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Arrhythmy, 1980

M
ichał B

ieganow
ski 

M
arianna B

ocian 
Jan C

hw
ałczyk 

M
ałgorzata D

aw
idek G

ryglicka 
S
tanisław

 D
różdż 

A
ndrzej D

udek-D
ürer 

W
anda G

ołkow
ska 

Z
dzisław

 Jurkiew
icz 

M
arzenna K

osińska 
B
arbara K

ozłow
ska 

N
atalia L

L 
R
obert B

. L
isek 

Z
bigniew

 M
akarew

icz 
M
irosław

 M
arcol 

M
aria M

ichałow
ska 

B
ogusław

 M
ichnik 

Jerzy R
osołow

icz 

E
ugeniusz S

m
oliński 

S
tudio K

om
pozycji E

m
ocjonalnej (Z

bigniew
 Jeż, G

rzegorz K
olasiński, Jerzy R

yba, W
ojciech S

ztukow
ski) 

K
am

il Z
ając 

J E D N O D N I Ó W K A  M W W,  W R O C Ł AW  1 6 . 1 2 . 2 0 1 1

WroConcret

wrocławski 
tekst 
wizualny

wrocław 
visual 
text 

1967+

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

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



GEOGRAFIA GRAMATYKI  
I GRAMATYKA GEOGRAFII,  
CZYLI DLACZEGO WROCŁAW?

M A ŁGO R Z ATA  D AW I D E K  G R YG L I C K A

PUŁAWY, 23 SIERPNIA 1966. 
OSTATNI DZIEŃ SYMPOZJUM ARTYSTÓW 
PLASTYKÓW I NAUKOWCÓW. KIEROWNIK DO SPRAW 
ARTYSTYCZNYCH WROCŁAWSKIEGO BWA ZAPRASZA 
DO WROCŁAWIA MŁODEGO ABSOLWENTA HISTORII 
SZTUKI. TAK ROZPOCZYNA SIĘ WSPÓŁPRACA JANA 
CHWAŁCZYKA I JERZEGO LUDWIŃSKIEGO. JEJ 
EFEKTEM JEST ZAINICJOWANY WE WROCŁAWIU 
I RZUTUJĄCY NA KSZTAŁT CAŁEJ SZTUKI POLSKIEJ 
SPLOT ORYGINALNYCH I WAŻNYCH NURTÓW 
ARTYSTYCZNYCH – KONCEPTUALNEGO 
I KONKRETYSTYCZNEGO 

Decyzje animatorów nowej sztuki 
spotkały się z akceptacją władz zainte-
resowanych budową wizerunku miasta 
w oparciu o rozwój sztuki lokalnej. Te 
same władze nie dostrzegały jednak po-
tencji i wolności ukrytej w kształtującej 
się nowej myśli artystycznej. Gdyby się 
tak stało, być może ani nurt konceptual-
ny, ani ruch poezji konkretnej nie miały-
by szansy rozwoju. Projektowana przez 
władzę wizja i rola sztuki były klarowne. 
Dostrzegano w  niej szansę na szybki 
rozwój kultury na ziemiach odzyska-
nych. Lokalna administracja zakładała 
zależność rozwoju regionu od rozwoju 
sztuki, która spełniała funkcję nośnika 
ideologii. Jej celem było akcentowanie 
i podbudowa świadomości przynależno-
ści do Polski nowych terenów. Poza tym 
władze oczekiwały od artystów szybkie-
go rozkwitu sztuki lokalnej, miało to 
stanowić potwierdzenie obowiązującej 
propagandy sukcesu (co oczywiście 
nie oznaczało, że wystawy nie bywały 
zamykane). 

Znacznie bardziej na rozwoju sztuki 
zależało samym artystom. Ich moty-
wy były jednak skrajnie odmienne. 
Obowiązujące dyrektywy dopuszczające 
15% abstrakcji na wystawach kumulo-
wały w artystach zmęczenie oficjalnym 
obiegiem sztuki. Okoliczności społecz-
no-polityczne, w  których przyszło im 
działać, nie ułatwiały angażowania się 
w  projekty niezależne od oczekiwań 
władzy. Tymczasem Ludwiński, zapro-
szony przez Chwałczyka do Wrocławia, 
został zatrudniony na etacie referenta 
w Wydziale Kultury Rady Narodowej. 
Jego obecność w  życiu artystycznym 
miasta zaowocowała ogłoszeniem mie-
siąc później programu Muzeum Sztuki 
Aktualnej. Treść programu stała się 
kluczowa dla dyskursu kształtującej 
się sztuki konceptualnej (określonej 
wówczas przez Ludwińskiego terminem 
pojęciowej) a także dla profilu powoła-
nej przez niego w 1967 roku Galerii pod 
Moną Lisą. 

W  tym samym roku 1967 Stanisław 
Dróżdż, student Filologii Polskiej 

Uniwersytetu Wrocławskiego im. 
Bolesława Bieruta, inspirowany poezją 
lingwistyczną Mirona Białoszewskiego, 
napisał swoje pierwsze utwory, które 
wkrótce przybrały kształt tekstów wi-
zualnych. Dróżdż określał je terminami 
pojęciokształty i  treścioformy. Nurt 
lingwistyczny spełniał w  literaturze 
przełomu lat sześćdziesiątych i siedem-
dziesiątych ważną rolę: był bezpośred-
nią reakcją poetów na język okaleczony 
przez wydarzenia wojenne. To z  tego 
powodu konkretyzm jest przez część 
badaczy definiowany jako wykwit po 
przełomie nowofalowym. We Wrocławiu 
działało wówczas Ugrupowanie 66, 
czyli grupa poetów zafascynowanych 
twórczością Tymoteusza Karpowicza, 
której apologetami byli obok Stanisława 
Dróżdża Marianna Bocian i  Janusz 
Styczeń. Styczeń to znacząca postać 
w ówczesnym życiu poetycko-artystycz-
nym Wrocławia również z tego względu, 
że od 1966 roku ten poeta i dramaturg 
organizował wieczory autorskie we 
wrocławskiej Miejskiej i Wojewódzkiej 
Bibliotece Publicznej. Celem spotkań 
była konfrontacja nowych form po-
etyckich (językowych) i  artystycznych 
(wizualnych). Jedną z  zaproszonych 
w 1968 roku par byli: artysta Zbigniew 
Makarewicz (który przeczytał swoje 
wiersze) oraz poeta Stanisław Dróżdż 
(który wystawił swoje pojęciokształty 
w graficznej redakcji innego plastyka – 
Stanisława Kortyki). 

Po tym wydarzeniu Zbigniew 
Makarewicz zosta ł zaproszony 
przez Jerzego Ludwińskiego do  
przygotowania pokazu w  Galerii pod 
Moną Lisą. Artysta zatytułował swoją 
wystawę Rozbiór (G)Dramatyczny 
Przedmiotu. Trwająca przez kilka dni 
prezentacja była zmieniającą się stale 
kompozycją złożoną z wielu elementów, 
dostawianych przedmiotów i  tekstów. 
W czasie jej trwania Dróżdż na zapro-
szenie Makarewicza włączył do jego 
zbioru pojęciokształty. Jerzy Ludwiński 
pisał o tym wydarzeniu: 

Jak sobie wyobraża łem (…) 

Makarewicz (…) włączy pojęciokształty 
do swojego nowego pokazu jako jeden 
z elementów. (…) A może jest to oprawa 
dla Dróżdża, a  nie adaptacja pojęcio-
kształtów?1

Obok Galerii pod Moną Lisą we 
Wrocławiu funkcjonowały inne miejsca, 
prezentujące realizacje z  pogranicza 
nurtów konkretystycznego i konceptu-
alnego. Jednym z nich była prowadzona 
przez Bogdana Góreckiego galeria 
Na Jatkach, w  której odbywały się 
przez kilka kolejnych lat indywidualne 
i  zbiorowe pokazy prac. Niedaleko, 
w  Klubie Związków Twórczych we 
Wrocławiu (Rynek-Ratusz 24), funk-
cjonowała Galeria Kwartał, gdzie 
od 1975 roku odbywały się wystawy 
poezji konkretnej. Inna zasłużona dla 
konkretystów przestrzeń spotkań i dys-
kusji to Wrocławski Ośrodek Teatru 
Studenckiego Kalambur (Kuźnicza 29a), 
miejsce wystaw III Ogólnopolskiej Sesji 
Teoretyczno-Literackiej na temat poezji 
konkretnej w 1979 roku. Sesje na temat 
nowego nurtu, podobnie jak wystawy, 
stały się wrocławską tradycją. Odbywały 
się na całym Dolnym Śląsku, we wro-
cławskiej Piwnicy Świdnickiej, w Klubie 
Międzynarodowej Książki i  Prasy 
w Oleśnicy, Kłodzkim Ośrodku Kultury. 
W  dziesiątą rocznicę pojawienia się 
poezji konkretnej w Polsce z inicjatywy 
Lothara Herbsta została opublikowa-
na, zredagowana i opatrzona wstępem 
przez Stanisława Dróżdża ugruntowu-
jąca pozycję ruchu antologia: Poezja 
konkretna. Wybór tekstów polskich 
oraz dokumentacja z  lat 1967–19772 . 
Zbiór zawierał prezentację dorobku 
poetów konkretnych, z których znako-
mitą większość stanowiła reprezentacja 
Wrocławia: Wojciech Sztukowski, 
Jerzy Przytocki, Bogusław Michnik, 
Zbigniew Makarewicz, Barbara 
Kozłowska, Marzenna Kosińska, 
Grzegorz Kolasiński, Zbigniew Jeż, 
Stanisław Dróżdż, Marianna Bocian 
i  Michał Bieganowski. Ten ostatni 
w  latach siedemdziesiątych prowadził 

przy Politechnice Wrocławskiej galerię 
Zakład nad Fosą, miejsce pokazów nie 
tylko poetyckich, ale także artystycz-
nych, ponieważ potencjał twórczy na-
rzędzia językowego zainteresował w tym 
czasie zarówno poetów, jak i artystów.

 Dla artystów nurtu konceptualnego 
język naturalny poprzez swoją trans-
parencję stał się materiałem demasku-
jącym i kontestującym załamany język 
systemu, był też jawnym odwrotem od 
sztuki figuratywnej. Twórcy skupiali 
się na strukturalnej warstwie języka, 
jego walorach poznawczych, opiso-
wych i  konstrukcyjnych. Rezygnując 
z przedstawień, zwrócili się w kierunku 
eksplikacji idei za pomocą manifestów, 
szkiców, wykresów i tekstów z pograni-
cza komunikatu i poezji. Szeroko pojęty 
zapis tekstowy oraz idea tekstu stały się 
paradygmatem przekazów artystycz-
nych w sztuce wycofującej się z obsza-
rów wizualności. Konceptualizm, który 
z  gruntu nie uwzględniał podziałów 
genealogicznych, był pozbawiony także 
zdefiniowanych cech, charakteryzują-
cych nurty artystyczne. Jego ramy były 
na tyle szerokie, by pomieścić zjawiska 
pochodzące z różnych obszarów życia, 
w  tym z  obszaru językowego, o  ile 
najpełniej wyrażą sens dzieła. Jerzy 
Ludwiński w jednym ze swych tekstów 
pisał: 

Konceptualizm jako nowy kierunek 
w  sztuce, z  którym można by łączyć 
zespół cech charakterystycznych stano-
wiących stylową jedność, nie istnieje. 
(…) Konceptualizm można określić 
jako strefę wolną od konwencji. I chyba 
tylko tak minimalistyczna definicja jest 
tutaj możliwa. Strefa ta obejmuje zatem 
wszystko, cokolwiek można pomyśleć 
i przekazać, wyłączając to, co już zosta-
ło sprawdzone i sklasyfikowane. Nie ma 
żadnego znaczenia jakiekolwiek optycz-
ne podobieństwo faktów artystycznych, 
ani sposób ich zapisu3.

 Owa różnorodność i  dowolność 
użycia narzędzi widoczna jest w  czę-
sto skrajnych formalnie realizacjach 
artystycznych. Interesujące mnie 
w  tym eseju szerokie rozumienie tek-
stu ilustrują z  jednej strony działania 
związanej z  Galerią Permafo Natalii 
Lach-Lachowicz, a  z  drugiej – projek-
ty Jerzego Rosołowicza. Natalia LL, 
korzystając z medium fotograficznego, 
skoncentrowała się na tekstach ciała, 
analizie własnego bytu i  istnieniu 
poprzez eksponowanie cielesności, na-
tomiast Rosołowicz wyszedł z  założeń 
stricte konstruktorskich, obliczonych 
językiem z  pogranicza matematyki 
i  architektury. Performerzy z  grupy 
Studio Kompozycji Emocjonalnej 
(Zbigniew Jeż, Grzegorz Kolasińki, 
Jerzy Ryba, Wojciech Sztukowski, Józef 
Mańkowski), traktowali zapis językowy 
jako manifestację istnienia, w myśl zasa-
dy piszę, więc jestem; odmiennie rozu-
miał to Zdzisław Jurkiewicz, dla którego 
język stał się głównie polem krytyki 
wizualności. Maria Michałowska wyko-
rzystywała zapis językowy do oznacze-
nia sekwencji czasu, Wanda Gołkowska 
kwestionowała za jego pomocą ówczes
ne konserwatywne i  administracyjne 
struktury systemu artystycznego, dla 
Barbary Kozłowskiej stał się narzędziem 
notacji procesów artystycznych, a  dla 
Eugeniusza Smolińskiego i  Marzenny 
Kosińskiej – plamą malarską. 

Równocześnie do opisywanych 
zdarzeń z  1968 roku Jan Chwałczyk 
otrzymał od niemieckiego artysty 
Klausa Groha list z  zaproszeniem do 
wzięcia udziału w  akcji, polegającej 
na regularnej wymianie informacji 
między artystami i środowiskami arty-
stycznymi na świecie. Był to początek 
aktywności założonej rok później 
przez Chwałczyka Galerii Informacji 
Kreatywnej. Działania galerii włączyły 
polską sztukę w międzynarodowy ruch 
mail artu, dla którego wartość stanowił 
nie obiekt artystyczny, ale sama prze-
syłana informacja. Zakres aktywności 
galerii obejmował kontakt z  najważ-
niejszymi ośrodkami sztuki, włącznie 
z  czołowymi czasopismami: „Art and 
artist”, „Art and Ideology”, „Artist’s 
Cooperation”, „Endlich was Neues”, 
oraz artystami, takimi jak: Klaus Groh, 
Klaus Kalkmann, Janos Urban, Jři 
Valoh, Rafael Norteman, Beke László, 
Walter Allen. Na przełomie lat siedem-
dziesiątych i  osiemdziesiątych, nieza-
leżnie od działalności Chwałczyka, ten 
sam trop podjął inny wrocławski artysta 
– Andrzej Dudek-Dürer, włączając się 
w międzynarodowy ruch mail artu. 

Z  punktu widzenia geografii histo-
rycznej kilkunastoletni okres działań 
polskiej sztuki poczty zainicjowany we 
Wrocławiu wpłynął na przesunięcie się 
granic sztuki rozwiniętej na zachodzie 
i  południu Europy na wschód oraz na 
włączenie działań artystów skupionych 
w  tej części kontynentu w  najbardziej 
aktualne światowe trendy. Sztuka 
przybrała formę przekazów mail art, 
obiektów książkowych, tekstu angażu-
jącego fotografię, stempli, kopii, maszy-
nopisów. Ów zwrot w kierunku nowych 
narzędzi komunikacji wynikał nie tylko 
z  potrzeby nawiązania kontaktu ze 
sztuką spoza krajów bloku socjalistycz-
nego, ale był także formą kontestacji 
dotychczasowych, ograniczonych dostę-
pem i upowszechnieniem przedmiotów 
sztuki, zastygłych w oficjalnym obiegu 
galeryjno-muzealnym. Dzięki wymia-
nie informacji sztuka stała się dostępna 
i ruchoma. Nie wymagała adoracji mu-
zealnych obiektów. Sztuka żyje sztuką 
– deklarował Jan Chwałczyk, co miało 
oznaczać, że zawsze istnieje w kontek-
ście do innej, a jej wewnętrzna struktura 
wynika z elementów zaprzeczenia i kon-
tynuacji4. 

Nurt konceptualny, który unikał 
obrazowania, zwracając się w kierunku 
przedmiotów, uprzedmiotowił więc 
język, który był przez artystów używa-
ny jako materiał i  podobnie jak słowo 
poezji konkretnej został odłączony od 

swego potencjału narracyjnego i  este-
tycznego, oraz od halucynacji „spisu”5 . 
Tekst stał się włączony do sztuki dzięki 
analitycznemu wysiłkowi konceptuali-
zmu. Alicja Kępińska dostrzegła w języ-
ku   n a r z ę d z i e  sztuki konceptualnej 
(a  nie jej poetycki odpowiednik, jak 
chciał Stanisław Dróżdż):

Myśl, że użycie języka jest a  priori 
twórcze, stała się częścią wyposażenia 
intelektualnego sztuki konceptualnej. 
Jej akty językowe cechowały się silnym 
napięciem analitycznym. Substancję 
języka badano jako zapis znaków, jako 
dźwięk wypowiadanych słów i  zdań, 
jako strukturę gramatyczną. Rozważano 
relację między tekstem, a językami nie-
werbalnymi, badano fenomen języka 
jako współ-tworzywa księgi.

Zatem w chwili gdy artyści porzucają 
figurację i stojącą za nią sferę ikonogra-
ficzną, zwracając się w stronę komuni-
kacji poprzez słowo, poeci odrzucają 
narrację i  anegdotyczność na rzecz 
tekstu lapidarnego, sfragmentaryzo-
wanego i  zmaterializowanego. Poezja, 
początkowo nieopisująca rzeczywistości 
na rzecz relacjonowania faktów, w na-
stępstwie skoncentrowała się na swojej 
własnej materii, czyli wizualności języ-
ka, odrzucając jego zasady i gramatykę. 
Zapis językowy przyjął formę obrazu, 
z  którego na rzecz idei zrezygnowała 
sztuka konceptualna. W obydwu jednak 
przypadkach owa zamiana narzędzi wy-
nikała z braku zgody na język zdewalu-
owany przez reżim oraz usłużność sztu-
ki wobec ówczesnej władzy. Działania 
konceptualistów stały się reakcją na 
sztukę oficjalnego obiegu. Wraz z kon-
ceptualizmem i poezją konkretną sztuka 
wyzbyła się jednak funkcjonalności. 

 Tym, co obok orientacji na słowo 
połączyło poezję konkretną i  sztukę 
konceptualną, było odstąpienie od obo-
wiązującej w sztuce polskiej do połowy 
lat sześćdziesiątych zasady rozdziału 
sztuki od życia publicznego. Zwłaszcza 
końcówka tej dekady przyniosła odwrót 
od dzieła niezależnego od otoczenia, 
a  będącego wynikiem doświadczeń 
inspirowanych indywidualnymi stanami 
artysty. Ekspresyjne ja, czyli pierwszo-
planowy dotychczas autor dzieła, prze-
stał istnieć.

Wiele wskazuje na to, że poezja kon-
kretna, będąca reakcją na stan ówcze-
snej kultury i sytuacji społecznej, stała 
się obok sztuki konceptualnej koniecz-
nym zrywem, który mogli podjąć tylko 
najmłodsi artyści, pracujący w  spójnej 
grupie. Zadziałała tu zasada ostrego 
spojrzenia właściwa młodzieńczej 
bucie. Dzięki niemu łatwiej dostrzec 
i wychwycić trudne do zaakceptowania 
nierówności (nie tylko komunikacyj-
ne). Młodzieńcza odwaga pozwoliła na 
odnalezienie i wprowadzenie do twór-
czości języka, który mógł je zakwestio-
nować. A na takie działania zdobywają 
się najczęściej najmłodsze pokolenia, 
najwyraźniej odczuwające potrzebę 
zmiany. 

 Odpowiadając na pytanie: „Co ta-
kiego sprawiło, że przez ponad dekadę 
utrzymywała się we Wrocławiu siła 
pierwszego fermentu zasianego w 1967 
roku?” należy przywołać jeszcze jedną 
opinię. Tadeusz Sławek dowodzi w jed-
nym ze swoich tekstów, poświęconych 
środowisku wrocławskiemu, że specy-
fika miejsca wpłynęła na świadomość 
artystyczną twórców:

Mówić o  wrocławskiej poezji kon-
kretnej, to mówić o pewnym stanie świa-
domości – w pierwszym rzędzie – choć 
nie wyłącznie estetycznej. Mamy tu do 
czynienia z myśleniem określonym geo-
graficznie (…), ale i myślenie ma swoją 
wewnętrzną geografię, tzn. określa się je 
nie tylko poprzez miejsce, w którym się 
dokonuje, ale samo w sobie stanowi już 
pewien pejzaż wewnętrzny (…) >>nazy-
wa<< mnie i wyznacza horyzont mojego 
myślenia6 . 

Zestawienie tych dwóch połączonych 
ze sobą topografii, miasta i myśli, Sławek 
określa terminem „uobecnienie”, 
w  odróżnieniu od „umiejscowienia”, 
wskazującego raczej na powierzchnię 
rzeczy niż na ich stany. Zew nowego 
zadziałał, ponieważ we Wrocławiu, 
młodym mieście, zaczynało życie młode 
pokolenie, pokolenie przesiedleńców, 
którzy pragnęli stworzyć przestrzeń dla 
własnej identyfikacji. Sławek w  swoim 
eseju wyraźnie rozróżnia jednak >>lo-
kalny patriotyzm<<, będący brakiem 
zrozumienia miejsca7, od świadomości 
miejsca jako tekstu rzeczywistości.

Wrocław stał się miejscem artykułują-
cym swoją geografię gramatyki, posiłku-
jąc się gramatyką geografii, jak powie-
działby Sławek, bo mieszkać i  działać 
w  jakimś miejscu oznacza myśleć 
i działać w języku danego miejsca (…) 
ale i  językiem danego miejsca8. Zatem 
przestrzeń miasta, zgodnie z  myślą 
Sławka, jest nie mniej bohaterem historii 

niż człowiek i napisana z geograficzno-
-historycznego punktu widzenia historia 
literatury9. Pytanie o specyfikę zarówno 
„wrocławskiej poezji konkretnej”, jak 
i  „wrocławskiej sztuki konceptualnej” 
jest więc pytaniem o  „formę historii”, 
rozumianej jako myślenie historyczno-
-geograficzne oraz o  „historię form”, 
czyli postać, jaką ostatecznie przybrała 
sztuka. 

Konsekwencją podjętych wówczas 
aktywności jest zauważalny i  bardzo 
ważny dla międzynarodowej społecz-
ności artystycznej głos polskiej sztuki, 
wydostający się zza żelaznej kurtyny. 
A  wyjątkowość tego głosu polega na 
tym, że mimo wszystko nie pozostał on 
lokalny, ale wpisał się w najlepsze tra-
dycje sztuki światowej, zachowując przy 
tym mocny rys osadzający je w polskich 
kontekstach. 

ZAMIAST ZAKOŃCZENIA
Do wzięcia udziału we wrocław-

skiej wystawie tekstu wizualnego 
WroConcret prócz tuzów polskiej sztuki 
neoawangardowej zaprosiłam także 
artystów i poetów młodego pokolenia. 
Kuratorskim założeniem była prezenta-
cja drogi, którą tekst wizualny przebył 
od lat sześćdziesiątych zeszłego stulecia 
do współczesności. Jak dowodzą pisane 
językiem programowania teksty Kamila 
Zająca, poezja interaktywna Mirosława 
Marcola i  projekt z  pogranicza bioin-
formatyki Roberta B. Liska, stosunek 
artystów do języka nie zmienił się od 
45 lat, zmieniły się tylko narzędzia ko-
munikacji.

Prezentacja ta w  kontekście 
Wrocławia ma jeszcze jedno znaczenie. 
W 1969 roku Jerzy Ludwiński w otwar-
tej ankiecie zamieszczonej w  „Odrze” 
zadał artystom pytanie: Jak pan/i sobie 
wyobraża galerię przyszłości? Czynne, 
dynamiczne obcowanie z  dziełem, 
w obszarach którego odbiorca może się 
poruszać, łączyć jego elementy i „oży-
wiać” podczas „obecności w nim”, jest 
spełnieniem wizji Barbary Kozłowskiej, 
która proroczo przewidziała istnienie 
sal, gdzie aparatura (…) odpowiednio 
zaprogramowana wytwarza przedmio-
ty lub zjawiska. Każdy przychodząc 
do galerii może uczestniczyć w  wizji 
artysty lub zaprogramować własną. 
Artysta przy pomocy innych fachowców 
(inżynierów) opracowuje program dla 
maszyn. Uzyskane przedmioty lub zja-
wiska, o  ile nie odpowiadają odbiorcy 
można zlikwidować10 . 
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Geography of grammar  
and grammar of geography,  
or why Wrocław?

MAŁGO R Z ATA  D AW I D E K  G R YG L I C K A

PUŁAWY, 23RD AUGUST 1966. THE LAST DAY OF THE 
SYMPOSIUM OF VISUAL ARTISTS AND SCIENTISTS. 
ARTISTIC DIRECTOR OF BWA WROCŁAW INVITES 
A YOUNG HISTORY OF ART GRADUATE TO THE CITY. 
THIS IS HOW A COLLABORATION BETWEEN JAN 
CHWAŁCZYK AND JERZY LUDWIŃSKI BEGINS. IT 
RESULTS IN A TIE OF ORIGINAL AND SIGNIFICANT 
ARTISTIC GENRES – CONCEPTUAL AND CONCRETE, 
INITIATED IN WROCŁAW 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, Ludwiński, invited to 
Wrocław by Chwałczyk, 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 Ludwiński with the term 
‘notional’, as well as for the profile of the 
Mona Lisa Gallery that he founded in 1967.

The same year 1967 Stanisław Dróżdż, 
studying Polish at the Bolesław Bierut 
University of Wrocław, inspired by the lin-
guistic poetry of Miron Białoszewski wrote 
his first pieces which soon later took a form 
of visual texts. Dróżdź 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 Wrocław at that time was a group of 
poets fascinated by writings of Tymoteusz 
Karpowicz. Its apologists included, beside 
Stanisław Dróżdż, Marianna Bocian and 
Janusz Styczeń. Styczeń was a  significant 
individual in Wrocław’s literary and artistic 
life of that period also because from 1966 
this poet and playwright organized author’s 
evenings at Wrocław 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 
Stanisław Dróżdż (who exhibited his con-
cept-shapes, edited in a graphic form by an-
other visual artist, Stanisław Kortyka).

After that event, Zbigniew Makarewicz 
was invited by Jerzy Ludwiński 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 Dróżdż to include the concept-shapes 
to the collection. Jerzy Ludwiński writes 
about this event:

As I imagined (...) Makarewicz (...) would 
include the concept-shapes in his new exhibi-
tion as one of its elements. (...) But perhaps 
this is a setting for Dróżdż and not an adapta-
tion of concept-shapes?1

Apart from the Mona Lisa Gallery there 
were other places in Wrocław presenting 
works on the border of the concretist and 
conceptual trends. One of them was Na 
Jatkach Gallery ran by Bogdan Górecki, 
where in the course of a  few years both in-
dividual and group exhibitions were taking 
place. Nearby, at Klub Związków Twórczych 
we Wrocławiu [Creative Union Club in 
Wrocław] (Rynek-Ratusz 24) was Kwartał 
Gallery that presented concrete poetry ex-
hibitions since 1975. Another important 
space for meetings and discussions of the 
concretists was Wrocławski Ośrodek Teatru 
Studenckiego Kalambur [Kalambur Student 
Theatre] (Kuźnicza 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 Wrocław’s tra-
dition. They took place in the whole region 

of Lower Silesia, at Wrocław-based Piwnica 
Świdnicka, International Club of Press 
& Books in Oleśnica, Cultural Center in 
Kłodzko. For the 10th 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 Stanisław 
Dróżdż: 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 Wrocław: Wojciech Sztukowski, Jerzy 
Przytocki, Zbigniew Makarewicz, Barbara 

Kozłowska, Marzenna Kosińska, Grzegorz 
Kolasiński, Zbigniew Jeż, Stanisław Dróżdż, 
Marianna Bocian and Michał Bieganowski. 
The latter ran Zakład nad Fosą Gallery at 
Wrocław 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 Ludwiński 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.3

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 Rosołowicz. 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 Rosołowicz were strictly 
constructive assumptions, evaluated with 
language on the border of mathematics and 
architecture. Performers from the Studio 
of Emotional Composition (Zbigniew Jeż, 
Grzegorz Kolasińki, Jerzy Ryba, Wojciech 
Sztukowski, Józef Mańkowski) treated the 
linguistic record as a manifestation of exist-
ence, according to the rule I write therefore 
I am; Zdzisław Jurkiewicz understood it 
differently – for him the language became 
mainly the area for critique of the visual.  
Maria Michałowska applied the linguis-
tic record to mark time sequences, Wanda 
Gołkowska used it to question current con-
servative and administrative structures of 
artistic system, for Barbara Kozłowska it be-
came a means of recording artistic processes, 
and for Eugeniusz Smoliński and Marzena 
Kosińska – a pictorial spot.

Simultaneously with the described events 
of 1968, Jan Chwałczyk 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 Chwałczyk 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, Jři Valoh, 
Rafael Norteman, Beke László, Walter 
Allen. At the break of 1970s and 80s, inde-
pendently from Chwałczyk’s practices, the 
same path was taken by another Wrocław-
based artist, Andrzej Dudek‑Dürer, 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 
Wrocław 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 continuation4.

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’5. 

The text became incorporated in art due to 
the analytical effort of conceptualism. Alicja 
Kępińska noticed in a language a  t o o l  of 
conceptual art (and not its poetic equivalent, 
as Stanisław Dróżdż 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 

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 Wrocław for over a  decade?’ we 
have to recall one more opinion. Tadeusz 
Sławek proves in one of his texts devoted to 
the Wrocław community, that the specifics of 
the place influenced the artistic conscious-
ness of the creators:

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

to do here with geographically determined 
thinking (...) but thinking also has its inner 
geography, that is, 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 thinking6 .

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

thought, Sławek 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 Wrocław was, a young 
generation began its life, the generation of 
emigrants who wished to create a  space for 
self-identification. In his essay, Sławek dis-
tinctly distinguishes between >>local patri-
otism<< – a lack of understanding of a place7, 
and the awareness of a  place as a  text of 
reality.

Wrocław became a  place articulating its 
geography of grammar, making use of the 
grammar of geography, as Sławek 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 place8. Therefore, according to Sławek’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 view9. The question concerning the specif-
ics of both ‘Wrocław concrete poetry’ and 
‘Wrocław 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 Wrocław exhibition 
of visual text WroConcret I 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 Zając, 
composed in a  programming language, 

interactive poetry of Mirosław 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 Wrocław context 
has an additional meaning. In 1969, in an 
open questionnaire published in ‘Odra’ mag-
azine, Jerzy Ludwiński 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 Kozłowska’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 recipient10.
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With Stanisław 
Dróżdż 

 
MAŁGORZATA  

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

 
STANISŁAW DRÓŻDŻ

I began to integrate those people. I was 
friends with Zbyszek Makarewicz and 
Barbara Kozłowska, 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 poetry1. I asked many people to 
give a  lecture, to have a  look at the prob-
lem: Grzegorz Dziamski, Jacek Wesołowski, 
Tadeusz Sławek, Marianna Bocian, professor 
Stefania Skwarczyńska at Literature Theory 
Department of the University of Łódź.  
I organized the first theoretical-critical ses-
sion that took place at Academicki Ośrodek 
Teatralny Kalambur [Kalambur Academic 
Theatre Centre] with help from Bogusław 
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 Wrocław 
concretists was quite large.

Let’s try to put it in order. Descriptions 
like ‘Wrocław group of concretists’, 
‘Wrocław 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. 

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’2. He understands it as activation of 
the graphic side of word. Your concrete 

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 Mikołów, Cracow and Katowice3. 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 

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

I remember a review by Jacek Wesołowski4, 
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 
Stanisław Chaciński5, published in 
‘Kontrasty’. I wrote it down: ‘There is also 
Stanisław Dróżdż, 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 respect6. It is a review from 1968, thus 
a very early one.

Yes. In fact Chaciński 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 Stanisław 
Chaciński responded to the questionnaire 
from ‘Kontrasty’ addressing the practices 
of poets from on the Oder. It is him who 
mentions you next to Miron Białoszewski, 
Janusz Styczeń and Rafał 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 Białoszewski, Witold Wirpsza, 
Artur Międzyrzecki 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 Kłodzka Wiosna Poetycka poetry fes-
tival Miron Białoszewski came to Wrocław 
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 I haven’t 
talked to other poets about it; if someone 
spoke of my poetry, they would do this rather 
ex cathedra. And with Białoszewski, 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 Jarosław 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 Białoszewski, I might 
have ended up among writers, not artists.
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1.	 The session at Kalambur in 1979 was 
in fact accompanied by the III National 
Exhibition of Concrete Poetry; the first 
one took place a year earlier at Central 
Student Club of Wrocław University of 
Technology, and the second one the 
same year in Oleśnica at the International 
Club of Press & Books and in Wrocław, at 
Piwnica Świdnicka Gallery.

2.	 Grzegorz Dziamski, Trzy spojrzenia 
na poezję konkretną (II), [in:] Poezja 
konkretna a/i inne/różne dziedziny 
sztuki. V Ogólnopolska Sesja 
Teoretyczno‑Krytyczna, Sławków, 1990.

3.	 The Form is Emptiness – The Emptiness is 
Form, exhibition 2006.

4.	 Jacek Wesołowski (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.

5.	 Stanisław Chaciński (1936–1990), 
poet, prose writer, reporter. From 
1960 associated with Wrocław-based 
monthlies, i.a. ‘Odra’, ‘Agora’ and 
Warsaw ‘Poezja’. His theoretical texts 
concerned the phenomena on the border 
of traditional poetry.

6.	 Stanisław Chacińki, „Kontrasty”, No. 1, 
June 1968 Wrocław, p. 4.
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Jak wytworzyło się środowisko 
wrocławskiej poezji konkretnej? 
Jak wyglądała integracja ludzi 
o podobnych zainteresowaniach, 
dotychczas tworzących w różnych 
obszarach: literatury i sztuki? 

STANISŁAW DRÓŻDŻ 
Ja zacząłem tych ludzi integrować. Ze 

Zbyszkiem Makarewiczem i  Barbarą 
Kozłowską byliśmy kolegami. Ale często 
o  rozpoczęciu współpracy decydowały 
przypadki, na przykład ktoś przychodził 
na wystawę i okazywało się, że też robi 
podobną sztukę; przynosił później swoje 
prace i razem się zastanawialiśmy, jak to 
pokazać, co wybrać. Potem była Galeria 
Jatki i wspólne działania. Do tego doszła 
pierwsza sesja teoretyczna, której towa-
rzyszyła także pierwsza ogólnopolska 
wystawa poezji konkretnej1. Zwracałem 
się do różnych ludzi z prośbą o wygło-
szenie referatu, o  przyjrzenie się pro-
blemowi: do Grzegorza Dziamskiego, 
Jacka Wesołowskiego, Tadeusza Sławka, 
Marianny Bocian, do pani prof. Stefanii 
Skwarczyńskiej z  Zakładu Teorii 
Literatury Uniwersytetu Łódzkiego. 
Pierwszą sesję teoretyczno-krytycz-
ną, która odbyła się w  Akademickim 
Ośrodku Teatralnym Kalambur, pomógł 
mi zorganizować Bogusław Litwiniec. 
W holu była wystawa, w sali teatralnej – 
sesja. Nagromadziło się już wtedy sporo 
materiałów poetyckich, i trzeba je było 
pokazać na większej wystawie grupowej. 
Tej sesji towarzyszyła też opublikowana 
wtedy antologia. A później zaczęło się 
to toczyć samo: odbywały się spotkania 
artystów, wystawy. W 1978 roku istniała 
już spora grupa wrocławskich konkrety-
stów.

Spróbujmy to uporządkować. 
Określenia: „wrocławska grupa 
konkretystów”, „wrocławska 
poezja konkretna”, padają w wielu 
publikacjach. A przecież poezję 
konkretną tworzono też w Warszawie, 
Krakowie…

To jest rzeczywiście błąd w  sztuce. 
Nie można mówić o specyfice, jeśli idzie 
o  coś uniwersalnego. Nie ma w  tym 
żadnych charakterystycznych znamion 
miejsca.

(…)
Czym różni się poezja konkretna od 
poezji wizualnej?

Poezja konkretna dzieli się na poezję 
wizualną i poezję konkretną dźwięku. 
Wizualna dotyczy głównie tekstu języ-
kowego, znaków, ale to wszystko dzieje 
się w  ramach szeroko rozumianego 
języka integralnego, nieodnoszącego się 
do żadnej rzeczywistości poza samym 
sobą. Poezja konkretna dźwięku jest 
zbliżona do muzyki konkretnej. Jest też 
montowana z  języka, przetwarzanego 
przez komputer lub inne urządzenia. Są 
to zatem dwie odrębne dziedziny poezji 
konkretnej. 

Grzegorz Dziarski w czasie sesji 
teoretycznej na temat poezji 
konkretnej określił ją w kategoriach 
„wiersza obrazkowego”2. Rozumie ją 
jako aktywizowanie strony graficznej 
słowa. Pańska poezja konkretna 
wypłynęła z twórczości literackiej. 
Czy zgodzi się Pan z opinią, że 
poezja konkretna jest swoistym 
uaktywnieniem, uwspółcześnieniem 
wypowiedzi lirycznej? A może 
szerzej – literackiej? Albo w ogóle 
odnowieniem liryki? Mówiąc o swoich 
realizacjach, podkreśla Pan, że sytuuje 
je w kategoriach poezji. 

Nie jest jej uwspółcześnieniem, może 
uaktywnieniem. Właściwie poezja kon-
kretna nie jest przeciw liryce, ona nie 
ma z nią nic wspólnego. Ona pojawia się 
obok prozy konkretnej. 

A czy ma szansę być odrębnym 
gatunkiem literackim – bo rozumiem, 
że nie artystycznym, ponieważ nadal 
rozpatrujemy ją w kategoriach 
literackich?

Ona jest odrębnym rodzajem; nie jest 
ani liryką, ani epiką, ani dramatem. 
Jest też faktycznie odrębnym rodzajem 
poetyckim. Ostatnio zrobiłem teksty 
– jeśli mogę się posłużyć ich przykła-
dem – które pokazałem Romanowi 
Lewandowskiemu, przygotowującemu 
wystawę sztuki odnoszącą się do filo-
zofii Dalekiego Wschodu w Mikołowie, 
Krakowie i Katowicach3. I okazało się, 
że zaczęły one bardzo do tej wystawy 
pasować, choć w  trakcie ich tworzenia 
nie myślałem o tym. Nie miałem poję-
cia, że te moje teksty mogą działać jak 
haiku, że pachną Dalekim Wschodem. 
Dopiero Roman to wyczuł. 

(…)
Czy dostrzega Pan związek między 
sztuką/poezją konkretną a ruchami 
awangardowymi początku XX wieku?

Dla poezji konkretnej były to korze-
nie. W  przypadku sztuki konkretnej 
była to poboczność. Musimy ustalić 
i przyjąć jedną rzecz: z mojego punktu 
widzenia – a jestem praktykiem – poezja 
konkretna jest osobną dziedziną niełą-
czącą się z niczym, posiada integralny 
język. Tyle. Oczywiście ma ona swoje 
korzenie, bo nic się nie bierze z niczego.

(…) 
A jaka była recepcja poezji konkretnej 
w początkowym okresie jej tworzenia 
w Polsce?

Różna – od pozytywnej do szyderczej. 
Ukazywały się prześmiewcze notatki 
w prasie czy recenzje, które zwykle wy-
chodziły spod pióra literaturoznawców 
– podkreślam: literaturoznawców, nie 
krytyków sztuki! Mimo tego robiłem 
swoje i  to samo radziłem tym, którzy 
tworzyli w  tamtym okresie razem ze 
mną. Później sytuacja się ustabilizo-
wała. Pisano o  tym zjawisku raczej 
pozytywnie – zostało jakby przyjęte do 
wiadomości. I wtedy zaczęto poważnie 
traktować poezję konkretną.

Przypomina mi się recenzja Jacka 
Wesołowskiego4, niewróżącego 
w swoich tekstach krytycznych długiej 
aktywności konkretystów polskich. 
Ale natychmiast pojawiała się też 
inna, pozytywna, z „Kontrastów”, 
autorstwa Stanisława Chacińskiego5, 
wynotowałam ją: Jest jeszcze 
Stanisław Dróżdż, którego usiłowania 
są dla mnie co prawda nie bardzo 
zrozumiałe, a więc celowe, ale 
dostrzegam w tym wypadku 
odosobnionym uczciwość, i nawet 
pewien rodzaj opryskliwej szczerości, 
a to już musi przecież przyciągać 
uwagę i budzić szacunek6. Jest to 
recenzja z roku 1968, czyli bardzo 
wczesna.

Tak. Chaciński rzeczywiście znał 
moje intencje od podszewki, wiedział, że 
ja nie kłamię w tym, co robię. Nie udaję. 

Jak postrzegana była poezja konkretna 
na tle lub z perspektywy samej 
poezji – tej tradycyjnej? Zauważyłam, 
że krytyka w tej materii pochodziła 
głównie z ust i spod piór krytyków 
poezji, nie sztuk wizualnych. Np. 
Stanisław Chaciński odpowiedział 
na zamieszczoną w „Kontrastach” 
ankietę odnoszącą się do działań 
poetów nadodrzańskich. To on 
wymienia Pana obok innych poetów: 
Mirona Białoszewskiego, Janusza 
Stycznia i Rafała Wojaczka.

Jak sięgnę pamięcią, już chyba nie 
najlepszą, to nie było chyba robionego 
takiego zestawienia. Poezja konkretna 
istniała samodzielnie, a  reszta poetów 
po prostu pisała wiersze. Ale to są wła-
śnie te korzenie, o których rozmawiali-
śmy. Moje wiersze tradycyjne pochodzi-
ły z  tego samego źródła, choć później 
przyjęły inny kurs i się ustabilizowały. 

Na początku publikowano je w  alma-
nachach poetyckich, w  „Odrze”, czyli 
w  dość tradycyjnych pismach. Ja już 
wtedy stosowałem pewne zabiegi kon-
kretystyczne, jeszcze nie wiedząc o tym, 
że istnieje poezja konkretna. To się 
działo zupełnie podświadomie i koniec. 

Z jakim oddźwiękiem spotkały się 
Pana prace w środowisku poetów 
tradycyjnych? Znał Pan Mirona 
Białoszewskiego, Witolda Wirpszę, 
Artura Międzyrzeckiego i innych 
poetów, tworzących wtedy w Polsce. 
Czy rozmawialiście kiedykolwiek 
na temat nowego sposobu pracy 
z językiem?

W  latach sześćdziesiątych zaczą-
łem pisać pojęciokształty. Przed 
Kłodzką Wiosną Poetycką przyjechał 
do Wrocławia Miron Białoszewski na 
spotkanie z Kołem Młodych Pisarzy, do 
którego wtedy należałem. Po spotkaniu 
podszedłem do niego i pokazałem kilka 
tekstów. Poszedłem jak do eksperta, 
bo bardzo cenię jego poezję, i  spyta-
łem, czy uważa, że te moje rzeczy są 
poezją, czy nie? On się temu przyjrzał 
i powiedział, że „chyba tak”. Oto była 
cała jego odpowiedź. I moja teraz też, 
bo z innymi poetami nie rozmawiałem 
na ten temat; jeśli ktoś wypowiadał 
się o  mojej poezji, robił to raczej ex 
cathedra. A  z  Białoszewskim była to 
poufna, cichutka rozmowa. Był zasko-
czony, że zobaczył coś tak dziwnego, 
innego, bardziej skrajnego od prac jego 
i  lingwistów. Z  Herbertem nigdy bym 
się nie ośmielił o  tym rozmawiać. Nie 
znalazłbym też w  sobie wewnętrznych 
powodów. Ale rzeczywiście zdarzyło 
się i tak, że Artur Sandauer i Jarosław 
Iwaszkiewicz odrzucili mój katalog, 
a właściwe Związek Pisarzy Polskich go 
odrzucił, argumentując swoją decyzję 
tym, że to właśnie katalog, a nie książka, 
kartki były w nim osobno, więc pytali, 
rozrzucając je: To jest książka? To były 
decyzje formalne, ja nikogo za to nie 
winię. A jednak, gdyby wtedy prezesem 
związku był na przykład Tymoteusz 
Karpowicz albo Miron Białoszewski, 
być może wylądowałbym u pisarzy, a nie 
u plastyków.
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1.	 Sesji w Kalamburze w 1979 roku 
towarzyszyła w rzeczywistości 
III Ogólnopolska Wystawa Poezji 
Konkretnej; pierwsza odbyła się 
rok wcześniej w Centralnym Klubie 
Studenckim Politechniki Wrocławskiej, 
a druga jeszcze w tym samym roku 
w Oleśnicy – w Klubie Międzynarodowej 
Książki i Prasy oraz we Wrocławiu – 
w Galerii Piwnicy Świdnickiej.

2.	 Grzegorz Dziamski, Trzy spojrzenia 
na poezję konkretną (II), [w:] Poezja 
konkretna a/i inne/różne dziedziny 
sztuki. V Ogólnopolska Sesja 
Teoretyczno‑Krytyczna, Sławków, 1990.

3.	 Wystawa Forma jest pustką – pustka jest 
formą, 2006.

4.	 Jacek Wesołowski (ur. 1943), 
literaturoznawca, obserwator i teoretyk 
poezji konkretnej w Polsce. W latach 
siedemdziesiątych i osiemdziesiątych 
uczestnik sesji teoretyczno-krytycznych 
podejmujących problematykę tego nurtu.

5.	 Stanisław Chaciński (1936–1990), poeta, 
prozaik, reportażysta. Od 1960 roku 
związany z wydawanymi we Wrocławiu 
miesięcznikami, m.in. „Odrą”, „Agorą” 
oraz z warszawską „Poezją”. W swoich 
tekstach teoretycznych poświęcał 
miejsce zjawiskom z pogranicza 
tradycyjnej poezji.

6.	 Stanisław Chacińki, „Kontrasty”, nr 1, 
czerwiec 1968 Wrocław, s. 4.
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Zauważyłam, że często w swoich 
tekstach używa Pan terminu 
„poezjografia”. Ten termin cechuje, 
według mnie, bardziej dokonania 
tekstowo-wizualne okresu lat 
dwudziestych i trzydziestych XX 
wieku niż sztuki powojennej. Pan go 
odświeżył.

ZBIGNIEW MAKAREWICZ
Bo on jest lepszy – interpretacyjnie 

o  wiele lepszy od terminu „poezja 
konkretna”. Poezja konkretna to ter-
min durny, w języku angielskim ma 
znaczenie ironiczne – poezja betonowa 
(ang. concrete poetry). Jak to z tego typu 
terminami bywa, wchodzą do powszech-
nego użycia. Tak utarł się impresjonizm, 
kubizm i inne, które wciąż funkcjonują. 
Niestety, gdy zabrano się do analizy 
konkretu oraz poezji i  połączono je, 
wyszły rzeczy karykaturalne.

„Poezjografia” to termin dość dobrze 
wydestylowany przez Strzemińskiego. 
Przyjrzymy się jego źródłom, graphein 
[z  greckiego – M.D.G.] oznacza zapis 
i  rysunek. W tym sensie jest to poezja 
zapisowa. Termin ten sprawnie obejmu-
je wszelkie praktyki dźwiękowej poezji 
konkretnej i brzdąkającej, i obrazowej, 
i  każdej innej. Odnosi się oraz odsyła 
do rodzaju zapisu i  techniki, a  od-
świeżyłem go w  polskiej teorii sztuki, 
ponieważ lepszego nie było. (…) Wie 
Pani, dowcip polega tutaj tylko na tym, 
że to są operacje na zapisach. Kiedyś 

opierano się na prostych zbieżnościach 
samogłosek na końcu wyrazu: tak po-
jawił się w poezji rym w średniowieczu, 
tym się bawiły dzieci i różni tacy kiep-
scy muzykanci. Poezję pisano białym 
wierszem. Z  podobnym zjawiskiem 
mamy do czynienia w poezji konkretnej. 
Tworzy się różne kombinacje poprzez 
zbieżności zapisowe. Podobne zapisowe 
gry praktykowali już starożytni Grecy. 
I to jest tyle, i tyle naprawdę wystarczy. 
Reszta jest nieważna. Nie można zjawi-
ska „poezjografii” czy „poezji konkret-
nej” ograniczyć do jakiejś konwencji, 
sprowadzającej się dosłownie do paru 
operacji. Jeśli tak pracuje jeden autor, 
wszystko jest w porządku, jego sprawa. 
Ale jeżeli usiłuje się narzucić ten sposób 
pisania jako jedyną definiującą gatunek 
kategorię, jest to poważny błąd. (…) 
Zabawa polega na tym (i  dlatego jest 
atrakcyjna), że jeśli nie będziemy ulegać 
takim kodyfikacjom, opartym na znajo-
mości paru operacji formalnych, ale po-
patrzymy na trochę szerzej, zobaczymy, 
że mamy w Polsce piękną tradycję tego 
rodzaju gatunku. Od lat dwudziestych 
XX wieku, po być może lata dwudzieste 
wieku XXI. (…) W  lutym 1968 roku 
mieliśmy z Dróżdżem wieczór autorski 
w  Bibliotece Wojewódzkiej, co można 
postrzegać jako początki publicznych 
ekspozycji – ja czytałem swoje trady-
cyjne wiersze, a Dróżdż pokazał poję-
ciokształty wyrysowane przez Kortykę. 
Te pierwsze próby działania na pograni-
czach dziedzin i gatunków bardzo moc-
no tkwiły w  plastyce. U  Beksińskiego 

z wczesnego okresu z lat pięćdziesiątych 
były to już wprost utwory poezjograficz-
ne, a u Hasiora – jeszcze nie tak w pełni 
wydestylowane, może ze względu na 
swą trójwymiarowość, choć z czasem za-
częły się oczyszczać. Ostatecznie to nie 
Kraków czy Warszawa, lecz Wrocław 
stał się miejscem krystalizacji nowych 
form. Zostały one przedestylowane do 
poziomu czystego gatunku, który oczy-
wiście jest między-medialny. Odsyłam 
tu do Strzemińskiego, który dobrze to 
opisał, a  co więcej starał się wyciągać 
wnioski z materiału, a nie z tego, co na-
pisali zachodni krytycy. Wtedy jeszcze 
na Zachodzie też niewiele się wiedziało 
(śmiech).

To prawda, nie we wszystkich 
przypadkach Polska tradycja 
awangardowa wynikała z obserwacji 
Zachodu. Oczywiście istniały tam 
silne ruchy, niepozostające bez 
oddźwięku w różnych krajach. Jednak 
wiele zjawisk, które wydarzyły się 
na Zachodzie, nie tylko w czasach 
Wielkiej Awangardy, ale również po 
wojnie, identyfikowało określone 
miejsce. Tak też stało się we 
Wrocławiu. Dzięki specyficznej 
świadomości środowiska (o czym pisał 
Sławek w Między literami), dzięki 
skumulowanej tu energii artystów, 
kuratorów i krytyków, do których 
należał zarówno Pan, Stanisław 
Dróżdż, jak i Jerzy Ludwiński. 
Osobnicza przestrzeń wrocławska 
została zauważona poza Polską 

i skonfrontowana ze sztuką powstającą 
wówczas na Zachodzie. Takim tropem 
jest edynburska Galeria Richarda 
Demarco. 

Byłem tam kilka razy. Dla mnie 
była to atrakcja, bo wyrwałem się 
z demoludu i uciekałem od postkomu-
ny. Konfrontacje? Dla mnie pierwszą 
ważną konfrontacją była ta z Josephem 
Beuysem. Demarco zestawił wykład 
Beuysa, dwudziestoczterogodzinny, 
z moim wykładem formuły X. (…) To 
było ważne doświadczenie, dlatego że 
ja operowałem bardzo zawężoną gamą 
środków, a z kolei Beuys, wtedy już dość 
znany, działał o  wiele swobodniej. To 
było dla mnie bardzo istotne, jak można 
sobie poszerzyć pewną skalę środków, 
chwytów formalnych, i  o  tyle też cie-
kawe, że on robił „wykład” i ja robiłem 
„wykład”, ale obydwa były paradoksalne 
i paradoksalnie ilustrowane na tablicach 
jak w szkole. To wszystko zresztą wyda-
rzyło się w  szkole, w  college’u. Druga 
rzecz – właściwie nie odczuwałem dy-
stansu czy do Amerykanów, Anglików, 
czy Francuzów. Dystansu w tym sensie, 
że coś tam mnie szczególnie zmieniło, 
przebudowało. Ale ta postawa wynikała 
z faktu, że wyjechałem w dobrym okre-
sie, w najlepszym okresie, jaki w Polsce 
mógł się zdarzyć, co oznaczało, że oni 
byli w sytuacji gorszej ode mojej. Bo ja 
tutaj miałem najlepsze teatry na świecie, 
nie tylko wrocławskie, ale np. Cricot 2 
Kantora, miałem świetnych poetów, 
których znałem, jak np. Karpowicza 
czy naszego Janusza Stycznia, czy też 
Wojaczka. To środowisko było wtedy 
przebogate, a  jeszcze dochodziły do 
tego własne produkcje moich kole-
gów polastyków. Tak więc w  pewnym 

momencie nie opłacało mi się wyjeż-
dżać z Wrocławia. To był 1970 rok. (…) 
Przeżywałem tu ważny moment tworze-
nia rzeczy nowych, uczestniczenia w wy-
darzeniach pierwszorzędnych. Kiedy 
znalazłem się w  Edynburgu, okazało 
się, że z niektórymi artystami świetnie 
się rozumiemy, prawie bez słów. Inni się 
na nas gapią i nie wiedzą, o co chodzi. 

Oczywiście to, co robiłem, było 
kwestionowane. (…) Prowadziliśmy 
z Kozłowską rodzaj warsztatów (work-
shops). Był Czarny pokój, w  którym 
wszystko pomalowane zostało na czar-
no. Wstawiłem do niego na swój seans 
białą drabinę. Przygotowałem sobie 
wcześniej tezy, czyli tłumaczenia frag-
mentów tekstów wyjętych z  pism np. 
Norwida, Witkiewicza i innych polskich 
poetów i teoretyków. Do pokoju wcho-
dzili różni ludzie, a ja, stojąc na drabi-
nie, recytowałem te tezy i  zadawałem 
pytanie: „Kto i  kiedy to powiedział?” 
A  widzowie odpowiadali mi np.: „Ad 
Reinhardt, 1967”, co ja kwestionowałem 
i  mówiłem: „Przepraszam, Norwid, 
1867”. Chodziło mi o taki prosty zabieg, 
wydobycie pewnej linii tradycji i reflek-
sji nad sztuką, której się Zachód dopra-
cował dużo później, a która twórczości 
artystycznej w  Polsce towarzyszyła 
znacznie wcześniej. 

Czyli jednak znak czasu?
Tak, byłem o tyle lepszy, że to znałem. 

Moi koledzy we Wrocławiu i niektórzy 
w Polsce jeszcze tego nie znali. Kto by 
się tam grzebał w  zapiskach Norwida 
czy Witkacego, a nawet jego ojca. A to 
były rewelacyjne tezy, np. o znaczeniu 
fotografii, która wtedy dopiero wcho-
dziła do gry. Te myśli są do dzisiaj 

aktualne. No i oczywiście Tatarkiewicz. 
Byłem wtedy całkiem niezły. Tak więc, 
w konfrontacji z grupą Art & Language 
mogę mówić o pewnym ich „zadręcza-
niu”. Z  Davidem Rushtonem, jednym 
z  artystów z  tej grupy, spędziliśmy 
kilka godzin (…) i nie powiedziałbym, 
że czułem się tam obco. Byłem raczej 
skłonny do pewnej polemiki, obrony 
swoich przekonań czy produkcji, a nie 
do takiego prostego podglądania. 
Ekspozycje okazały się bardzo ciekawe, 
wystawiali ludzie z różnych stron świa-
ta, na znakomitym poziomie. Kontakt 
z Demarco był dla mnie bardzo ważny, 
tym bardziej, że on był entuzjastą. 
Człowiekiem, który nie zwraca uwagi 
na hierarchię, rozgłos i krytykę. Patrzy 
na to, co jest dalej. Najważniejszym 
doświadczeniem było dla mnie pierwsze 
spotkanie, we Wrocławiu. Wtedy Basia 
Kozłowska opowiedziała mu o  swojej 
idei linii, co tutaj uważne było za jakąś 
głupotę. A Demarco mówi: „Niech mi 
pani to zrealizuje. Natychmiast.” Podjął 
tę decyzję w ciągu paru minut rozmowy 
i po zobaczeniu paru zdjęć, schematów, 
rysunków. Rzeczywiście po paru la-
tach zrealizowała ten projekt. To była 
Podróż – A journey to Callanish from 
Hagar Qim. 

(…)
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Stanisław Dróżdż, Zapominanie, 1970
Forgetting, 1970

(…)
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With Maria 
Michałowska 

MAŁGORZATA  
DAWIDEK GRYGLICKA 

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

 
MARIA MICHAŁOWSKA

It happened thanks to Jan Chwałczyk, 
who contributed to bringing Jurek Ludwiński 
to Wrocław from Lublin. The Catholic 
University of Lublin became a  breeding 
ground for art historians at that time, Anka 
Ptaszkowska, Wiesław Borowski and very 
Ludwiński 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 Ludwiński. We had already es-
tablished contacts with Foksal Gallery and 
with the most important galleries worldwide, 
for example Richard Demarco Gallery in 
Edinburgh. Jan Chwałczyk, 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, Wrocław 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 Art in 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 20th – 26th 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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With Zbigniew 
Makarewicz

MAŁGORZATA  
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 Strzemiński. 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.

(…) In February 1968 we had an author’s 
evening with Dróżdż at Voivodeship Library, 
which can be perceived as the beginning of 
public presentations – I read my traditional 
poems, and Dróżdż 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 Beksiński 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 Wrocław 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 Strzemiński, 
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 Wrocław as well. Thanks 
to specific awareness of its circles (what 
Sławek wrote about in Between letters 
[PL – ‘Między literami’]), thanks to the 
cumulated energy of artists, curators and 
critics, which included you, Stanisław 
Dróżdż and Jerzy Ludwiński. Wrocław’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.

I was there a  couple of times. It was at-
tractive for me, because I 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 
Wrocław, but for example Tadeusz Kantor’s 
Cricot 2, I had great poets who I knew per-
sonally, like Karpowicz or Janusz Styczeń, 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 Wrocław was not 
worth it in that particular moment . It was 
1970. (…) In Wrocław 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 Kozłowska, 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.

A sign of the time after all then?
Yes, I was better to the point of knowing 

that. My friends from Wrocław 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 Wrocław. It was then, when Basia 
Kozłowska 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 Podróż – A journey to 
Callanish from Hagar Qim.

 (…) 
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MAŁGORZATA  
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Jak rozwinął się trend 
tekstowo‑wizualny we Wrocławiu 
w pod koniec lat sześćdziesiątych? Co 
było jego motorem? 

MARIA MICHAŁOWSKA
To sta ło się dzięki Janowi 

Chwałczykowi, który przyczynił się do 
sprowadzenia z  Lublina do Wrocławia 
Jurka Ludwińskiego. Katol icki 
Uniwersytet Lubelski stał się wtedy 
wylęgarnią historyków sztuki, studio-
wali tam: Anka Ptaszkowska, Wiesław 
Borowski i  właśnie Ludwiński. To był 
czas pisania manifestów. Kiedy pojawiła 
się sztuka konceptualna, jak ją defi-
niowano, artyści spisywali swoje idee 
i  w  różnych formach prezentowali na 
wystawach. A poza malarzami, rzeźbia-
rzami i grafikami aktywni byli też poeci, 
muzycy, krytycy sztuki i  słynny teatr 
Grotowskiego. Dla nas w  tym czasie 
aurę tworzyły plenery w Osiekach, nato-
miast w 1967 roku powstało też miejsce, 
w którym nasze prace były pokazywane 
– założona przez Ludwińskiego Galeria 
pod Moną Lizą. Mieliśmy też kontakty 
z  Galerią Foksal oraz z  najważniej-
szymi galeriami na całym świecie, np. 
edynburską galerią Richarda Demarco. 
Jan Chwałczyk, który prócz swojej 
działalności artystycznej był też nie-
zrównanym animatorem świata sztuki, 
został zaproszony przez Klausa Groha 
do jego akcji wysyłania informacji. 
Dzięki temu otrzymywaliśmy najnowsze 
informacje z całego świata i utrzymywa-
liśmy kontakt z  wieloma znakomitymi 
i znanymi twórcami włączonymi w  ten 
nurt. Przychodziły pisma, prace, ma-
gazyny o sztuce. Wrocław aż do końca 
lat siedemdziesiątych był tyglem sztuki. 
Wrzało tu.

Panią w tym okresie zajmował głównie 
problem czasu w sztuce. Próbowała 
go Pani na różne sposoby rejestrować, 
zatrzymywać, zapisywać.

Początkowo malowałam obrazy, 
używając tradycyjnych technik. Byłam 
więc związana z  malarstwem, które 
nie zapowiadało późniejszego mego 
zainteresowania problemem czasu. 
Konceptualizm, przeciwko któremu 
określeniu wtedy się buntowałam, za-
burzył moje przywiązanie do obrazu. 
Zaczęłam wprowadzać do niego inne 
rozwiązania. Formy w obrazie stały się 
coraz bardziej uporządkowane, ukie-
runkowane, zdynamizowane, sugerujące 
ruch, wyjście poza ramy płótna. Z cza-
sem wprowadziłam do obrazu reliefowy 
kontur, który w  realizacjach fotogra-
ficznych także odnalazł swoją funkcję 
w  cyklu portretów profilowych. Sam 
czas najczytelniej uwidocznił się w kar-
tach kalendarza już zawierającego tekst. 
Sam tekst odbieramy inaczej niż obraz. 
Nie można dokonać prostego przełoże-
nia, że obraz czytamy jednym rzutem 
oka – szybciej niż tekst – ale faktycznie 
całościowo możemy go ogarnąć w dość 
krótkim czasie. Trudno się jednak nie 
zgodzić, że tekst albo akcja (performan-
ce) mają dodatkowy wymiar: czasowy. 
W  pewnym momencie zaczęłam robić 
prace, multiplikując obrysy dłoni, a  to 
już niedaleka droga do pisma. Wtedy za-
uważyłam niewyczerpywalne możliwo-
ści czasu. Wszyscy jesteśmy przywiązani 
do czasu poprzez pismo, które pozostaje. 
Mowa znika jak ja zniknę. Z tym może 
tylko wyjątkiem, kiedy ktoś zapamiętuje 
moje wypowiedziane przeze mnie słowo; 
wtedy zostaję wpisana w  czyjś umysł. 
Akcje natomiast rozgrywają się w cza-
sie. Z  każdą chwilą, każdego dnia za 
pomocą działania można na inny sposób 
odnieść się do otoczenia i reagować na 
rzeczywistość. W tym względzie intere-
sował mnie czas. 

Pani akcja zatytułowana Jeden 
tydzień, która odbyła się podczas 
pleneru w Osiekach, stała się 
rodzajem zapisu czasu między 20 a 26 
sierpnia 1970 roku. Sięgnęła Pani 
wówczas do najprostszego sposobu 

odliczania czasu – zapisu dni i godzin. 
Posłużyła się Pani w tym celu ręcznie 
malowanymi planszami – Kartkami 
z kalendarza. Jaki charakter miał 
wówczas wykonany przez Panią gest 
notacji tamtego odcinka czasu? 

To była bardzo spontaniczna akcja. 
Jej celem było zaskoczenie (głównie 
uczestników pleneru) tym, co ma się 
wydarzyć w  dniu zapisanym na kartce 
kalendarza i  o  wyznaczonej na niej 
godzinie. Trzeba przy tym wspomnieć, 
że miejscem spotkań i życia towarzysko-
-artystycznego był na plenerze taras. Co 
dzień wieszałam więc tam kartkę z ka-
lendarza z  zapisaną godziną, o  której 
miała się tego dnia wydarzyć jakaś ak-
cja. O danej godzinie miejsce zapełniało 
się odbiorcami. Antoni Dzieduszycki 
robił fotografię dokumentującą powsta-
łą sytuację na tarasie, a ja w tym czasie 
wykonywałam w  plenerze jakąś akcję 
z drugą taką samą kartą. Rzucałam ją 
na wodę, kładłam na drodze w  lesie, 
wieszałam na płocie albo na drzewie. 
Uczestnicy mogli później te karty od-
najdować w  bardzo nieoczekiwanych 
i przypadkowych miejscach. Była to i gra 
z czasem, i zabawa.

Powtórzyła Pani tę akcję dwa 
lata później na Festiwalu Sztuki 
w Edynburgu.

W  Edynburgu odbyło się coś, co 
można nazwać continuum czasowym. 
Festiwal Sztuki Polskiej w  Edynburgu 
odbywał się w  sierpniu 1972 roku, 
czyli dokładnie dwa lata po plenerze 
w  Osiekach. Praca Jeden tydzień zre-
alizowana została także między 20 
a 26 sierpnia. To, co zapisałam dwa lata 
wcześniej, przeniosło się w inne otocze-
nie. I to jest właśnie właściwość języka, 
który jest związany z naszą osobowością 
i powoduje w jakimś stopniu zatrzyma-
nie czasu. Chyba że stworzymy język, 
który wskaże na płynność czasu. 

Czym różniła się akcja edynburska od 
tej z Osiek?

Karty z Osiek zostały zniszczone. Ten 
sam zapis – osiem kart kalendarza – ale 
w  języku angielskim przygotowałam 
jeszcze raz na wystawę w  Edynburgu. 
Tam akcja była nieco bardziej dynamicz-
na ze względu na aktywność widzów, 
którzy dopisywali na kartach różne swo-
je uwagi. Pisali o tym, czy im się praca 
i wystawa sztuki polskiej podoba, zapi-
sywali swoje myśli, niektóre wpisy były 
bardzo zaangażowane, inne pochlebne, 
jeszcze inne krytyczne, czasem obojętne 
i  przypadkowe albo też zaskakująco 
wnikliwe i  osobiste. Znalazły się też 
obraźliwe i wulgarne. Panowała zupełna 
swoboda wypowiedzi. Ten rodzaj reakcji 
bardzo mi się podobał, ponieważ odsła-
niał inny rodzaj odbiorcy i  rozszerzał 
horyzonty odbioru. Wprowadzał dialog 
między odbiorcą a  autorem pracy. To 
jest doświadczenie bardzo ważne w sztu-
ce. 
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MAŁGORZATA  
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-DÜRER
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 

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-
bal language 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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Jak doszło do tego, że oprócz 
tradycyjnych środków artystycznych 
zdecydowałeś się na użycie w swoich 
realizacjach narzędzi językowych? 
Co spowodowało, że rozszerzyłeś 
spektrum wykorzystywanych przez 
Ciebie mediów?

ANDRZEJ DUDEK-DÜRER
Sztuka jest formą komunikacji, a ję-

zyk werbalny jest jednym ze sposobów 
komunikowania. To właśnie w kontek-
ście komunikacji interesowała mnie 
relacja pomiędzy językiem uniwersal-
nym a  językiem werbalnym; językiem 
wizualnym, językiem gestu, ale także 
między znaczeniem, treścią a  wizuali-
zacją. Świadomość analogii pomiędzy 
mediami aktywizowała we mnie po-
trzebę korzystania z języka werbalnego, 
odkrywanie i  badanie jego potencjału 
oraz uwarunkowań. Interesowała mnie 
forma jego przekształcania, np. poprzez 
nadawanie mu nowego lub potwier-
dzanie pierwotnego i  wtórnego sensu. 
Zaciekawiły mnie też sposoby jego wi-
zualizacji zarówno w formie pierwotnej, 
jak i wielowymiarowej.

Czy zatem język posiada właściwości 
dekodera Twojej refleksji, 
identyfikatora Twojej tożsamości, czy 
raczej sygnatora miejsc i przestrzeni, 
które oznaczasz w serii prac z cyklu 
copyright by AD? 

Pojęcie języka w  kontekście sztuki 
rozumiem bardzo szeroko. I  tę szero-
ką perspektywę odnoszę zarówno do 
języka werbalnego, wizualnego, języka 
gestu, języka dźwięku i  działania po-
przez muzykę, jak i do przenikania się 
tych wielowarstwowych, wielopoziomo-
wych struktur w komunikacji związanej 
z  działaniami performance, instalacji 
czy filmu. Język werbalny pełni funk-
cję wielowątkową i  wielowarstwową... 
Będąc zarazem dekoderem refleksji 
i identyfikatorem, oddziela się czasami 
od treści i żyje nową integralną formą 
wypowiedzi, jest też sposobem sygnato-
ra miejsc i przestrzeni.

Od lat siedemdziesiątych piszesz 
teksty antypoetyckie. Czy możesz 
opowiedzieć, w jaki sposób 
powstawały? We wcześniejszej naszej 
rozmowie wspominałeś, że była to 
forma „strumienia świadomości”, 
zapis słów niepoddanych obróbce 
i modelowaniu, jak ma to zwykle 
miejsce podczas budowania tekstu 
poetyckiego.

Antypoezja pojawiała się jako sposób 
zapisu szczególnych stanów nieświado-
mości, świadomości i nadświadomości. 
To rodzaj komunikacji z Absolutem, ro-
zumianym jednak bardzo szeroko, czyli 
jako możliwość odejścia od ograniczeń 
i wewnętrznej cenzury czy też selekcji... 
To też rodzaj zapisów w odniesieniu do 
miejsca czasu, emocji, doświadczenia...

Pisanie zbioru „Antypoezja” było 
Twoją jednorazową aktywnością czy 
też teksty wciąż powstają?

W latach siedemdziesiątych XX wie-
ku, w czasie izolacji, „Antypoezja” od-
grywała zupełnie inną rolę niż obecnie... 
Utwory wciąż powstają.

Gdzie i kiedy prezentowane były 
Twoje utwory antypoetyckie?

Nie zabiegałem o możliwość prezen-
tacji tych tekstów, choć zdarzało się, 
że w  kontekście analizy całokształtu 
mojej twórczości były publikowane. 
Przedstawiałem je na arenie światowej 
w moich autorskich limitowanych publi-
kacjach – wówczas w tłumaczeniach na 
język angielski.

Czy możesz szerzej opowiedzieć o tej 
roli języka w procesach zawłaszczania 
lub niemożliwości zawłaszczenia 
przestrzeni poprzez tekst? W swoich 
akcjach używasz tekstu do opisania 
wybranych przez Ciebie miejsc 
sygnaturami?

Nie używam pojęcia „zawłaszczanie”. 
Dla mnie jest to bardziej Oznaczenie, 
Zaznaczenie. To rodzaj działań często 
efemerycznych, w których w kontekście 
miejsca i czasu, ale także działania, emo-
cji, relacji dokonuję aktu Oznaczenia. 
Wszelkie tego typu działania mają 

aspekt proekologiczny, ulegają natural-
nemu procesowi integracji, procesowi 
transformacji. Bywają realizacje, w któ-
rych Oznaczenie ma integralny związek 
z pracą, wtedy egzystuje z nią spójnie do 
czasu, gdy ulegnie fizycznej dezintegra-
cji. W sytuacjach Oznaczania jest wiele 
aspektów metafizycznych – np. linia mo-
ich podroży działań i relacji w świecie, 
funkcjonujących w świadomości wybra-
nych ludzi, w kontekstach miejsc, czasu, 
doświadczeń subiektywnych…

Jak zatem tekst wpływa na organizację 
Twojej pracy – czy ta translacja 
międzymedialna odbywa się płynnie, 
czy jednak któreś medium jest 
silniejsze? 

Struktura moich działań i  realizacji 
ma charakter wielowarstwowy i wielo-
wątkowy. Trudno mówić o  dominacji 
któregoś z  mediów, i  nie jest możliwe 
ścisłe jego procentowe określenie. Tak 
jak emocja wiąże się z  indywidualną 
percepcją, tak również media poprzez 
wzajemne przenikanie tworzą złożony 
finalny efekt, aczkolwiek zdarzają się 
też realizacje, w  których dominuje ję-
zyk werbalny. Tym niemniej zależy mi 
często na ujawnianiu innych aspektów, 
wynikających ze sposobów wizualizacji, 
przekształcania, nadawania nowego 
sensu. Sposób percepcji wpływa na siłę 
oddziaływania i komunikowania się od-
biorców. Odbiorca w działaniu wielome-
dialnym jest wraz z kreatorem ważnym 
aspektem relacji; w szczególnym stopniu 
dotyczy to instalacji interaktywnych. 
Myślę, że również aspekty metafizycz-
no-telepatyczne zarówno u twórcy, jak 
i odbiorcy warunkują te jakości...
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W którym momencie Twego pisania poezji, 
nazwijmy ją tradycyjną, zainteresował Cię 
tekst wizualny? Dlaczego wybrałeś taką 
formę pracy z tekstem? 

Kamil Zając
Trudno mi sięgnąć pamięcią do 

jakiegoś szczególnego momentu. Od 
zawsze byłem zainteresowany słowami, 
tekstem oraz towarzyszącymi im oko-
licznościami. To właśnie poezja powin-
na zachwycać dźwiękiem, melodią oraz 
brzmieniem, jaki w niej drzemie. Tak się 
składa, że żyjemy w czasach, w których 
panuje dyktat dynamicznych i nieustan-
nie zmieniających się obrazów. Poezja 
w  tradycyjnym rozumieniu staje się 
skostniała, by nie powiedzieć: anachro-
niczna. Stąd potrzeba swoistego otwar-
cia się na oczekiwania odbiorcy, poszu-
kania nowych form wyrazu.  W  czasie 
rozmów z  moimi przyjaciółmi, którzy 
zajmują się tworzeniem muzyki, sztuk 
wizualnych oraz nowymi technologiami, 
pojawiła się idea współpracy na różnych 
płaszczyznach. W ten sposób moje tek-
sty zaczęły nabierać nowych wymiarów, 
zarówno w sferze audio, jak i wideo. 

Czy można powiedzieć, że za 
tworzonymi przez Ciebie formami 
poezji, np. animacjami tekstu stoi 
próba przystosowania jej do kultury 
obrazkowej?

Kultura to serio traktowana fikcja. 
Nie sądzę, by w grę wchodziła asymila-
cja liryki do kultury obrazkowej, chodzi 
raczej o poszerzenie perspektywy, jakiś 
szczególny rodzaj synestezji. Mam wielu 
znajomych, zajmujących się na co dzień 
lub pasjonujących się obrazem; wrażli-
wych na sztukę, a mimo to nieczytają-
cych poezji. Oczywiście możemy skon-
statować, że nie słowo nie jest dla nich 
ważne, ale według mnie to mylna prze-
słanka. Wydaje mi się, że współczesna 
poezja posługuje się zbyt hermetycznym 
kodem, który dla statystycznego Polaka 
(używającego w komunikacji ze światem 
przedstawionym około trzech-czterech 
tysięcy słów) staje się zwyczajnie nie-
zrozumiały. Mówiąc metaforycznie, 
odbiorca nie ma odpowiednich narzę-
dzi do zdekodowania przekazu, jakich 
wymaga współczesny wiersz. Stąd po-
trzeba sięgania po nietradycyjne środki 
wyrazu, próba otwarcia się na nowe pola 
eksploatacji i komunikacji tekstu z czy-
telnikiem, jakiś rodzaj transgresji, której 
obraz i dźwięk są niejako dopełnieniem.

Prezentowana przez Ciebie na 
wystawie WroConcret realizacja 
programing poetry/poetry programing 
to tekst poetycki tłumaczony na język 
programowania. Jednocześnie wiemy, 
że autorem części zawierającej tekst 
programu jest programista, który 
pełnił rolę nowatorskiego tłumacza. 
Jaki jest w związku z tym Twój 
stosunek do języka programowania 
jako narzędzia komunikacji? 
Współcześnie twórcy nie tylko 
korzystają z gotowych programów 
(duża część nowej sztuki powstaje 
w domenie cyfrowej), ale też sami 
tworzą programy, dedykowane 
konkretnym celom. Są artyści, którzy 
w programowaniu widzą przyszłość 

sztuki, uważając, że jest ono swego 
rodzaju lingua latina współczesnej 
komunikacji (człowieka i maszyny).

Na wstępie muszę sprostować, współ-
autorem poetyckiego programingu 
jest Andrzej Koper, który podjął się 
heroicznej próby przełożenia języka po-
etyckiego na język programowania. Przy 
pomocy programistycznej nomenklatury 
próbujemy powiedzieć coś o istotowości 
tekstu, o  jego możliwościach i  jedno-
cześnie ograniczeniach. Rozchodzi się 
między innymi o samozwrotność języka. 
Nasz projekt to nie tylko zwykłe tłu-
maczenie języka poetyckiego na język 
programowania czy też odwrotnie. Idąc 
tropem Martina Heideggera: traktować 
o  języku oznacza: dać przedstawienie 
istocie języka i  odpowiednio odgrani-
czyć je od innych przestawień. Zgodnie 
z  powyższym wspólnie z  Andrzejem 
proponujemy rodzaj przestawienia, któ-
rego bohaterem staje się język oraz jego 
moc sprawcza w  postaci generowania 
rozlicznych znaczeń. Wracając do wła-
ściwego pytania, uważam, że siła i moc 
oddziaływania języka programowania 
oraz jego znaczenie dla współczesności 
są przeogromne. Mówiąc szczerze, 
niespecjalnie znam się na języku pro-
gramowania, choć muszę przyznać, że 
jest to niezmiernie interesujące, choćby 
dlatego że w  językach programowania 
najgłębsze struktury języka są niejako 
„na wierzchu”, widoczne. To chyba tro-
chę tak, jakby gramatyka była bardziej 
eksponowana niż treść, czyli odwrotnie 
proporcjonalnie niż w  wierszu, i  to 
właśnie z mojej perspektywy wydaje się 
najciekawsze. Co się zaś tyczy progra-
mowania jako narzędzia sztuki, wydaje 
mi się, że jest to narzędzie jak każde 
inne. Jego zastosowanie jest o  wiele 
bardziej interesujące w rękach (a w za-
sadzie w opuszkach palców) inżynierów 
czy kosmonautów. Artyści, którzy widzą 
przyszłość sztuki wyłącznie w  progra-
mowaniu, zdają się mieć ograniczone 
horyzonty.

Rozumiem więc, że w języku 
programowania najbardziej interesuje 
Cię struktura. Na ile zatem Twój 
wiersz jest przetłumaczony, a na 
ile dostosowany do składni języka 
programowania? Czy w utworze 
zauważalne są w pewne specyficzne 
elementy języka programowania, 
np. pętle, wyrażenia warunkowe lub 
definiowanie zmiennych? Innymi 
słowy, jak bardzo Twój wiersz jest 
ukształtowany przez syntax? Pisząc, 
inspirowałeś się konkretną składnią 
czy też tłumaczenie jest stosunkowo 
niezależne? 

Jak pisał w  poemacie „Gdzie ko-
niec tęczy nie dotyka ziemi” Andrzej 
Sosnowski: Do życia powołują się struk-
tury/ żeby usuwać, powolne struktury/ 
nawołują siebie do życia, one są/ dziw-
nie elokwentne, one ćwiczą/ małe de-
wastacje – Nie dla struktury ciepły szept 
i melodramat tkanek. Ten trop poetycki 
jest mi bardzo bliski. Słowo „struktura” 
brzmi odrobinę przerażająco przy całej 
swojej semantycznej złożoności. Moje 
pisanie samo w  sobie jest proste, bar-
dziej intuicyjne. Mówiąc metaforycznie, 
to jakiś rodzaj szeptu lub krzyku. Cała 
reszta (również ta interpretacyjna) zo-
staje naddana. Co zaś się tyczy pracy 

programing poetry/poetry programing, 
jest to pewna idée fixe. Wydaje mi się, 
że niemożliwe jest przełożenie wiersza 
w stosunku 1:1 na język programowania 
– choćby ze względu na zupełnie inną 
strukturę; nazwijmy ją gramatyczną. 
Stąd nasza propozycja w formie ekspe-
rymentu, będącego próbą połączenia 
i przełożenia na siebie wzajemnie dwóch 
skrajnych światów – poetyckiego i pro-
gramistycznego.

Twoja praca to rodzaj żartu, 
puszczenia oka, ironiczna forma 
przedstawienia technicznego czy 
to raczej akt wyznania wiary – 
przepisania na język programowania 
treści „metafizycznych”? I kwestia, 

która się z tym wiąże: kod najczęściej 
posiada funkcje użytkowe, przy 
jego użyciu tworzymy narzędzia, 
pozwalające osiągnąć wyznaczone 
cele. Jak postrzegasz funkcję kodu 
w przekładach poetyckich? Czy 
uważasz, że ma on szansę w jakimś 
wymiarze pokrywać się z funkcją 
i przekazem wiersza? 

Za pewne to kwestia perspektywy. 
Dla kogoś, kto zawodowo zajmuje się 
językiem programowania, nasza pro-
pozycja może być potraktowana jako 
rodzaj sympatycznej zagwozdki, humo-
rystycznego errora, choćby dlatego że 
nie ma żadnej mocy sprawczej; zapro-
ponowany przez nas kod nie jest jedno-
rodny i nie generuje czegoś użytecznego. 
Z drugiej strony, dla osoby parającej się 
pisaniem wierszy nasza praca może być 
niezrozumiała albo nawet wprowadzać 
w konfuzję (co samo w sobie nie było-
by wyjątkowo niepożądanym stanem). 
Bawimy się konwencją tekstu oraz jego 
znaczeniem. Mam nadzieję, że nie jest 
to tylko zabawa dla samej zabawy, choć 
tę kwestię ostatecznie pozostawiam od-
biorcom naszego eksperymentu, przed-
stawienia. Jeśli chodzi o  funkcje kodu 
w przekładach poetyckich, to nie mam 
żadnych doświadczeń w  tym zakresie, 
dotychczas nie spotkałem się z tego typu 
pracami. Jaka będzie ich przyszłość? 
Czas niechybnie pokaże.
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With Kamil Zając 

MAŁGORZATA  
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 Zając
 It is 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-

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).

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.

2011

WYWIADY    INTERVIEWS

Kamil Zając, programing poetry /poetry programing, 2010

Andrzej Dudek-Dürer, copyrighr by AD, 1984
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Correspondence between Barbara Kozłowska and Małgorzata Dawidek Gryglicka

Dear Ms Małgosia,

(...) 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 Stanisław Ścierski1 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 Czesław Miłosz. At that time, together with Stanisław 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 1m 
in diameter baked specially for this occasion by a private baker from Wrocław – 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 Stanisław Dróżdż. This was met with a strong protest from Jurek Ludwiński and me. I protested 
mainly because of the amateurish quality of those pasteboards, they looked shabby, and Ludwiński 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 – Stanisław Dróżdż. Then I learned that ‘Mr Balcer in Brazil’ 
– that is concrete poetry, arrived in Wrocław. (...) I forgot to add that the exhibition ‘(G)Dramatic Partition of 
an Object’ featured collected granite cobblestones – (bigger ones), that the streets of Wrocław are paved with. 
Those cobblestones were pulled out of a Wrocław street together by Zbigniew Makarewicz and Jerzy Ludwiński, who 
then loaded them onto a truck and brought to the gallery. Mr Emil Kaliski2, 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 Wrocław ‘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 Stanisław Dróżdż 
‘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 Kozłowska

Wrocław, April 2001

Korespondencja między Barbarą Kozłowską a Małgorzatą Dawidek Gryglicką 

Droga Pani Małgosiu,

(...) o poezji konkretnej usłyszałam w roku 1959, będąc jeszcze „dziecięciem”, w trakcie rozmowy o poezji 
polskiej w ogóle (moja wiedza opierała się o szkolną wiedzę) i wtedy Stanisław Ścierski1 opowiedział mi 
o brazylijskiej poezji wizualnej i dźwiękowej. Dla mnie wówczas największym poetą, wbrew szkolnym opiniom nam 
przekazywanym, był Czesław Miłosz. Nawet wówczas zaaranżowaliśmy ze Stanisławem wspólny „utwór” pisany i „grany” 
na różnych przypadkowych przedmiotach. Jako że była to wielka improwizacja, nie zachowała się żadna dokumentacja 
dzieł. Potem lata całe nie interesowałam się poezją do momentu wystawy Zbigniewa Makarewicza „pod Moną Lizą”, 
którą zatytułował „(G) Dramatyczny Rozbiór Przedmiotu”, gdzie umieścił przedmioty rodzaju: kolanko od piecyka, 
4 sztuki; stół kuchenny – 1 sztuka; bela płótna pościelowego białego; belka z belkowania sufitu – czarna, dębowa, 
zabytkowa – 1 sztuka, 1 piła do cięcia drewna, cerata na stół, szuflada stołu, chleb o średnicy 1 m upieczony 
specjalnie na tę okazję przez prywatnego piekarza wrocławskiego – pana Parzyboka – 1 sztuka. Następnie Zbigniew 
Makarewicz czynił codziennie przez 5 dni o godzinie 17.00 przedstawienie, gdzie przedmioty przedstawione były, 
(G) dramatycznie rozbierane. Któregoś dnia wpadł na pomysł dowieść 3 brystole 70x100 cm z odręcznie wpisanymi 
poematami Stanisława Dróżdża. Spotkał się z gwałtownym sprzeciwem Jurka Ludwińskiego i moim. Ja protestowałam 
głównie z powodu amatorszczyzny tych brystoli, wyglądały niechlujnie, a Ludwiński z powodu niechęci do poezji 
jakiejkolwiek w ogóle. Pan Makarewicz był upartym człowiekiem i plansze-brystole zawisły wśród jego eksponatów, 
a jemu przybył na wystawie sublokator – Stanisław Dróżdż. Wtedy dowiedziałam się, że „Pan Balcer z Brazylii” – 
czyli poezja konkretna dotarła do Wrocławia. (...) Zapomniałam dodać, że na wystawie „rozbiór (G) dramatyczny 
przedmiotu” były nagromadzone kostki brukowe granitowe – (większe), którymi są wybrukowane ulice Wrocławia. 
Kostki te z jezdni wrocławskiej wydobywali razem: Zbigniew Makarewicz i Jerzy Ludwiński, i ładowali na 
ciężarówkę, następnie przywieźli je do galerii. 

Pan Emil Kaliski2, który wykładał w Akademii architekt[urę] i cywilizację, kiedy zobaczył Zbigniewa wystawę 
w Gal. pod M. Lizą, powiedział, że Zbigniew to wielki humanista i tak humanistycznej wystawy plastycznej dotąd 
nie oglądał. Był bardzo wzruszony i zachwycony.

Zrobiłam potem w roku 70-tym dzieło, pt. „Jedynka” – projekt na Sympozjum Wrocław ’70. 5x5 metalowych słupków, 
jeden wielkości 50x10x10 cm, i jako model zrealizowałam w stali nierdzewnej (metal spawany) – układ rzeźby 
miał być (jako rzeźba multiplikowana) ustawiony na planie poematu Stanisława Dróżdża „Samotność” – maszynopis, 
1...1...1... 
1...1...1... 
1...1...1..., projekt wchodził w całość programu nieograniczonego, niezamkniętego układu totalnego (globalnego), 
zaproponowałam także wówczas miastu do wykonania mój utwór pojęciowy „OKNO”, „FENSTER”, „WINDOW”. Chodziło 
o porównanie znaczenia z efektem wizualnym.

(...)

Pozdrawiam Panią serdecznie, 
Barbara Kozłowska

Wrocław, kwiecień 2001 rok (list niedatowany)

1.	 Stanisław Ścierski (1939–1983), aktor 
i asystent reżysera Teatru Grotowskiego.

2.	 Emil Kaliski (ur. 1959), architekt, lider 
grupy architektów „Stare Miasto” 
odpowiedzialnej za odbudowę po wojnie 
centrum Wrocławia.

1.	 Stanisław Ścierski (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 Wrocław 
after the war.

KORESPONDENCJA    CORRESPONDENCE

Katalog Zjazd Marzycieli, Elbląg, 1971
Dreamers’ Congress catalog, Elbląg, 1971 

Barbara Kozłowska, szkic załączony do Korespondencji
Sketch attached to the Correspondence

7 16 .12 . 2 011



Korespondencja między Marianną Bocian a Małgorzatą Dawidek Gryglicką 
 
Wrocław, 21 lutego 2001 
Marianna Bocian 
do Małgorzaty Dawidek 

Szanowna Pani,
 
ja nie jestem zwierzęciem stadnym i nic mnie nie łączyło z tym, co powstawało na Zachodzie. Moje 

zainteresowanie wzięło się ze studiów (a raczej zdobywania drogą indywidualnych poszukiwań) nad tworzeniem idei, 
w bardzo odległych kulturach tzw. ideoobrazami, myślokształtami. Natrafiłam na zapisy tzw. carmina figurata – 
nazwa, jeśli się nie mylę, występowała już w okresie homeryckim. Interesowały mnie tzw. „mandale” (m.in. mandala 
siły), święte znaki (ideokształty), które do dziś nie są „rozszyfrowane znaczeniowo” z tzw. „Gwiazdą Dawida” 
włącznie – jest ona „znakiem” odnoszącym się do struktury wszechświata, podobnie jak znaki swastyk (jest ich 
przynajmniej 3 formy). Kopiowanie spacjalizmu, obrazkowości, które powstawały na Zachodzie już w początkach 
XX w., byłoby wtórne, podobnie jak zapisy na kamieniach, itd. co to zostało zapisane? Takie zapisy znane były 
już w bardzo odległej przeszłości, np. zapisy na frontonach świątyń, nie mówiąc już o owych formach pisma 
w meczetach, w których istnieje ostry zakaz wizualizacji „boga”. (...)

Ze Stanisławem Dróżdżem zaczęliśmy tworzyć ową „p – kon”, ale on wychodził z innych przemyśleń, ja z innych. 
Problem tkwił (...) w tym że mimo wypowiedzi, ludzie np. Wesołowski czy wielu innych, którzy nie byli obecni 
na żadnej wystawie, ani nie chcieli, do dziś zresztą „historycy literatury” nie zamierzają tego uczynić, 
przyjąć do wiadomości, naszych wypowiedzi, zaczęto, i w sposób kompromitujący wyjaśniali te dokonania w oparciu 
o „teoretyków” z Zachodu! tzn. zaczęto streszczać wypowiedzi, które na pewno nie mogły być odnoszone do moich 
dokonań, które nie mogą być rozpatrywane poza układem mojej poezji. Moje dokonania nie powstały na zasadzie 
„wygłupu” (jak miało to miejsce w wielu wypadkach – m.in. od kiedy Grześczak1 uprawiał ten rodzaj dokonań).

Myślę, że (miałam w sumie 3) każda moja indywidualna wystawa, odpowiadała „pewnemu dowodowi” idei 
wizualizowanej. Publikacje – innego sposobu nie było! – po rozmontowaniu wystawy, to były tylko fragmenty. 
Pewnie, że z pierwszej wystawy, najbardziej udanym zapisem, który nie stracił na aktualności jest „Zegar”. To, 
czego nie sposób było ująć w utworach poetyckich, dotyczących rozkładu języka (pseudoproblem poetów Nowej Fali, 
z tzw. nieufnością do języka, tzn. jak ktoś, włącznie z Barańczakiem nie miał nic do powiedzenia, tylko uprawiał 
żałosny rodzaj negacji, ową nieufność), ukazałam na wystawie z r. 1973 (w marcu) w Galerii „Piwnica Świdnicka”, 
wydając katalog z tytułem „ Bez manifestu ” (pijąc do manifestomanii różnych ugrupowań poetyckich, zakrawających 
już wtedy na głupotę). Przesłanie było jedno: „Język zmartwychwstaje w umyśle od fundamentu – a więc alfabetu 
i jest „nie do zabicia” jako źródło (nie tylko przekazu! – bo tu obraz może być zastępczy) sensotwórcze 
złączenie z życiem. Wcale nie było to tak odległe od spostrzeżeń dotyczących Języka autorstwa C. K. Norwida. 

Wystawa, a raczej publikacja tekstu katalogu w lipcowym numerze „Odry” skończyła się skandalem politycznym. 
Redaktor Kubikowski – będąc pewny, że skoro katalog był zatwierdzony prze cenzurę – nie przewidział, że „ktoś” 
narobi donosów, aż do K. C., że ten tekst (obłęd!) był wymierzony przeciwko „Manifestowi z 22 lipca”... 
Kubikowski został wezwany aż do K. C. Popełnił – to tylko uratowało i jego, i osobę w cenzurze wrocławskiej – 
błąd, że nie podał, że wystawa odbyła się w marcu. Jednak „skandal” (na tę wystawę przyszedł tłum ludzi) wybuchł 
już w momencie wernisażu. Po trzech dniach wystawę zdjęto. Dlaczego? Na podłodze był autentyczny krzyż, tu, 
gdzie głowa Chrystusa, były rozsiane na białym tle czarne litery polskiego alfabetu – słowem język ukrzyżowany, 
i on był przykryty celofanem, który dawał pewne „błyszczenie”, złudzenie „światłości”. Obok były rozłożone 
szpalty czasopism, m.in. „Trybuny Ludu”, no i... „Prawdy” i „Izwistii”. No i zwiedzający, idealnie nogami 
omijali krzyż, ale na wesoło, deptano po gazetowym papierze, który po pół godzinie zamienił się w zmierzwione 
śmiecie! Boczne zapisy na planszach były w innej konwencji, tzn. zamienianie się „bieli” w „czerń”, raczej 
miało symbolizować stykanie się „wyjaśnionego” z „nieprzenikliwą czernią” (nie symbolizujące „ciemnoty”, ale TO 
co znajduje się poza zasięgiem dotychczasowego poznania). Ja jestem nieprzejednanym przeciwnikiem nihilizmu, 
destrukcji form, a cały mój wysiłek był ukierunkowany na (nie odrzucać form!) przekształcanie form! Pewne 
możliwości ubogacania wizualnymi kształtami myśli istnieją, ale po tych doświadczeniach twierdzę, że to są 
minimalne możliwości i znaczących myślokształtów, które by przetrwały dłuższy okres jest bardzo mało. Dlatego 
dla mnie jest podejrzane jak ktoś „metodycznie” uprawia tylko „poezję konkretną”. 

Dokonania moje, niektóre posunięcia eksperymentalne, umożliwiły mi tworzenie (równoległe) tzw. „Gnomów”, 
które po 20 latach (wcześniej wyd. wybór „Witrynie Artyst.” w Kłodzku) wydałam w tomie „Gnoma” z wstępem Jana 
Tomkowskiego, w r. 1992. Sama wizualizacja nie musi ubogacać owym „nadsensem” myśli. 

Proszę Pani, dokonania – o czym świadczą wydawane antologie! polskich konkretystów – zaczęły wzbudzać 
zainteresowanie na owym „Zachodzie”. (…) Hans Groh2, przygotowywał większą prezentację polskich tekstów.

Z jednego z utworów z wystawy w 1973 „Ukrzyżowani na długach”, uczyniłam okładkę do tomiku „Z czasu 
jedni”. Ostatnim utworem z roku 1997 jest mandala (ideogram): „Harmonia polskiego alfabetu”, która składa się 
z II części, zmieszczona w tomie „Poezje Wybrane”, wyd.: 1998, Towarzystwo Przyjaciół Polonistyki Wrocławskiej. 

Niektóre „zapisy” – w moim wypadku – które według mnie są maksymalnie zuniwersalizowane, powstawały drogą 
dziesięcioletnich rozważań, np. „Nieskończoność”. Czy zdążę wydać dokumentację z wystaw, dopracować jeszcze 
dwa zapisy? Tego nie wiem! Wiem, że o niektórych moich ideokształtach mogą powstać osobne rozprawy filozoficzne, 
pisane, rozpisywane w innej stylistyce, poddane... urealnieniu w układzie konkretów rzeczywistości. Bo taki 
sobie też stawiałam cel, a czy on był poprawnie opisany? To już nie moja sprawa! (...)

 Pozdrawiam 

Correspondence between Marianna Bocian and Małgorzata Dawidek Gryglicka 

Wrocław, 21st February 2001
Marianna Bocian
To Małgorzata 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’. (...)

Stanisław Dróżdż 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 Wesołowski, 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 Grześczak1 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 just 
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 Barańczak, 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 Świdnicka’ 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 Wrocław’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 Kłodzko) 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 Groh2 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 Przyjaciół 
Polonistyki Wrocławskiej [Friends of Wrocław 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

1.	 Chodzi o Mariana Grześczaka (1934–2010), poetę, członka literackiej grupy Wierzbak, autora 
tomu Naczynie poważne (1967) zawierającego graficzne rozwiązania tekstów poetyckich. 
Na wczesnym etapie swojej twórczości Grześczak zdeklarował otwarcie swój stosunek do 
tekstu wizualnego, który traktował jako zabawę, nie na poważnie i z dystansem.

2.	 Chodzi o Klausa Groha (ur. 1936), niemieckiego artystę i autora. Groh od 1971 roku 
prowadził Micro Art Hall Center, a w latach 1960–1990 tworzył International Artists 
Co‑opetarion, organizację wymiany informacji między artystami z całego świata. Prekursor 
mail artu. 

1.	 It is a reference to Marian Grześczak (1934–2010), a poet, member of literary group 
‘Wierzbak’, an author of the collection ‘Naczynie poważne’ (1967), featuring graphic 
solutions for poetic texts. In the early stages of his artistic practice, Grześczak openly 
declared his attitude toward a visual text, which he treated as a game, not seriously, at 
a distance.

2.	 It is a reference to Klaus Groh (w tekście PL w przypisie też Klaus, w tekście gł. 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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