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ODPOWIEDZ STRZEMINSKIEMU.
IDEA JEDNOLITOSCI W TWORCZOSCI POLSKICH
ARTYSTOW KONCEPTUALNYCH

Sztuka konceptualna rozwineta sie w Polsce w atmosferze rezerwy
wobec kanondéw budowy dzieta wypracowanych w okresie pierwszej awan-
gardy. Symptomatyczne dla sztuki europejskiej i amerykanskiej lat 60.
-Zmeczenie formg” stalo sie réwniez udziatem artystow polskich, prowa-
dzac, podobnie jak w krajach zachodnich, do rozwigzan podwazajgcych
sztywne dystynkcje miedzy tradycyjnymi dyscyplinami artystycznymi
i prowokujacych do namystu nad sensem pojecia sztuki. Jednak na grun-
cie polskim propozycje te wynikaty z nieco innych przestanek niz spo-
krewnione z nimi zjawiska w sztuce zachodniej; wydaje sie, ze wytonity
sie one jako bezposrednie nastepstwo intensywnych eksperymentéw
prowadzonych w dziedzinie malarstwa, zmierzajacych do naruszenia
jednosci kompozycji dzieta. Spézniona, powojenna fala poszukiwan zbli-
zonych do surrealizmu poprzedza zywiotowy rozwo¢j taszyzmu i malar-
stwa materii w latach 50. i w pierwszej potowie lat 60.; stad juz tylko
krok do wyjscia poza granice obrazu, tworzenia obrazéw-przedmiotéw,
oraz pierwszych environments, skojarzonych przez teoretykdéw sztuki
tamtego okresu z pojeciem ,miejsca”’l

Kwestionowanie zasad racjonalnej budowy dzieta nie oznacza jednak
catkowitego zerwania z tradycjg pierwszej awangardy; przeciwnie, swo-
isto$¢ polskiej sztuki konceptualnej wydaje sie okresla¢ w polemicznym
dialogu z tg tradycjg, a szczegélnie z wersjg modernizmu zaproponowang
na przetomie lat 20. i 30. przez Witadystawa Strzeminskiego. Kilkadzie-
sigt lat p6zniej, w latach 60. i 70., polscy artysci i teoretycy sztuki, neu-
tralizujagc pewne aspekty postawy Strzemirnskiego i rozwijajgc inne, wy-

1 Zob. M. Tchorek w pracy zbiorowej: W. Borowski, A. Ptaszkowska, M. Tchorek,
Whprowadzenie do ogdlnej Teorii Miejsca, (w:) Tadeusz Kantor w Archiwum Galerii Foksal,
red. M. Jurkiewicz, J. Mytkowska, A. Przywara, Galeria Foksal SBWA, Warszawa 1998.



ksztakcili model refleksji, zgodnie z ktorym dzieto sztuki otwiera sie na
otaczajgcag rzeczywisto$¢ i nabiera charakteru procesu. Celem niniej-
szego tekstu jest wyodrebnienie i opisanie tej tendencji, prowadzacej
do podwazenia optycznego charakteru dzieta i co za tym idzie, wyjecia go
spod zasiegu norm wynikajgcych z modernistycznego paradygmatu
sztuki.

W swojej programowej rozprawie Unizm w malarstwie (1928) Wia-
dystaw Strzeminski formutuje postulat jednolitej budowy dzieta, zgodny
ze stynng zasadag réwnowartosci przestrzeni: ,Kazdy cm2obrazu jest tak
samo wartosciowy i w takim samym stopniu bierze udziat w budowie
obrazu”2. W istocie, w tek$cie tym antycypuje Strzemirniski sformutowany
kilkanascie lat pdzniej przez Clementa Greenberga postulat autodefi-
niowania dyscypliny malarstwa przez podkreslanie stosowanymi przez
artyste rozwigzaniami kompozycyjnymi podstawowych wiasnosci malar-
skiego medium3. Podobnie jak Greenberg, proponuje Strzeminski zorien-
towanie konstrukcji dzieta na ,,dane przyrodzone obrazu (czworobok gra-
nic i ptaskos¢ powierzchni)”4, ktérego efektem jest ,catkowite zrosniecie
sie ksztatltow ze soba i z powierzchnig’s. Polski artysta podkresla
optyczny charakter dzieta malarskiego - definiuje je jako ,cato$¢ orga-
niczng wzrokowa”6 - ijego wyizolowanie z porzadku czasu, polegajace,
zdaniem artysty, na ,jednoczesnosci zjawiska przestrzenno-wzrokowe-
go”7. Pisat: ,,Obraz pozaczasowy, obraz operujacy wylgacznie pojeciem
przestrzeni - jest celem naszych dgzen”8. W dwunastu kompozycjach
unistycznych Strzeminskiego z lat 1924-1929 i 1931-1934 wykluczeniu
potepianego przez artyste ,barokowego dynamizmu” stuzy stosowanie
wzajemnie neutralnych ksztattéw i jednakowo rozjasnionych barw. Po-
wierzchnie oSmiu z nich pokrywaja drobne, niemal identyczne nawar-

2W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, (w:) Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picas-
sa, red. E. Grabska i H. Morawska, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1977,
s. 447.

3Zob. C. Greenberg, Towards a Newer Laocoon, (w:) Partisan Review, VII, no. 4, New
York, July-August 1940.

4W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, op. cit., s. 447.

6 Ibidem, s. 448.

6 W. Strzeminski, [O nowej sztuce], (w:) Pisma, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich,
Wroctaw 1975, s. 18.

7W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, op. cit., s. 449.

8 Ibidem.



stwienia pigmentu, kojarzgc metode pracy artysty z podejsciem syste-
mowym. Prawo serii, metodycznego dziatania prowadzgcego do powsta-
nia zbioru jednostek wpisanych w porzadek powtdrzenia wypowiada
pewien istotny sens projektu unistycznego: co najmniej réwnie wazna
jak poszczegolne realizacje staje sie tutaj sama idea jednolitosci budowy.
Ten aspekt unizmu Strzeminskiego pozwala widzie¢ w nim antycypacje
znacznie poOzniejszych propozycji artystéw konceptualnych, zmierzaja-
cych do wyabstrahowania sensu dzieta zjego konkretnych wecielen.

Poszukiwania artystéw neoawangardowych z korca lat 50. i z lat 60.,
ktore bezposrednio poprzedzaty w Polsce wytonienie sie postawy koncep-
tualnej, znamionuje tendencja do udostownienia metafory biologicznej
obecnej w mysleniu Strzeminskiego. Uznanie przez niego dzieta malar-
skiego za ,cato$¢ organiczng wzrokowg” koresponduje w pracach arty-
stow z kregu taszyzmu i malarstwa materii z biomorfizmem ksztattéw
i dazeniem do eksponowania naturalnych witasciwosci substancji natozo-
nych na powierzchnie ptdtna. Te dziatania, zmierzajgce, odwrotnie niz
u Strzeminskiego, do dekompozycji obrazu, miaty niekiedy na celu pod-
kreslenie jego statusu przedmiotowego, zintegrowanie go z zewnetrzna
rzeczywistoscig. Sensem poszukiwan Witodzimierza Borowskiego, artysty
z kregu strukturalizmu9, byto w tamtym okresie uwolnienie dzielta ma-
larskiego spod zasiegu zbednych, jego zdaniem, konwencji odpowiedzial-
nych za powstawanie efektu iluzji optycznej. Chciat, jak sie wyrazit,
~tworzy¢ rzeczywisto$¢ organiczng”, ktorg kojarzyt z pojeciem struktury;
~Struktura - zdefiniowat jego sens - to powtarzajgce sie elementy, ktore
sg jak komorki. Komorki, ktére majg podobne cechy i dlatego zyjg. ta-
czenie tych komdrek w rézne uktady tworzy strukture”10. We wczesnych
obrazach Borowskiego nie ma wyro6znionych czesci; wpisana w tak poj-
mowang strukture zasadnicza réwnowaznos¢ i powtarzalnos¢ elementdéw
upowaznia go do zanegowania postulowanej jeszcze przez Strzeminskie-
go statycznej kompozycji dzieta i powigzanie go z pojeciem procesu. Jego
pierwsze, kojarzace sie jeszcze z medium malarskim Artony (1958) przy-
ciggajg wzrok widza blikami przemieszczajgcego sie w ich obrebie Swia-
tla; kolejne, powstajgce w pierwszej potowie lat 60., to nieforemne, wy-
konane z réznorodnych materialdw przemystowych guasi-organiczne
obiekty, nie mieszczgce sie juz w tradycyjnych kategoriach malarstwa
lub rzezby.

9 Struturalizm byt odmiang malarstwa abstrakcyjnego czerpigcg z doSwiadczen ta-
szyzmu, action painting i malarstwa materii, rozwijang przez artystéw zwigzanych z gru-
pa Zamek w Lublinie w latach 1956-60.

10 Struktura, Wyobraznia, Wszechswiat. O problemie strukturalizmu z Wtodzimie-
rzem Borowskim rozmawia Luiza Nader, (w:) Grupa Zamek. Wiodzimierz Borowski, ka-
talog wystawy, Muzeum Sztuki, £6dz 2002, s. 17.



1. Wiodzimierz Borowski, Arton A, 1958

Mozna z tatwoscig przenies¢ przywotane wyzej pojecie struktury na
reliefowe kompozycje Jerzego Rosotowicza z pierwszej potowy lat 60. Ich
komoérkowa budowa nieodparcie przywodzi na mysl unistyczne kompozy-
cje Strzeminskiego, z istotng wszakze modyfikacjg: zréznicowanie wiel-
kosci i utozenia drobnych, zblizonych ksztatltem elementéw sprzyja w
tych obrazach powstawaniu optycznych efektéw wypuktosci i ruchu.
Niekiedy ich jednolita struktura wrecz ,peka”, jakby pod naporem mate-
rii od wewnatrz.

W pracach tego rodzaju zaproponowane przez Strzeminskiego poje-
cie jednolitosci doznaje istotnej transformacji. Podwazone w nich zostajg
normy organicznej jednosci i optycznej jednoczesnosci dziela; prace te
stajg sie niespodjne i sugeruja, a niekiedy wrecz obejmujg swa organiczng
strukturg mozliwos¢ zmiany. Kazde z nich utozsamione zostaje z kolek-
cja roznorodnych elementéw wpisanych w ogélniejszy, skojarzony z poje-
ciem czasu porzadek powtorzenia.

Stopniowo w mysleniu Borowskiego, Rosotowicza i innych artystow
tego okresu rozbiciu i rozwarstwieniu ulega samo pojecie dzieta pojmo-
wanego tradycyjnie jako zamknieta i wyizolowana z otoczenia, we-
wnetrznie spojna catos¢. Zbior konwencji artystycznych i przekonan wy-



nikajacych z takiej koncepcji dzieta uznajg oni za zbedny balast, odpo-
wiedzialny za znieksztatcenia artystycznego przekazu. Stagd w potowie
lat 60. wysitki radykalnych artystow w Polsce koncentrujg sie na znale-
zieniu ,medium” maksymalnie przezroczystego i ,neutralnego” dla ko-
munikowania idei. Na przyktad w tworczosci Rosotowicza komérkowa
budowa prac malarskich ustepuje miejsca bardziej geometrycznej, pod-
danej rytmowi powtorzenia strukturze zbudowanych z soczewek relie-
fow. Przedmioty te, zawieszone w przestrzeni galerii, zaledwie kadrujg
fragmenty bezposredniego otoczenia i w sposéb ciagly rejestrujg zacho-
dzace w nim zmiany. Dla Rosotowicza dzieto redukuje sie do prostokgta
ramy, akumulujgcego informacje z zewnetrznego $Swiata. Natomiast pro-
gramowy ,synkretyzm” dziatah Wlodzimierza Borowskiego, zmierzajg-
cych do destrukcji tradycyjnego modelu dzieta, doprowadza go do uzna-
nia lustra za materiat, ktéry, jak stwierdzit w swoim tekscie zatytutowa-
nym MANIfest LUStrzany (1966), ,wycisza «szumy», utatwiajgc czystszy
odbidér doznan”1l Koncepcja ta radykalizuje unistyczny projekt oczysz-
czenia dziela ze zbednych elementdéw i uwolnienia go od wplywu prze-
starzatych konwencji; idea jednolitosci kojarzy sie w pracach Borowskiego

2. Jerzy Rosotowicz, Neutronikon S-42, 1974

ik W. Borowski, MANIfest LUStrzany, (w:) Wiodzimierz Borowski. Slady / Traces
1956-1992, red. J. Koztowski, katalog wystawy, Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa 1998.



z ciggtoscig (niekodowanego) zmiennego obrazu rzeczywistosci, dostar-
czanego przez lustrzane odbicie. Jednoczes$nie stopniowej redukcji i neu-
tralizacji ulega w tworczosci tego artysty wizualny aspekt dzieta, nabie-
rajac charakteru znaku.

Prace Formuta (1966) Wiodzimierza Borowskiego, w ktérej zawieszo-
ne na Scianie, zbudowane z lustrzanych tafli symbole ,+” i rejestrujg
catg roznorodnos¢ zdarzen zachodzgcych w bezposrednim otoczeniu, na-
lezy uznac za jedng z pierwszych artykulacji swiadomosci konceptualnej
w Polsce. Formuta koresponduje z koncepcja ,punktu osobliwego”, za-
proponowang przez Jerzego Ludwinskiego, jednego z czotowych polskich
teoretykéw sztuki tamtego okresu, zgodnie z ktorg poziom ogélnosci ko-
munikatu artystycznego jest odwrotnie proporcjonalny do stopnia jego
ztozonosci formalnej. Mowi Ludwinski: ,,... sztuka moze sie zajmowac ca-
ta rzeczywistoscig, a réwnoczesnie jej forma moze istnie¢ w sytuacji nie-
mal zerowej’12 Dlatego pojmowane przez niego jako ,fakt artystyczny”
dzieto charakteryzuje zwieztos¢, oszczednos¢ srodkow dla przekazania
najbardziej nawet ztozonego, czasami wrecz nielogicznego komunikatu.

Znakami liczbowymi postuguje sie Roman Opatka do mierzenia
uplywu czasu w zapoczatkowanej w roku 1965 serii obrazéw 1965/1-00.
W kazdym ze skladajgcych sie na te serie Detati cigg liczb naturalnych
znaczy kolejne interwaly porzadku czasowego; swoista gramatyke tych
prac okresla unistyczna zasada jednolitosci budowy, odpowiedzialna za
rownomierng dystrybucje namalowanych biatych znakéw na plaszczyz-
nie ptétna. Jednoczes$nie catg serie nalezatoby uznac¢ za projekt o cha-
rakterze systemowym, w ktérym linearny porzadek cyfr zapisanych na
ptétnie okreslony jest zasada wzrastajacej o jeden wartosci liczbowej,
a odcien szarosci tta kolejnych obrazéw w serii wynika z konsekwentne-
go wzbogacania jej o jeden procent bieli. W 1965/ 1-ao Opatki zasada jed-
nolitosci budowy ttumaczy sie na podejscie systemowe, prowadzac do
rozwigzan artystycznych funkcjonujgcych na wyzszym poziomie uogol-
nienia.

W tworczosci Zbigniewa Gostomskiego z lat 60. i poczatku lat 70.
jednolita konstrukcja dzieta przeksztalca sie stopniowo w strukture
o0 charakterze systemowym. Z zatozeniami unizmu koresponduje we-
wnetrzna spoéjnosé i jednolitos¢ prac artysty z rozpoczetego w roku 1960
cyklu Przedmiotow optycznych, budowanych zgodnie z wypracowanag
przez Gostomskiego zasadg ,kontrastu o wartosci statej”. W okresie tym
artysta opracowuje symboliczny schemat budowy swoich prac, zgodnie
z ktérym tworzy réwniez swoje pozniejsze environments (1967, 1968), aby
w roku 1970 w stynnym projekcie Zaczyna sie we Wroctawiu uznaé go
za diagram okreslajacy zasade postepujgcej we wszystkich kierunkach

127. Korus, Rozmowa z Jerzym Ludwinskim, Integracje, VII, 1979.



3. Zbigniew Gostomski, Szkielet obrazu, 1961; Zbigniew Gostomski, Zaczyna sie we Wroc-
tawiu, 1970, fragment; archiwum Galerii Foksal

aneksji przestrzeni. Symbole wpisane w ten schemat - 0/ 0 - oznaczajg
w Zaczyna sie we Wroctawiu trojakiego rodzaju formy przestrzenne,
przewidziane do umieszczenia w Scisle okreslonych miejscach na po-
wierzchni kuli ziemskiej. Projekt, sktadajacy sie z fragmentu mapy cen-
trum Wroctawia z naniesionymi na nig symbolami oraz towarzyszacego
opisu, nie precyzuje ksztattu form, ani materiatéw, z ktérych formy te
powinny by¢ wykonane; jego realizacja dokona¢ ma sie wytgcznie w sfe-
rze mentalnej. Model dzieta jako zamknietej prawami kompozycji catosci
zostaje tu przekroczony na rzecz wpisanego w strukture powtdrzenia
dziatania, bezinteresownego i nieograniczonego w czasie i przestrzeni.

Skojarzenie dzieta z pojeciem procesu, przy jednoczesnym zachowa-
niu jego jednolitej struktury, zawiesza obowigzywanie zaproponowanego
przez Strzeminskiego postulatu ,jednoczesnosci zjawiska przestrzenno-
wzrokowego”. Co wiecej, podaje ono w watpliwos¢ optyczny status dziela,
przenoszac punkt ciezkosci z wizualizacji idei na jej ekonomiczny, zwie-
zty zapis. Znaki, stosowane czesto przez polskich artystéw konceptual-
nych od poczatku lat 70. —uktady liter, cyfr i znakdw interpunkcyjnych,
stowa, teksty, symbole, grafy, ,ikonogramy”, ztozone catosci obrazowo-



tekstowe - stuza badaniu mozliwosci stanowienia znaczehn poza rygorem
formy. Znaki te majg czestokro¢ charakter indeksu, wskazujgcego i wig-
czajacego w zakres sztuki dowolny obszar rzeczywistosci. Dzieje sie tak
na przyktad w pracy Ulisses (1970) Zbigniewa Gostomskiego, w ktorej
sens dziatania artystycznego okresla formuta naznaczania (wskazywa-
nia) wybranych przez artyste fragmentéw rzeczywistosci, wypowiedzia-
na we wpisanym w powtarzalng strukture pracy cytacie z powiesci
Jamesa Joyce'al3 Decyzje tego rodzaju prowadzg do ukonkretnienia zna-
ku, ograniczenia jego przezroczystosci semantycznej, nadajac wypowie-
dzi artystycznej charakter niepowtarzalny i jednostkowy.

+

4. Andrzej Dtuzniewski, Ikonogramy 18, 42, 49, 50, 1972-75

Dazenie do przekroczenia granic optycznosci dzieta manifestuje sie
w serii Ikonograméw Andrzeja Dtuzniewskiego, powstatych w pierwszej
potowie lat 70. Do ich budowy stuzy artyscie zatozony w punkcie wyjscia

3 Cytat ten brzmi: a gdy kiedykolwiek udawat sie na przechadzke napychat sobie
kieszenie kredg, aby wypisywaé¢ go na wszystkim, co mu wpadto w oko, na skale albo na
stole w herbaciarni, albo na beli baweiny, albo na ptywaku u wedki / albo na / albo na /
albo na”.



prostokat ramy obrazu, wyznaczajacy tradycyjnie przestrzen iluzji op-
tycznej. Droga roznego rodzaju operacji aksonometrycznych doprowadza
Diuzniewski do swoistej implozji, ,ztozenia” prostokata ramy do wnetrza
obrazu. Zamiast malarskiego ,,o0kna”, proponuje catg mnogos¢ i réznorod-
nos¢ znakdéw reprezentacji, nie przewidzianych zadnym znanym leksy-
konem form. Znaki te nie petnig funkcji stuzebnej wobec jakiego$ pier-
WOowzoru; wraz z wyjsciowym prostokgtem ramy tworzg serie rownowaz-
nych elementéw, powigzanych zatozona przez artyste zasadag dziatania.
Ten swoisty ,balet semantyczny” zawiesza tradycyjng opozycje miedzy
wnetrzem i zewnetrzem dzieta; niepowtarzalnos¢ i jednostkowos¢ Ikono-
gramow sprawia, ze funkcjonujg one poza zasiegiem artystycznych i kul-
turowych kodoéw, ktére w sposob jednoznaczny i trwaty wigzatyby je
z okreslonymi znaczeniami. Jako jednostki ,zapisu potencjalnego” stajg
sie podatne na interakcje z kontekstem i wynikajgcymi z niej mozliwymi
spieciami semantycznymi. ldee ,zewnetrznosci” wypowiada réwniez in-
terwencja Andrzeja Dluzniewskiego polegajgca na umieszczeniu na
oknach niefunkcjonujacej wéwczas warszawskiej galerii Repassage napi-
su Extérieurement (1973).

Motyw ,zewnetrznosci” jezyka sztuki pojawia sie w pracach innych
artystow konceptualnych. Nieprzezroczysto$¢ semantyczna znamionuje
diagramy, notacje symboliczne, schematyczne przedstawienia i repro-
dukcje, ktérymi postugiwat sie Marian Warzecha w swoich powstatych w
pierwszej potowie lat 70., rozbudowanych kolekcjach z cyklu Metazbiory.
Prace te dotyczg mozliwosci reprezentacji przestrzeni o charakterze pa-
radoksalnym; na przyktad Metazbior F (1975) jest rezultatem poszuki-
wania sposobu wizualizacji idei ,nieskonczenie matej ilosci zdarzen w
nieskonczenie wielkiej czasoprzestrzeni”l4 Praca ta sklada sie z czte-
rech, jedno- lub wieloelementowych, ,komunikatéw pojeciowych”, w kto-
rych niereprezentowalng z gruntu wyjsciowa idee komunikujg wykres-
lane na biatym tle ptétna symbole i grafy. Ztozone koncepcje dotyczgce
mozliwosci i granic jezyka sztuki formutuje Metazbiér A (1970), ktéry
obejmuje mnogos¢ réznorodnych elementdw: wypowiedziane w jezykach
logiki formalnej i teorii mnogosci ,formuty”, ,przeksztatcenia”, ,komuni-
katy”, ponadto swojg wilasng ,dokumentacje” oraz renesansowg ptasko-
rzezbe. Artysta pisze: ,W systemie ma miejsce zestawianie poje¢, przed-
miotéw i zdarzen bardzo roéznych i odrebnych, a nawet roztgcznych pod
kazdym wzgledem”15 Stawiajgc wyzwania wyobrazni, tworzy Warzecha
kolekcje heterogenicznych elementdéw, nie dazac do powigzania ich
w spdjna i mozliwa do ogarnigcia mysla catosc.

14 M. Warzecha, Metazbiér F, Krakéw 1975, s. 5.
16 Idem, Metazbiér A, Krakéw 1970.
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5. Marian Warzecha, Dokumentacja Metazbioru A, element E, Krakéw 1970, fragment
publikacji

Systemowe prace Jarostawa Koztowskiego z lat 70. cechuje nato-
miast tendencja do wyczerpywania wszystkich mozliwosci przewidzia-
nych formutg okreslonego algorytmu dziatania. Na przyktad powstaly w
roku 1971 Zbioér zawiera ,wszystkie mozliwe procesy powstawania i roz-
ktadu” figury kwadratu z przekatngl6 Eksponowany na ditugich, zawie-
szonych pionowo planszach papieru milimetrowego Zbiér obejmowat
8281 wariantow transformacji piecioelementowej figury. Ponownie cho-
dzi tutaj o zapis czasu, poddany tym razem geometrycznej schematyza-
cji. Kazdy z tych wariantéw stanowi model przemijania, okreslony swo-
ista sktadnig wzrastajacej i malejacej ztozonosci. Dla Kozilowskiego
dzieto sztuki utozsamia sie w tamtym okresie z abstrakcjg, bytem ogol-
nym, wyznaczajgcym zakres okreslonej dziedziny przedmiotowej.

16J. Koztowski, Zbior, (w:) idem, Rysunki iprzestrzenie, BWA, Wroctaw 1995, s. 8.



Tego rodzaju dziedzinami przedmiotowymi byty dla Koztowskiego
miedzy innymi konfiguracje znakow jezykowych. Projekt Jezyka, przed-
stawiony przez artyste w 1972 roku, przewidywat stworzenie ogromnego
leksykonu, na ktéry sktadatyby sie stowa powstate w wyniku tgczenia
liter alfabetu tacinskiego, przy czym kazda poszczegélna litera mogtaby
pojawi¢ sie w danym stowie tylko raz. W wyniku tego, najdtuzszymi sto-
wami jezyka” mialy by¢ te, ktdre ograniczone sg liczba liter w alfabecie.
Rozpoczety przez artyste leksykon przewidywatl uporzgdkowanie termi-
néw w opatrzone kolejnymi numerami sekcje wedtug liczby wystepuja-
cych w nich liter; prace rozpoczyna wraz z sekcjg | stowo ,a”, a przerywa
ja nalezace do sekcji IV stowo ,idea”. Znaczen tych termindéw, podobnie
jak znaczen ,ikonogramoéw” Diuzniewskiego, nie okresla jakikolwiek
z funkcjonujgcych w kulturze koddéw; efekt znaczenia pojawia sie tutaj
w wyniku zastosowania zabiegu o charakterze interpunkcyjnym - prze-
rwania tancucha pojawiajacych sie w logicznym porzgadku stow.

W pracach tych - i innych z konca lat 60. i z lat 70. - podejmuje Ja-
rostaw Koztowski uogo6lniong refleksje na temat sensu pojecia sztuki.
Jezyk sztuki nie jest dla niego czym$ gotowym, narzuconym mocg trady-
cji lub obowigzujacej ideologii; wypowiedz artystyczna nabiera dla niego
charakteru pojedynczego zdarzenia, gry, ktorej reguty okreslajg sie w jej
trakcie, jednorazowo i bez pretensji do powszechnego obowigzywania.
Analizajezyka sztuki tozsama jest z ponawianym aktem jego kreacji.

Unistyczna zasada jednolitosci budowy przektada sie w systemo-
wych pracach Koztowskiego na ich kompletnosé, wyrazajacag sie w dgze-
niu artysty do maksymalnie S$cistego okreslania dziedziny mozliwych
dziatan, wykonywanych poczatkowo w sferze mentalnej, pozniej, od kon-
ca lat 70., réwniez dziatah o charakterze performance. Cecha ta najbar-
dziej uwidacznia sie w pracach Koztowskiego z serii Cwiczenia. Na przy-
ktad Cwiczenia z estetyki (1976) sg wypowiedziang w jezyku logiki
formalnej deklaracjg indyferencji estetycznej. Postugujac sie predykata-
mi preferencji ,,P”, rownowartosci ,E” oraz logicznymi symbolami nega-
cji, koniunkcji i implikacji, opisuje Koztowski w ztozonej formule logicz-
nej stan obojetnosci estetycznej i wzajemnej réwnowaznosci standéw
rzeczy Kl, K2, .., KIO - probek koloréw opatrywanych kazdorazowo
komentarzem ,ANI piekny ANI brzydki”17.

W pracy Lekcja (1972) przeprowadza Koziowski metodyczng i wy-
czerpujgca analize relacji miedzy czterema elementami: zacytowanymi
z podrecznika nauki jezyka angielskiego fragmentem tekstu i rysunkiem
stanowigcym ilustracje do niego, wzorowana na rysunku fotografig oraz

7 J. Koztowski, Cwiczenie z estetyki / excercise in aesthetics, Galeria Foksal, War-
szawa 1976.



< Niech zmienne zdaniowe p i g symbolizuja dowolne stany

rzeczy, duza litera P bedzie symbolem preferencji, duza lite-

ra E symbolem réwnowartosci, negacji, koniunkcji,

implikacji materialnej. Formula pPq jako elementarne

P — wyrazenie moze by¢ czytana: ,(Stan) p jest preferowany
nad (stan) q”.

© Stan, ktéry nie jest ani piekny ani brzydki jest obojetny
.W sobie”;

~ (PP ~ p) & ~ (~ pPp) 1)

Dwa stany, z ktérych zaden nie jest preferowany nad drugi
sg obojetne ,miedzy sobg”:

~ WPa) & ~ (aPp) )
< Obojetnos¢ bezwarunkowa, ktéra czyni zado$¢ obu wa-

runkom (1) i (2), zdefiniowana by¢ moze przez pojecie réwno-
wartosci E. To, ze stan p jest rownowarto$ciowy stanowi q

(KE~ K)& (KE~ KJ&(KE ~ KJ&(KE~ KJ&
(KE ~ KJ &(K.E~ KJ& (KE ~ K)&(KE ~ KJ&
(KE~ KJ&(K,E ~K,J—

(K.EKJ & (K,EK,) & (K.EKJ & (K,EK,) & (K,EK.) & (K.EKJ &
(K.EKJ & (K.EKJ & (K.EK.J & (K.EKJ & (K.EKJ & (K,EK,) &
(K,EK.) & (K,EK,) & (K.EKJ & (K.EKJ & (K,EK,) & (K.EKJ &
(K.EKJ & (K,EK,) & (K,EKJ & (K.EKJ £ (K.EKJ 8t (K.EK,,) &
(K.EK,) & (K.EKJ & (K.EKJ & (K.EKJ & (K.EKJ & (K.EK.J &

znaczy, ze w zadnych okolicznosciach stan p & ~ q nie jest
preferowany nad ~ p & q lub vice versa.

(KEKJ & (KEK ) & (K.EKJ & (K.EKJ & (K,EK,J & (K,EK.) &
(K.EKJ & (K.EKJ & (K,EK,) & (K.EKJ & (K,EKJ & (K,EK,J &

(K.EKJ & (K.EK.J & (K,EK,J
« Jezeli jaki$ stan i jego przeciwienstwo sg réwnowarto-
sciowe, stan ten (i jego przeciwiennstwo) maja warto$¢ zerowa.

® Przyktad E — tautologii
(PE ~ p) & (E ~ q) -» (PEq)
Relacja E jest symetryczna i przechodnia.

® Zastepujac zmiene p, g przez wyrazenia Kf, K2, K3,
Kto mozna wyprowadzi¢ nastepujaca formute:

6. Jarostaw Koztowski, Cwiczenie z estetyki, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1976, frag-
ment publikacji

mys$lg. W towarzyszacym pracy tekscie wyszczeg6lnia artysta 22 rodzaje
relacji miedzy elementami: m.in. semantycznych, syntaktycznych, relacji
podobienstwa, reprezentacjil8 Ironizujgc na temat dydaktyzmu i autory-
taryzmu szkolnej edukacji, nie proponuje artysta gotowego przekazu,
zajmuje sie raczej analiza relacji znaczeniotworczych.

Przekraczajgc granice optycznosci dzieta i krytycznie odnoszac sie do
wymogu ,reprezentowania” przypisanego mu kulturowym kodem ,prze-
stania”, podejmujg artysci konceptualni refleksje nad mozliwoscig zna-
czenia w sztuce. Relacjg semiozy zajmuje sie réwniez w swojej tworczosci
Zdzistaw Jurkiewicz, na przykiad w aranzacji Ksztatt ciggtosci: ,Krzesto”
- ,krzesto”krzesto - krzesto (1971). Praca ta, nawigzujgc do znanej tau-
tologii Josepha Kosutha One and Three Chairs, opisuje relacje miedzy
znakiem - tutaj uproszczong (zwezona) wersja krzesta, jego desygnatem
- rzeczywistym krzestem (w petnym ksztatcie), i czym$ ,miedzy” - jego
znaczeniem, wypowiedzianym w tym wypadku frazg ,”krzesto’krzesto”
i okreslanym przez Jurkiewicza przy pomocy pojecia ,ciagtosci”. Formute
tworczosci artysty okresla postulat poszukiwania kolejnych, coraz to
nowych i niepowtarzalnych ,ksztattéw ciggtosci”; w latach 70. owa cigg-
tos¢ definiowato dla niego miedzy innymi pojecie tautologii. Sens ciggto-
sci przekazuje na przyktad praca Biate, czyste, cienkie ptotno (1970),

8 J. Koztowski, Kilka pytan do ,Lekcji”, (w:) Kontekst, maszynopis, Archiwum Gale-
rii Foksal, 1975.



w ktorej tytutowa fraza opisuje wihasciwosci podioza, na ktérym zostata
wydrukowana. Czescig pracy jest seria czarno-biatych fotografii, na kto-
rych tytutowe biate ptdétno ewokuje obecnosé ciata przykrytej nim, badz
owinietej, nagiej modelki. Nawiazujac do Antropometrii Kleina, praca ta
proponuje gest oczyszczajacy; zmystowy charakter i wykroczenie poza
granice malarstwa splatajg sie w niej z deklaracja nowego poczatku
w sztuce. Innymi pracami Zdzistawa Jurkiewicza o charakterze tautolo-
gii sg jego wykonane z ogromng precyzja rysunki, ktérych tytuty Scisle
wyszczegdlniajg (niekiedy trudng do wyobrazenia) dtugos¢ wykreslanej
na nich, badz sugerowanej w perspektywicznym skrécie linii ciggtej, np.
Ksztatt ciggtosci: 100 tysiecy metrow (1974).

a ‘chair’ a chair

a chair-chair

7. Zdzistaw Jurkiewicz, Ksztatt ciggtosci: , krzesto™, krzesto’krzesto-krzesio, 1970

Dokonywane przez konceptualistdow zabiegi ukonkretniania znaku
i ustanawiania réwnowaznosci miedzy elementem werbalnym pracy -
opisem lub instrukcja dziatania - a elementem wizualnym, kojarzg sie
z opisang przez Michela Foucault (w kontekscie prac René Magritte'a)
operacja ,rozbicia kaligramu”19. Foucault charakteryzuje przypadek
dzieta, w ktérym fraza jezykowa - tytut pracy lub pojawiajgca sie w jej
obrebie inskrypcja stowna - nie stuzy ustanawianiu relacji reprezentacji
miedzy obrazem ajego pierwowzorem. Wedtug tej koncepcji jezyk, a scis-
lej rzecz biorgc pismo, nie musi sytuowac sie w relacji nadrzednej wobec

19Zob. M. Foucault, To niejest fajka, stowo / obraz terytoria, Gdansk 1996.



obrazu - nie musi stuzy¢ jego kodyfikacji - ale moze w relacji réwno-
rzednej, rozszerzajgc lub modyfikujac potoczne znaczenie obrazu, ekspo-
nujac przy tym swe wiasnosci wizualne.

Tego rodzaju rozluznienie relacji miedzy obrazem i stowem dokonuje
sie w utworach z kregu poezji konkretnej autorstwa Stanistawa Drozdza,
artysty podejmujgcego rowniez poszukiwania w dziedzinie sztuki kon-
ceptualnej. Drozdz rezygnuje z efektu ,wzmocnienia” znaczenia ukfadu
znakow przez wpisanie ich w fatwy do rozpoznania obraz; model kali-
gramu zastepuje w jego pracach (na przyktad w fotostacie zatytutowa-
nym Continuum (1973)) bardziej otwarta struktura podporzgdkowana
zasadzie jednolitej dystrybucji znakéw na dwuwymiarowej ptaszczyznie
lub struktura wynikajgca z formuty budowy o charakterze systemowym
badz tautologicznym20. Przekaz tych prac bywa ztozony, na przyktad
umieszczona na podiodze galerii krata prostokatnych tablic z nadruko-
wanymi wzdtuz obwodu kazdej z nich literami uktadajgcymi sie tautolo-
gicznie w napis ,kolo”, w pracy pod tym samym tytutem z roku 1971,
stanowi partyture dziatania odbiorcy, a zarazem komentuje czasowy
charakter jej percepcji. Wedtug wiasnego okreslenia Drozdz tworzy ,po-
jecioksztatty”, w ktorych za kazdym razem dokonuje préby bezposredniej
integracji pojecia i ksztattu bez posrednictwa przedstawienia.

(71

8. Stanistaw Drozdz, bez tytutu, 1974, fragment

W serii dziesieciu wydrukéw komputerowych, wchodzgcych w skiad
pracy Stanistawa Drozdza bez tytutu (1974), wizerunki cyfr uporzadko-
wanych w ciggu: 1, 2, 3, 4,5, 6, 7, 8, 9, 0, i zbudowanych z odpowiednio

20 O zwiagzkach ,pojecioksztattéow” Drozdza z unizmem Strzeminskiego pisal Adam
Szymczyk, Wiecej znaczy, zanim znaczy, (w:) Stanistaw Drozdz. Poezja konkretna 1968-
2003, red. A. Przywara, Fundacja Galerii Foksal, Warszawa (w przygotowaniu).



mniejszych cyfr tego samego rodzaju, konfrontowane sg z kazdorazowo
innym ttem: jedynek, dwdjek, tréjek, itd. Zabieg ten prowadzi do powsta-
nia optycznego efektu ,tautometrii” - zlewania sie kolejnych cyfr w ciggu
z ttem na kolejnych planszach z serii2l W pracy tej znany z twdérczosci
Wiadystawa Strzeminskiego wizualny efekt jednolitosci budowy réwno-
wazy sie z niehierarchiczng i powtarzalnag strukturg wynikajgca zasto-
sowania metody systemowej. Praca ta obejmuje dodatkowo dwie plansze:
wydruk wszystkich cyfr w ciggu bez zadnego tla, oraz wydruk obejmuja-
cy probki wszystkich dziesieciu rodzajow tta pokrywajgcych pola przy-
nalezne odpowiednim cyfrom. W istocie mamy tu do czynienia z mode-
lem jezyka, obejmujgcym stownik (dziesiecioelementowy ciag liczbowy
oraz dziesie¢ rodzajow tta), reguty tworzenia wypowiedzi ztozonych, oraz
kompletny zbiér tych wypowiedzi.

Trojkat Pascala (1973) Zbigniewa Gostomskiego podkresla wzajem-
na réwnowaznos¢ i wzgledng niezalezno$¢ elementu werbalnego pracy
i jej sktadnikéw wizualnych. W tej rozbudowanej wypowiedzi uktady liczb,
wpisane w schemat progresji arytmetycznej ukladajgcej sie w ksztatt
trojkata, zgodnie z ktdrym dowolna liczba jest suma dwdch liczb z rzedu
powyzej, majg swoje odpowiedniki w postaci cytatu z Ulissesa Jamesa
Joyce'a, opisujgcego relatywnos¢ poje¢ pierwszenstwa i wtérnosci w nie-
skoriczonym ciggu elementéw, oraz wizerunku regularnych stozkéw usy-
panych z ziarenek piasku spadajgcych z gory2 Gostomski wskazuje
w Trojkacie Pascala trzy réwnowazne sposoby komunikowania idei, spla-
tajac watek myslenia o charakterze systemowym z refleksja na temat
natury relacji jezyka i obrazu. Tautologia uog6lnia sie w tym wypadku
do relacji analogii, kojarzac eksploracje semiotyczne artystéw koncep-
tualnych z dziedzina literatury.

Niewyczerpywalng mnogos$¢ sposobéw kodyfikowania obrazu przez
jezyk sugeruje praca Andrzeja Diuzniewskiego, zatytutowana Skok (wer-
sje i warianty) (1971). W pracy tej, czarno-biatej fotografii trampoliny
przy basenie ptywackim, towarzysza opisy przypadkéw wykonanego
z niej skoku. Opisy te tworzag serie ,wersji” i ,wariantéw” uktadajgcych
sie w swoiste guasi-narracje, ktorych nieciggtos¢ wynika z faktu niezaj-
Scia zdarzenia, majacego by¢ ich zatozonym poczgtkiem. ,Na poczatku
nie byto nic lub nic sie nie stato”, w zwigzku z czym status zdarzenia

21 Zob. W. Borowski, (w:) Stanistaw Drozdz, katalog wystawy, Galeria Foksal PSP,
Warszawa 1974.

2 Cytat ten brzmi: ,Jesli uSmiechnat sie, dlaczego sie usmiechnat? Na mysl, ze kazdy
kto wchodzi, wyobraza sobie, ze jest pierwszym wchodzacym, podczas gdy zawsze jest
ostatnim z poprzedzajacej go serii, nawet jesli jest pierwszym z nastepnej, kazdy wyobra-
Za sobie, ze jest pierwszym, ostatnim, jedynym i wytgcznym, podczas gdy on nie jest ani
pierwszym, ani ostatnim, ani jedynym, ani wytgcznym z serii rozpoczetej w nieskoriczono-
&ci i powtarzajacej sie w nieskoriczono$¢”.



poczatkowego przypisany jest kolejnym przypadkom skoku, nabywaja-
cym czysto hipotetycznego i fikcyjnego charakteru. Kolejne wersje skoku,
takie jak na przyktad ,koks”, ,petla i powrot”, staja sie w zwigzku z tym
zdarzeniami jezyka, dzieki ktérym ,determinizm przeglada sie w lu-
strze”, a ,intelekt triumfuje nad naturg dajac poczatek niebywatym wy-
brykom gatunku”. Zgodnie z ta logikg mozliwe staje sie odwrocenie po-
rzadku czasu; kopia zaczyna wyprzedza¢ oryginal, otwierajgc przed
artysta niebywate mozliwosci stanowienia sensu.

Na przetomie lat 60. i 70. Jerzy Ludwinski opisywat proces ,kurcze-
nia sie” procesu artystycznego - jego postepujacej redukcji do wstepnej
fazy sformutowania idei dziatania lub przedstawienia jego dokumenta-
cjiZ3 Jesli Wiadystaw Strzeminski podkres$lat kilkadziesigt lat wczesniej
czysto optyczny charakter dzieta sztuki - wspomniana ,jednoczesnos¢
zjawiska przestrzenno-wzrokowego” - to Jerzy Ludwinski kwestionowat
jego wizualny charakter, opisujac je przy pomocy kategorii nieobecnosci.
Dzieto funkcjonuje dla niego ,miedzy” projektem dzialania i jego doku-
mentacjg. W zwigzku z tym propozycje artystow konceptualnych cechuje
tendencja do izolowania znaczenia pracy; uwolnieni od nakazu definio-
wania specyfiki okreslonej dyscypliny artystycznej, neutralizujg oni op-
tyczny charakter dzieta24. Ich zainteresowanie zabezpieczeniem czystosci
artystycznego przekazu przywotuje na mysl postmodernistyczny motyw
krytyki reprezentaciji.

REPLY TO STRZEMINSKI.
THE IDEA OF UNIFORMITY IN POLISH CONCEPTUAL ART

Summary

Polish conceptual art developed in the atmosphere of reservations in respect to
the canons of the composition of the work of art proposed by the first avant-garde.
The “fatigue of form,” characteristic of the European and American art of the 1960s,

23 Por. J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej i Neutralizacja kryteriow, (w:)
Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975, red. P. Po-
lit, P. Wozniakiewicz, katalog wystawy, Centrum Sztuki Wspéiczesnej Zamek Ujazdow-
ski, Warszawa 2000.

24 ldee dzieta sztuki jako ,izolowanego przekazu” glosili rowniez Wiestaw Borowski
i Andrzej Turowski, Dokumentacja i Zywe archiwum, (w:) Tadeusz Kantor w Archiwum
Galerii Foksal, Galeria Foksal SBWA, Warszawa 1998.



was shared by Polish artists as well, leading, just like in the West, to proposals that
challenged clear-cut distinctions among the tradtional disciplines of art and pro-
voked reflection on the meaning of art as an idea. Such proposals, however, did not
mean total rejection of the tradition of the first avant-garde; on the contrary, the
uniqueness of Polish conceptual art seems to have been determined by a polemic
with that tradition, and particularly with the version of modernism proposed in the
late 1920s and early 1930s by Wiadystaw Strzeminski. Several decades later, in the
1960s and 1970s, the artists of the neo-avant-garde, such as Wtodzimierz Borowski,
Jerzy Rosotowicz, Zbigniew Gostomski, Andrzej Dituzniewski, Marian Warzecha,
Jarostaw Koztowski, Zdzistaw Jurkiewicz, and Stanistaw Drozdz, by neutralizing
some aspects of Strzeminski’'s attitude and developing others, proposed a model of
reflection according to which the work of art opens to reality and becomes a process.
The idea of the uniform composition of the work of art leads to a search for the most
neutral artistic medium, using signs of natural language and developing systemic
structures. The present paper identifies and describes that tendency which resulted
in challenging the optical character of the work, and, by the same token, in its exclu-
sion from the norms of the modernist paradigm of art.



