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Konceptualizm przynosi zmiany w zakresie rozumienia pojeé: ,sztuka”, ,dzieto
artystyczne” i ,twérczoéé”. W bezpardonowy sposdb ruch ten stara sie ostatecznie
zrezygnowad z pojecia dziatalnodci twérczej, jako wytwéreczosci, rzemiosta oraz dzieta
ujetego w kategoriach przedmiotu — finalnego efektu pracy artysty. Konceptualna
eschatologia obrazowosci i obrazowania doprowadza sztuke do idei, rodzaju aktu
pojeciowego, intelektualnego, realizowanego bezposrednio procesu do$wiadczenia
artystycznego. ,Konceptualizm {(...) odwotat sie do umystu jako sity, uzdolnionej do
generowania poje¢ oraz do tworzenia systeméw logicznych — a zatem systemoéw
wartoéciowania. Z tg whasnie zdolnoéciq sztuka konceptualna zwigzata sfere
do$wiadczenia i sfere emocjonalnoéci. Emocjonalno$é w tym rozumieniu to |...)
przezycie, ktdre jest czedciq procesu ukorzeniania sie sztuki, je] whasnej $wiadomosci.
W swej najgtebsze| warstwie etyczne| jest to proces ukorzeniania sie nas samych
w bycie. Cztowiek tak pojmowany —to nie sentymentalny fakt, lecz twércza inteligencja.
To przezyta i uéwiadomiona aktywno$é samotworzenia.”!

Deprecjacja warsztatu artystycznego, wszelkich zasad organizacji
formy plastyczne| otwiera teraz przed artystq swobodng droge do refleksji nad
sztukqg, poszerzenia pola dziatania, empirii i eksperymentu. Twérczo$é realizuje sie
réwnolegle do zycia, wewnetrznych mysli, spostrzezen, staje sie ich czesciq. To zapis
czasu namystu, kreacji, dowodzen, wnioskowan artysty. Jack Burnham stwierdzit:
»Concept-art konfrontuje nas z ponadprzestrzennym zakresem otaczajgcego $wiata.
Zajmuije sie czasem, procesami i wzajemnymi stosunkami, tak jak ich do$wiadczamy
w codziennym zyciu (...).”2 Samo w sobie dziatanie artystyczne jest efemeryczne.
Lucy Lippard podkreslata, ze sztuka konceptualna ,wyraza sie poprzez ruch, energie,
niesekwensowane, relatywnie irracjonalne struktury czasu i materii, owo »zmierzanie
skokami do wnioskéw koncowych«”.?

Idea czy my$l same w sobie nie sq w stanie przybraé jakiejkolwiek okre$lonej
formy, a wszelkie dgzenie do artystycznego zaistnienia wymaga pewnej konkretyzacji
— w sztuce jest to taki czy inny zabieg wizualizacji. Konceptualizm wypracowuje
i wprowadza tutaj nieskomplikowane techniki, media, dajgce mozliwo$é swobodnego
zapisu, dokumentacji. To przede wszystkim rysunek stanowigcy rudymentarng forme
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kazdej kreacji i notatka, wreszcie fotografia — medium ktére, jak je charakteryzowata
Alicja Kepifaska: ,nie tylko wytania chwile z pewnego continuum czasowego,
ale utrwala jq i stawia niejoko »poza datq«: dana chwila uzyskuje podwdine
istnienie i moze by¢ poddawana manipulacjom. Za pomocg serii fotografii mozna
przeprowadzi¢ linie wydarzeniowg postugujqc sie substancjg czasu minionego.”*
Media te wyrazajq i podkreslajg procesualny charakter sztuki pojeciowe]. Stosowane
w fazie poczgtkowe| — stuzg kredleniu koncepcji, a w kohcowe| — |e] rejestracii.
Prace przyjmujq tu forme rekonstrukeji dziatania twérczego, czesto dajgc mozliwoséé
ich pézniejszym, ponownym odczytaniom [uz nie tylko przez samego autora, ale
i odbiorce. Tu zachodzi pewien paradoks — czas, ktéry do tego momentu funkcjonuije
w sztuce w postaci warstwy narracyjnej, bqdz jako historyzm, w programowo
bezprzedmiotowym konceptualizmie przybiera wrecz materialng forme: stanowi
o$ ksztaltujgcq realizacje i konieczny warunek dla wszelkiego rodzaju oglgdéw
i analiz. Samo zagadnienie czasowo$ci coraz wyraznie| zaczyna istnieé jako model
interpretujgcy, wyjaéniajqgcy kwestie porzgdku, statodci i zmienno$ci w naturze,
psychologicznego i duchowego doswiadczenia przemijania cztowieka.

Na przetomie lat szeéédziesigtych i siedemdziesigtych w polskie| sztuce
pojawiatysie prébydefiniowaniaczasu, czasowego pojmowaniarzeczywistoéci. Andrzej
Lachowiczwysungtkoncepcje sztukipermanentnej(1970), nieustannie dokumentujqcej
zmienno$¢ i stato$é rzeczywistodci, w charakterystyczny dla ludzkiego postrzegania
migawkowy i fragmentaryczny sposdéb. W jego rozumieniu: ,Sztuka jest prébg
odwzorowania rzeczywisto$ci. Rzeczywistoéé dziejgca siew nasi poza namijest uktadem
nieskonczenie ztozonym i zmiennym. Demonstrowany model sztuki permanentnej
pozwala jednoznacznie odwzorowywaé rzeczywisto$é mimo ograniczenia naszego
postrzegania. Pozwala zarejestrowaé przejécie od mikrokosmosu do makrokosmosu,
pokazujeciggto$érzeczywistosci.”> Celemtejdziatalnosciniejestsamoutrwalenieczasu,
ale na podstawie poszczegdlnych, pojedynczych sygnatéw, wykazanie zachodzgcej
ciggtodci zjawisk. Poza pracami Lachowicza bezposrednio identyfikowalnymi
z tq koncepcjq (Perswazja wizualna i mentalna z 1972 r.) nalezq tu prace wideo
Rejestracje permanentne czasu Natalii Lach-Lachowicz z 1970 roku, czy tez fotografie
Zygmunta Rytki (Przedziaty czasowe — 1971/2006, czy Obiekty chwilowe. Projekt
transformacji — 1987/2004). Maria Michatowska, wywodzqca sie ze $rodowiska
artystycznego Poznania, po doswiadczeniu nad pracg Szesé godzin (1970 r.),
polegajgce| na notacji ruchu stonecznego na skonstruowanym przez siebie uktadzie
linearnym podczas pleneru w Osiekach, zrealizowata dziatanie Jeden tydzien. To
codziennie tworzony ponadformatowy kalendarz anonsujgcy w nietypowym dla
niego ofoczeniu dzieh, miesiqc, godzine. Przez caly okres realizacji projektu artystka
dokonywata fotograficznego zapisu sytuacji budujgcych sie wokét irracjonalnie
wywieszanych, ktadzionych kart. Jestto swego rodzaju konfrontacja uptywajgcych dat -
konwenciji, systemu kalendarzowego i postepujgcych naocznych zmian zachodzgcych
w rzeczywistoéci. Andrze| Kostotowski zauwazyt, iz ,niby oschte zewnetrznie akcje
i miejsca sg w gruncie rzeczy bardzo pulsujgce »magiq wlasnego bytu« autorki.”é Rok
péznie| Zdzistaw Jurkiewicz przy uzyciu aparatu i teleskopu dokonat fotograficznej
rejestracji Drogi Saturna i Jowisza, a Janusz Tarabuta zaprojektowat environment pt.
Ksztattowanie (1973), w ktérym sprawcza moc czasu powodowata nieprzerwane,
stopniowe zasypywanie piaskiem pomieszczenia galerii.”

Intrygujgca empirycznie niepoznawalno$é istoty czasu, poszukiwania nowego
ksztahtu i formy sztuki owocujq artystycznymi koncepcjami, drogami artystycznego
poznania Romana Opatki, Stanistawa Drézdza, Andrzeja Matuszewskiego czy
Jarostawa Koztowskiego.

W KIERUNKU UCHWYCENIA
EGZYSTENCJALNEGO - LUDZKIEGO WYMIARU CZASU.

Program Opatki (1931-2011) to prowadzone nieprzerwanie od 1965 roku
dziatanie polegajgce na odliczaniu, permanentnej notacji czasowe|. Jego poczgtek
wyznacza cyfra ,jeden” naniesiona przez artyste w prawym gérnym rogu, bielg na
czerni pierwszego Detalu. Od tego momentu kontynuowany zapis na kolejnych
ptétnach serii zmniejszat o jeden procent nasycenie farby w stosunku do tta, by
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w koncowym efekcie wspélnie osiggngé punkt ,absolutnej bieli”. Opatka realizowat
Program na trzech poziomach: zapisu malarskiego, dokumentacji fotograficznej
— codziennie wykonywanych zdjeé twarzy oraz nagrah diwiekowych samego aktu
odliczania, tworzgc spdjny, narracyjny i symboliczny obraz ludzkie| czasowosci.

Osiq realizacji OPALKA 1965/1 — « jest wyraznie linearnie pojety czas. Jego
narastanie nie jest state | wynika zaréwno z dyspozycji/niedyspozycji artysty w danym
momencie realizacji, pewnych ograniczed natury warsztatowe] wynikajgcych
z zastosowania techniki malarskie|. Poczgtkowo $miato prowadzony proces liczenia
stopniowo natrafiat na coraz czeécie] objawiajgce sie bariery organizmu. Pierwsze
sporadyczne przestoje spowodowane krétkimi chorobami, zlewajq sie i postepujg
w narastajgcg z wiekiem chwiejnoéé gestu, mowy, spojrzenia artysty. Fotograficzne
i dzwiekowe rejestracje w bliskich sobie czasowo poréwnaniach nie objawiajg tego,
co tak narzuca sie przy zestawieniu prac z réznych okresédw — procesu starzenia.
Coraz czeicie| pojawiajg sie pomytki, poczgtkowo wynikajgce ze zbytnie] pewnosci
i po$piechu artysty. Potem to efekt obnizenia progu sprawnosci umystowe],
samokontroli artysty. ,Podstawowa zasada nawarstwiania czasu — nieodwracalnego
— zobowigzuje do akceptowania realidéw juz zaistniatych wydarzen — »co sie stato,
to sie nie odstanie«. Mimo, ze w logice nieodwracalnoéci btqd sie zgadza — jest
$wiadectwem prawdziwoéci struktury, to jednak fakt, ze tak czesto sie mylitem i ze
nie mogtem tych bltedéw zataié przez zamalowanie czy wymazywanie, nie byt dla
mnie czym$ moralnie upewniajgcym, przeciwnie — jeszcze bardzie] niepokojgcym
i tym bardziej te btedy powodujgcym. W dodatku logiczna zasada nieodwracalnoéci
nie pozwala mi na znakowanie z takg samq intensywnoscig wszystkich malowanych
cyfr, poniewaz sptywajqca z pedzla farba — znaczgca ich ksztalty — wystarcza na
namalowanie paru liczb. (...) W efekcie pierwsze cyfry sq bardziej nasycone bielg
w stosunku do tta niz po nich nastepujgce, pozostawiajqc typowq dla moich obrazéw
rytmiczno$é tras gestéw, rodzaj $ladéw oddychania.”®

Ramy realizacji Opatki stanowily: postawione przez artyste pytanie o sens/
bezsens istnienia cztowieka | malarstwa oraz przewidziana joko zwiehczenie
Programu, ostateczna z nim unifikacja — $mieré artysty. Artysta definiowat czas
jako miare zycia: ukazywat istote ludzkqg jako byt, ktérego niedoskonato$é wynika
z uzaleznienia, wpisania w strumien czasowy. Refleksja ta dokonywata sie na
gruncie przezycia, doswiadczenia whasnej fizycznoéci, mysli, obserwacii, spostrzezen.
Malarski zapis — swoisty psychogram dopetnia postepujqca erozja uwieczniona na
fotografiach, nagranych taémach. Smiato$é koncepcji Opatki, jego cheé zmierzenia
sie, okietznania natury czasu z wiekiem nikly.

W KIERUNKU OPISANIA TRWANIA — SEMIOTYKA CZASU.

Refleksja nad czasem Drézdza (1939-2009) wynika z natury i gtebokiego
doswiadczania przez artyste zaréwno substancji zycia, jok i jezyka. Poeta prébowat
w swych ideogramach kondensujgcych tekstowq i wizualng forme eksplorowaé
zagadnienie ramigranic, poczgtku i konca. Tre$é zapisu dopetnia forma specyficznego
sktadu typograficznego. Pojecia w jego realizacjach nabierajg szczegélnego,
egzystencjalnego wydzwieku. Jak pisata Elzbieta tubowicz o wystawie artysty: , Ksztat
i my$l; widzialne i niewidzialne; materia i duch; byt i niebyt; zycie i $mieré: jestesmy
skazani na zycie miedzy przeciwienstwami, ktérych istnienie widoczne staje sie dla
nas na tle tego drugiego, opozycyjnego pojecia.”? Wokét twérezosci Drézdza rodzg
sie pytania o definicje terazniejszoséci. Gdzie przebiega granica miedzy minionym,
a tym co ma nadej$é? Czym jest poczgtek, a czym koniec?

Do szczegdlnych prac Drézdza nalezy ostatnia z jego realizacji OD DO.
Jak wspomina Pawet Sosnowski: ,Stanistaw Drézdz wielokrotnie nawigzywat do
tej koncepcji i mimo, ze miat wiele nowych projektéw i $wiezych pomystéw usilnie
nalegat na ponowng realizacje OD DO wzbogacong o jej muzyczng wersje. Dzi§
wydaije sig, ze byto to w jaki$ sposéb profetyczne. OD DO poza wszystkimi swoimi
konotacjami jest tez swoistym zapisem zycia, zamyka je w nawias.”'® Ztozona z 82
plansz — etiud typograficznych o wymiarach 32cmx32cm stanowi wszelkie mozliwe
kombinacje, zestawienia uktadu tytutowych dwodch stéw i liter, tworzgeych swoiste

partytury.
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W KIERUNKU POSZUKIWANIA GRANIC CZASU — MIEDZY
GLOBALNYM, A JEDNOSTKOWYM UJECIEM ZAGADNIENIA.

Matuszewski (1924-2008) odwotywat sie do problemu czasu, czasowosci
poprzez dziatania i interwencje w przestrzeni — realizowane w latach 1970-1971
Dokumenty miejscaiczasu oraz 1974-1976 Akcje paralelne. Ich zasadniczym celem jest
dokumentacja pozwalajgca na osadzenie zdarzenia w czasoprzestrzeni, uchwycenie
jego niepowtarzalnych uwarunkowan oraz rekonstrukcje wspomnieh i stojgcych
za nimi przezyé artysty. To niejako utrwalenie i wydobycie pewnych zaistniatych
momentéw, ktére majq postuzyé w przysztosci ich odiworzeniu, rekonstrukgiji.

Znamiennym dla sztuki Matuszewskiego od poczgtku jego twdrczosci
byt proces zmierzajqcy do pozbawienia przedmiotu z jego przestrzeni i funkcji.
Sktonno$é ta przejawiata sie w jego wezesnym dorobku malarskim, jak i w Akcjach
paralelnych. W dokumentacjach z Xlll, XV i XVIII Akcji przeprowadzonych w 1974
roku w Trzebieszowicach, 1975 roku w Jagnigtkowie i 1976 roku w Dtusku pojawiato
sie czerwone krzesto. Obiekt ten osadzony w ekstremalnych dla niego warunkach:
pod wodospadem, w lesie, $niegu — ulega dziataniom temperatury, wilgoci, promieni
stofca, uszkodzeniom mechanicznym. Krzesto pozbawione kontekstu funkcjonuije tu
jako czysta obecnoéé — bez funkcji, bez definicji — obiekt jako $rodek. Czerwien krzesta
absurdalnie nieprzystawalna do $rodowiska, w ktérym przychodzi jej funkcjonowaé
nie tylko przycigga uwage obserwatora, ale poprzez swojg materialno$é staje sie
wyrazistym, naocznym zapisem czasu — konstatuje zachodzqce procesy niszczenia,
erozji, staje sie miarq krétkotrwatosci. ,Czas nie jest materialny, aczkolwiek bywa,
pewne materie o nim $wiadczq.”"! — pisat Matuszewski. W tym przypadku materia
obiektu staje sie narracjg samgq w sobie, zapisem czasu nawarstwionego.

Artysta skrupulatnie badat, okreslat, charakteryzowat i nazywat wywotywane
przez siebie zdarzenia. Czas z konkretng datq i godzing, topografia miejsca
dopowiedziana wspétrzednymi geograficznymi, wraz z sugestig o warunkach
pogodowych, autorefleksjg, stuzyly dokladnemu przeniesieniu akcji do publicznej
prezentacji. Niezwykle wazne dla artysty interwaly czasowe nastepujgce pomiedzy
konkretnymi momentami wykonania nastepnych klatek dokumentacji byly
skrupulatnie notowane i odtwarzane w trakcie prezentacji — czas wraz z jego
odcinkami stanowi konstrukcje realizacji. Przyktadem tokiego dziatania jest XViI
Akcja paralelna. Zbér niepusty z 1976 roku, polegajgca na rejestracji i projekcji
przemierzanego przez artyste pewnego odcinka drogi. Czas, w ktérym wykonane
byly zdjecia, wedtug Matuszewskiego, to konkretny fakt — zdarzenie, sktadajgce
sie na catg dtugo$é projekcji. Jak sam wskazywat: ,czas razem z przestrzeniq,
znane punktochwile, tworzy czasoprzestrzen, wzajemne potozenie, zwymiarowang
ciggtosé. (...) W czasoprzestrzeni zachodzg wszystkie znane i doznawane zjawiska.”
Artysta definiuje czas jako cigg namacalnych chwil. W jego rozumieniu nie moze on
istnie¢ sam w sobie, jako pustka, gdyz bytby niepostrzegalny — przekraczatoby to
nasze wyobrazenia, mozliwosci opisania. Naoczna zmiana jest tg wlasciwoséciqg ktéra
pozwala aparatowi postrzegania odczytywaé i okreslaé bieg czasowy.

Wielokrotnie prowadzone przez artyste dziatania s’rcmowu:g punkt wy|SC|0
do rozwazan nad czasem w kontekicie doswiadczenia pamieci i post pamieci
w wymiarze indywidualnym, jak i zbiorowym. Artysta badat, na ile pojemna i zarazem
powierzchowna jest jego pamie¢. Konfrontowat siebie z opracowanym materiatem
dokumentacyjnym, konfrontowat wiasne autentyczne przezycie z przezyciami widzéw
— uczestnikéw autorskiej projekcji. Matuszewski zastanawiat sie: ,Czy kazdy ma
czas whasny, niejako prywatny czy tez czas jest globalny, generalny, dla wszystkich
i wszystkiego? | tak i tak. Mowi sie, méj czas jest mojg wlasnosciq, jest taki jest inny,
lub nie jest taki jaki pragngtbym. No céz, taki dyktat. Zapewne to czas generalny
zawiera w sobie czasy indywidualne.”

W podobnym kontekécie wypowiada sie Jarostaw Koztowski (ur. 1945 r.),
wychodzqcy z zatozenia o niejednorodnoséci pojecia i poczucia czasu. Jego prace
permanentnie wykorzystujg przedmiot zegara — uznawanego za najbardziej
obiektywne narzedzie pomiarowe uptywajgcego czasu. Dla artysty stanowi on rekwizyt
stuzgcy odmierzaniu swoich akcji, wystgpien, przedmiot badan. Artysta poddaije pod
watpliwo$é¢ jego nieomylno$é i uniwersalizm. Dla Koztowskiego punktem wyjscia
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sq zrealizowane w 1979 roku Rysunki czasowe, w ktérych poréwnuije, przektada
iloé¢ (dtugosé i powierzchnie) linii rysunkowe| na czas jej wykonania, sprawdzajqgc
w fen sposéb, i prébujgc dowieéé statosci proporcji miar czasu. W instalacjach Akta
personalne z 1993 roku, Odmiany czasu z 1995 roku duza ilo$¢ nagromadzonych
zegaréw analogowych, jak i cyfrowych tworzg forme dziatania w przestrzenni.
Koztowski w rozmowie z Jerzym Ludwinskim powiedziat: ,Postuzytem sie tam 352
budzikami mechanicznymi, przestanymi przez réznych ludzi z réznych stron $wiata
oraz 4 zegarami kwarcowymi. Budziki tykaly swoimi indywidualnymi czasami,
zegary kwarcowe wskazywaty czas »obiektywny«, aktualny dla Hagi, Nowego Jorku,
Moskwy i Tokio. Otéz suma natozonych na siebie dzwiekéw tykajgcych 352 budzikéw
catkowicie »wymazata« ich funkcje pomiaru czasu. Byt to szczegdlnego rodzaju szum
przypominajgcy ulewny deszcz bgdz wodospad, przelewajqcy sie poza jakimkolwiek
rytmem i porzqgdkiem. Cyferblaty (...) przestaty byé istotne. Wskazéwki 352 budzikéw
pokazywaty réwnoczeénie rézne godziny, minuty i sekundy, ale niczego »czasowego«
juz nie oznaczaly i podobnie — jak dZwiek — odnosily sie racze| do przestrzeni.”'?

Artysta odstaniajgc relatywizm badanego pojecia czasu ukazuje réwnoczesnie
paradoks miar, konwencji i miedzynarodowych ustalen nijak majgcych sie wobec
prywatnych, jednostkowych doznan ludzkich poczucia czasowoséci. Z jednej strony
chaos, z drugiej jednak przy takim zréznicowaniu dajgce sie wnie$¢ w zycie pewne
uporzgdkowanie. Juz jego nastepny projekt Cysterna czasu (2006) polegajgcy
na zebraniu w zamknietym kregu ciektokrystalicznych zegaréw reprezentujgcych
dwanascie stref czasowych na $wiecie i uporzgdkowanych rosngco co godzine,
wynika z potrzeby dotarcia do symbolicznego, uniwersalnego wymiaru czasu.

Naturalnym wymiarem myéli ludzkie| jest czas. Wedtug Juliusa Thomasa
Frasera — autora dzieta Czas jako konflikt z 1978 roku, w ktérej to wykiada
whasng koncepcje temporalnoéci $wiata, umyst ludzki to najbardziej uczasowiony
byt rzeczywisto$ci. Sam Matuszewski podkreéla, iz ,pojecie czasu to efekt naszych
mézgdéw”,'® a myslgc o tym zagadnieniu bardzie| nalezy wzigé pod rozwage kwestie
jego poczucia, anizeli jego istoty. Immanuel Kant odkryt empiryczng niepoznawalno$é
czasu jako aprioryczny warunek ludzkiego postrzegania rzeczywistoéci, warunkujgcy
jego odczucia: ,Czas jest niczym innym, jak formg zmystu wewnetrznego 1. oglgdania
nas samych i naszego stanu wewnetrznego. Czas bowiem nie moze byé wcale
okresdleniem zjawisk zewnetrznych; nie nalezy on ani do ksztahu, ani do potozenia
itd.; natomiast okre$la stosunek wyobrazeh w naszym stanie wewnetrznym.”'* Mimo
cywilizacyjnego postepu, nauka nadal poszukuje najdoskonalsze| formy pomiaru,
jok réwniez samej definicji jednostek czasu. Zaleznoéé Stonca i przyciggania
ziemskiego prowadzi do twierdzenia, iz w rzeczywisto$ci nie ma tak naprawde dwéch
punktéw, w ktérych dokonywatby sie identycznie réwnolegly przeptyw czasowy.
Dwudziestoczterogodzinna doba wynikajgca z obrotu Ziemi wzgledem wiasnej osi
nijak ma sie do doby psychicznie odczuwalne| przez cztowieka. Do tego dochodzg
pragmatyczne konwencje, miedzynarodowe ustalenia w postaci stref czasowych, czy
przesunieé czasu z zimowego na letni. Czas objawia w sztuce swq podwding nature:
albo panuje nad nim $wiadomo$é artystyczna, albo jemu sie poddaje, w zaleznoéci
od tego, czy zwaza na ,obiektywne” punkty odniesienia, czy tez wprost przeciwnie
— manipuluje datami i godzinami. W 1972 roku Jurkiewicz przy pomocy teleskopu
»zastawit putapke” na Stonce | miedzy godzing 17:00 i 17:30 rejestrowat jego obraz
przesuwajqgcy sie po $cianie kuchni wéréd przedmiotéw: pétki, dzbanka, budzika
i drzwi. Prace te Jurkiewicz opatrzyt opisem przeprowadzonego postepowania
i warunkéw koniecznych do jego realizacji. W dziataniu tym dokonat ,artysta
niemal $wietokradczego aktu zawlaszczenia stonca jaoko obiektu artystycznego
i czasu przeprowadzajgc efemeryczng projekcje na $cianie swojego mieszkania.”"
Natomiast Koztowski, koAczge swoje akcje, czesto dokonuje aktu zniszczenia zegara,
ukazujgc dgznoéé sztuki do oszukania, zatrzymania czasu — swoiste] walki, niezgody
na panujqcy porzqdek i prawa.

W konceptualizmie czas stanowi podstawe wszelkiego do$wiadczenia
i oglgdu. Refleksja nad czasem wynika tu ze swoistego sprzezenia intelektu, intuigji,
ducha i fizycznosci. Nie burzy dotychczasowe| naukowej i filozoficzne] mysli w tym
zakresie i nie stawia sztuki w charakterze je| konkurentki. W swym charakterze jest
ona swoidcie epistemologiczna, jest poznaniem, wynikiem dowodzeh artystycznych,
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sama jest zrédtem przekazywanych odbiorcom do$wiadczen. Czym sq, bgdz mogg
by¢ owe czesto irracjonalne dgznoéci?2 W moim rozumieniu nie stanowig celu samego
w sobie, eksploracji mozliwych form i pojeé¢ czasowosci. Osobiscie dostrzegam w tych
dziataniach bardziej potrzebe stworzenia formuly, swoiste| recepty na permanentne
bycie artysty w sztuce, sztuce pojetej] w kategoriach réwnolegtego wymiaru, idei
nadajqcej sens zycia artysty. W zachodniej refleksji spotykamy sie z zagadnieniem czasu
tylko w kontekécie dziatan japonskiego artysty On Kawary. Przytoczone przeze mnie
realizacje i przyktady z polskiej sztuki sq najbardziej oczywiste i stanowiq tylko cze$é
bogatego dorobku podejmujgcego konceptualng refleksie nad czasem. Kostotowski
autorefleksyjny charakter rodzimych postaw artystycznych #umaczyt tak: ,Artyéci tego
czasu odnosili sie do najgtebszych warstw wlasnego istnienia i samo$wiadomosci.
W systemie totalitarnym takie demonstrowanie inteligentnego indywiduum byto jakim$
sprzeciwem wobec uniformizacji.”'¢
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