬁ i 3?;&%
?m%ja%l krzyz, ale §a wesoto, deptano po ga%etowym paplerée, ktoéry p? péi godz%nle %am%enli sie W zmlerzw%one raj ocmumxmqZHHAuiGnmls jga§“
$miecie! Boczne zapisy na planszach byty w innej konwencji, tzn. zamienianie sie ,bieli” w ,czern”, raczej i jutro
miato symbolizowaé¢ stykanie sie ,wyjasénionego” z ,nieprzenikliwg czernig” (nie symbolizujgce ,ciemnoty”, ale TO 1 jg:go
co znajduje sie poza zasiggiem dotychczasowego poznania). Ja jestem nieprzejednanym przeciwnikiem nihilizmu, i Jutro
destrukcji form, a caty mdéj wysiitek byi ukierunkowany na (nie odrzuca¢ form!) przeksztaicanie form! Pewne i j?ﬁg%
mozliwoéci ubogacania wizualnymi ksztalttami my$li istniejag, ale po tych doswiadczeniach twierdze, ze to sa i j?:ﬁo
minimalne mozliwo$ci i znaczacych my$loksztaitdw, ktdre by przetrwaty diuzszy okres jest bardzo mato. Dlatego i Jutro
dla mnie jest podejrzane jak kto$ ,metodycznie” uprawia tylko ,poezije konkretng”. i ngak
Dokonania moje, niektdére posuniecia eksperymentalne, umozliwily mi tworzenie (réwnolegite) tzw. ,Gnomoéw”, } jgﬁg&
ktére po 20 latach (wczedniej wyd. wybdér ,Witrynie Artyst.” w Kiodzku) wydatam w tomie ,Gnoma” z wstepem Jana i jgt?
Tomkowskiego, w r. 1992. Sama wizualizacja nie musi ubogaca¢ owym ,nadsensem” my$li. i g“E
Prosze Pani, dokonania - o czym $wiadczg wydawane antologie! polskich konkretystdéw - zaczety wzbudzacd 1 J?
zainteresowanie na owym ,Zachodzie”. (..) Hans Groh?, przygotowywal wiekszag prezentacje polskich tekstéw. i
Z Jjednego z utwordw z wystawy w 1973 ,Ukrzyzowani na diugach”, uczynitam oktadke do tomiku ,Z czasu i
jedni”. Ostatnim utworem z roku 1997 jest mandala (ideogram): ,Harmonia polskiego alfabetu”, ktéra sklada sie
z II cze$ci, zmieszczona w tomie ,Poezje Wybrane”, wyd.: 1998, Towarzystwo Przyjacidéir Polonistyki Wrociawskied. i
Niektdére ,zapisy” - w moim wypadku - ktére wediug mnie sg maksymalnie zuniwersalizowane, powstawaly drogg Marianna Bocian, W przestrzeni, 1981
dziesiecioletnich rozwazan, np. ,Nieskonczonos$c¢”. Czy zdaze wydac¢ dokumentacje z wystaw, dopracowal jeszcze In Space, 1981

dwa zapisy? Tego nie wiem! Wiem, ze o niektdérych moich ideoksztaitach moga powstaé¢ osobne rozprawy filozoficzne,
pisane, rozpisywane w innej stylistyce, poddane... urealnieniu w uktadzie konkretdéw rzeczywistosci. Bo taki

-)

Pozdrawiam

1. Itis areference to Marian Grzesczak (1934-2010), a poet, member of literary group
‘Wierzbak’, an author of the collection ‘Naczynie powazne’ (1967), featuring graphic
solutions for poetic texts. In the early stages of his artistic practice, Grze$czak openly
declared his attitude toward a visual text, which he treated as a game, not seriously, at
a distance.

2. Itis areference to Klaus Groh (w tekscie PL w przypisie tez Klaus, w tekscie gt. Hans)
(1936), German artist and author. Since 1971 Groh ran Micro Hall Art Center, and between
1960-90 he created Artists Co-operation, an organization of information exchange between
international artists. A forerunner of mail art.
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Correspondence between Marianna Bocian and Matlgorzata Dawidek Gryglicka

Wroctaw, 21lst February 2001
Marianna Bocian
To Matgorzata Dawidek

Dear Madam,

I am not a gregarious animal and nothing linked me with what was being created in the West. My interest
resulted from my studies (or rather in the course of my individual search) on the creation of ideas by very
distant cultures with so-called ideoscapes, thought-forms. I came across the inscriptions, so-called carmina
figurata - the name, as far as I am concerned, was already in use in Homeric era. I was interested in so-called
‘mandalas’ (i.a. mandala of power), sacred signs (ideoforms) which meaning has not been deciphered until this
day, including so-called Star of David - it is a sign referring to the structure of the universe, like the
signs of swastikas (there are at least 3 forms of them). Copying the spatialism, imagery that emerged in the
West at the beginning of the 20th century would be secondary, like the inscriptions on stones, etc. what has
been inscribed? Such inscriptions were already known in the distant past, for example the inscriptions on the
temples’ frontons, not to mention those forms of writings in mosques, where there is a strict prohibition
against visualizing ‘god’. (...)

Stanistaw Drézdz and me began to create this ‘con - p’ but his considerations were different from mine. The

problem was that (...) despite the statements, people like for example Wesotowski, or many others who did
not attend any exhibition, and did not want to - even until today the ‘literature historians’ do not intend
to do that, to acknowledge our statements - they began disgracefully explain those accomplishments basing on

the ‘theoreticians’ from the West! That is, they started to summarize the statements that certainly shouldn’t
have been referred to my accomplishments, which cannot be considered beyond the structure of my poetry. My
accomplishments were not conceived as ‘tomfoolery’ (as it was in many cases, e.g. since Grzeéczak!' practiced this
kind of accomplishments).

I think that each of my individual exhibitions (I had 3 altogether) responded to a ‘certain proof’ of
a visualized idea. Publications - there was no other way! - after de-installation of an exhibition were Jjust
excerpts. Certainly the finest record from the first exhibition which has remained accurate is the ‘clock’. What
was impossible to express in poetic pieces concerning the decay of language (a pseudoproblem of ‘new wave’
poets with so-called distrust towards language; that is, if someone, including Baranczak, had nothing to say,
they would practice a pathetic sort of negation, this very distrust) I presented during the exhibition in
(March) 1973 at ‘Piwnica Swidnicka’ Gallery, publishing a catalogue entitled ‘Without a Manifesto’ (getting
at the manifestomania of various poetic groups that sounded like stupidity already at that time). There was
a single message: ‘Language resurrects in the mind from its foundation - and thus from the alphabet, and is
‘impossible to be killed’ as a source (not only of communication! - since here the image can be a substitute),
a sense-forming connection with life. It was not that distant from the remarks on Language by C. K. Norwid.

The exhibition, or rather the publication of the catalogue text in the July issue of 'Odra’ periodical ended
up with a political scandal. Editor Kubikowski - convinced that since the catalogue had been approved by the
censorship - did not predict that ‘someone’ would report on it to the Central committee, stating that the text
(madness!) was aiming against the Manifesto of 22nd July... Kubikowski was called up to the C. C. headquarters.
He made a mistake - which saved both him and some person from the Wroctaw’s censorship office - of not mentioning
that the exhibition had taken place in March. However, the ‘scandal’ (the exhibition was attended by a big
crowd) arose already during the opening. After three days the exhibition was taken down. Why? There was a real
cross lying on the floor; in the place of Christ’s head, on a white background were scattered black letters of

Polish alphabet - in brief: a crucified language. It was covered with a cellophane which provided a certain
‘glow’, an illusion of ‘luminousness’ Next to it were displayed slips of newspapers, i.a. ‘People’s Tribune’
and.. ‘Prawda’ [‘'The Truth’] and ‘Izvestia’. And so the audience perfectly avoided stepping on the cross, while

cheerfully treading upon the papers, which after half an hour turned into ruffled rubbish! Side writings on the
boards were kept in a different convention, that is the ‘whiteness’ turning into ‘blackness’ was rather supposed
to symbolize the contact of the ‘explained’ with the ‘impenetrable darkness’ (not symbolizing ‘obscurantism’,
but what is so far beyond cognition). I am an uncompromising opponent of nihilism, destruction of forms, and

all my effort was focused on transformation of forms (not rejecting them)! There exist certain possibilities of
enriching thoughts with visual shapes, but after those experiences I reckon that these possibilities are minimal
and there are few meaningful thought-forms that would survive a longer period of time. This is why I find it
suspicious when someone ‘methodically’ practices ‘concrete poetry’ only.

My accomplishments, some experimental advances, enabled me a (parallel) creation of so-called ‘Gnomes’, which
after 20 years (earlier published a selection '‘Witryna Artyst.’ in Ktodzko) I published in a volume ‘Gnoma’,
with a foreword by Jan Tomkowski in 1992. A visualization itself does not have to enrich thoughts with that
‘super-sense’ .

Dear Madam, the accomplishments - to which attest the published anthologies! of Polish Concretists - started
raising interest in this ‘West’. (...) Hans Groh? prepared a wider presentation of Polish texts.

I used one of the works from the exhibition in 1973, ‘'Crucified on Debts’ as a cover of the volume ‘'Z czasu
jedni’ [Of the time of unity] The last piece from 1997 is a mandala (ideogram): ‘Harmony of Polish Alphabet’,
which consists of II parts and is included in the volume ‘'Selected Poems’, ed. 1998, Towarzystwo Przyjacidi
Polonistyki Wroctawskiej [Friends of Wrociaw Polish Studies Association].

Some ‘records’ - in my case - which in my opinion are maximally universalized, were created in the course of

decades of reflections, for example ‘infinity’. Will I have time to publish a documentation of the exhibitions,
elaborate two more records? I do not know that! What I know is that about some of my ‘ideoforms’ one could
compose separate philosophical dissertations, written, rewritten in different stylistics, made... real in the
system of concrete reality. For this was also my goal, and whether it was correctly described? This is not my
business any more! (...)

Regards




