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Spis tresci:

Zaproszenia na seminaria i wyklady

Artykuty:

Bogna Lakomska, Spotkanie dostojnikow w Lintong - chifiski obraz
malowany na szkle ze zbiorow Panstwowego Muzeum Etnograficznego w
Warszawie

Anna Dzierzyc-Horniak, Slowo jako obraz i rzecz w przestrzeni galerii.
Konceptualne gry z tekstem na przykladzie wybranych realizacji w
Galerii Foksal

Nowe publikacje Instytutu
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Zaproszenia na seminaria i wyklady

Zarzad zaprasza na wyktad:

Prof. Jesusa Pedro Lorente (Uniwersytet w Saragossie)
Spanish painting at Siemiradzki’s time

w dniu 21 wrzesnia (piatek) o godz. 17 w lokalu Instytutu.

Prof. Lorente jest m.in. autorem ksiazki Historia de la Museologia, (Gijon
2012) i podstawowego opracowania Los museos de arte contempordneo:
nocién y desarrollo histérico (Gijon 2008), znanego takze w przekladach:
Les musées d’art moderne et contemporain: une exploration conceptuelle et
historique (Paris 2009), The Museums of Contemporary Art. Notion and
Development (Farnham & Burlington 2011).

Zarzad zapowiada wyktad:
Prof. Lejli Chasjanowej (Rosyjska Akademia Sztuki w Moskwie; PISnSS)

Sztuka jest obecnie dla nas pewnego rodzaju orezem w reku, oddzielaé
sztuki od mitosci ojczyzny nie wolno (Jan Matejko). Ocalenie Bitwy pod

Grunwaldem w czasach I i II wojen Swiatowych

w dniu 1 pazdziernika (poniedziatek) o godz. 17 w lokalu Instytutu.
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Artykuly:

Bogna Lakomska (Oddziat Gdanski PISnSS)

Spotkanie dostojnikow w Lintong - chifiski obraz malowany na szkle

ze zbiorow Panstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie

Spotkanie dostojnikéw w Lintong to tytul obrazu namalowanego farbami
olejnymi, a takze zlotymi emaliami na szkle, najprawdopodobniej w XVIII
wieku lub na poczatku XIX (il.1). Wymiary malowidla bez drewnianej ramy
wynosza: 73 x 108 cm, w ramie zas: 86,5 x 122,5 cm. Autorstwo dzieta jest
niejasne. Obraz trafil do Polski najprawdopodobniej przed II wojng Swiatowag
jako dar dla osoby prywatnej. Obecnie znajduje si¢ w kolekcji Panstwowego
Muzeum Etnograficznego w Warszawie (nr inw. PME 24447/E) jako

znakomity przyklad artystycznej wymiany miedzy sSwiatem Zachodu a

Chinami.

Il. 1. Spotkanie dostojnikéw w Lintong, Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie (nr
inw. PME 24447 /E). Fot. Edward Koprowski.
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Spotkanie dostojnikéw w Lintong to praca namalowana w technice,
ktora Chinczycy poznali w poznym XVII wieku dzieki francuskim jezuitom!.
Sposob wykonania takiego dziela wymagal skomplikowanych zabiegow,
opisanych w 1786 r. przez francuskiego misjonarza przebywajacego w
Chinach - Jeana Josepha Marie Amiot, w drugim tomie jego pamietnikow
(Mémoires Concernant UHistoire, les Sciences, les arts, etc. des Chinois)2.
Wzor/zarys obrazu, jak opisywal Amiot, powstawal albo na nieposrebrzone;j
tafli zwierciadta, albo wstepnie posrebrzonej, tak by przed nalozeniem
ostatecznej dekoracji mozna bylo usunac rteciowy podktad. Po oczyszczeniu
powierzchnie do malowania przemywano woda z guma za pomoca migkkich
pedzli. Po wyschnieciu gumy artysta nanosit za pomoca doskonatej jakosci
pedzli i farb olejnych, niekiedy zmieszanych z guma, odwrotny obraz.
Ukonczone malowidlo przed utwardzeniem koloréw umieszczano w glinianej

niecce miedzy warstwami dobrze przesianego wapna.

Pierwsze warsztaty, w ktorych tworzono tego typu obrazy na szkle,
powstaly w Kantonie (dzisiejszym Guangzhou). Obstugiwaly one zaréwno
rynek lokalny, jak i zagraniczny3. Z poczatku malowidla stuzyly glownie
dekorowaniu wnetrz palacowych, by wkrotce upowszechni¢ sie w domach
ludzi bardziej lub mniej zamoznych. Niezaleznie od rodzimej produkcji szkla
w Chinach wiele obrazow tego typu wykonywano na szklanych taflach
dostarczanych do Guangzhou przez Brytyjska Kompanie Wschodnioindyjska,

ktora nastepnie zabierala je z powrotem do Anglii4.

W przypadku Spotkania dostojnikéw w Lintong wydaje sie, iz obraz nie
byl pierwotnie przewidziany na eksport jako rodzaj sztuki dekoracyjnej do
wnetrza europejskiego domu. Przypuszczenie to wynika stad, iz mamy do
czynienia z przedstawieniem nienalezacym do typowego repertuaru scenek
rodzajowych trafiajacych w gust zachodniej klienteli. Wiekszos¢ XVIII- i XIX-
wiecznych chinskich obrazow malowanych na szkle przeznaczonych na

wywoz do Europy przedstawia postaci kobiet lub par na tle pejzazu. Sa to

1 Tradycja malowania na szkle byla znana w Wenecji juz w XIII wieku, a pelen rozkwit
nastapit w wieku XVII w Niemczech i Europie Srodkowej. Zob. Sloboda (2015): 259-260.

2 Amiot (1786.2): 363.

3 Byrne Curtis (2009): 50-51.

4 Sloboda (2015): 260.
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sceny nierzadko tworzone mna wzor europejskich grafik. Spotkanie
dostojnikéw w Lintong ilustruje pewna legende zwiazana z Wu Yuanem L&
lub inaczej z Wu Zixu {EF5F (zm. 484 p.n.e.) — generalem i politykiem
uchodzacym w tradycji kultury chinskiej za wzor lojalnosci®, dlatego tez
wydaje sie, iz obraz byl raczej przeznaczony do wnetrza domu chinskiego,
by¢ moze nawet palacu samego cesarza Qianlongaf¥zf& (1735-1796). To
ostatnie przypuszczenie wynika stad, iz mamy do czynienia z obrazem
wysokiej jakosci, wykonanym przez utalentowanego malarza (lub malarzy),
zaznajomionego 2z zachodnimi technikami malarskimi, jak rowniez
stosowaniem perspektywy powietrznej i Swiatlocienia. Jean Joseph Marie
Amiot pisal, iz cesarz Qianlong nie tylko nakazal niektéorym artystom 2z
Kantonu, by przybywali do Pekinu i tam malowali obrazy na szkle, ale
rowniez zamawial tego typu dzieta od dwoch misjonarzy jezuickich zyjacych
na dworze cesarskim. Byli nimi Giuseppe Castiglione (1688-1766) i Jean
Denis Attireta (1702-1768)°, ktorzy z sukcesem zaznajamiali chinskich

artystow dworskich z tajnikami malarstwa zachodniego.

Wu Yuan to postac¢ historyczna, ktorej przygody staly sie kanwa do
wielu fantastycznych opowiesci oraz sztuk teatralnych. Tworca jednej z nich
byl Li Shouqing ZE, pisarz z czaséw dynastii Yuanjt (1279-1368), autor
Shuo tuan zhu Wu Yuan chui xiao zajuitf@i#ii BWGEME — w skrocie Wu
Yuan chui xiaofti E"i# (Wu Yuan gra na flecie pana)’. Tresc¢ sztuki dotyczy
okresu Walczacych Krolestw Bk[HR#X (475-403 p.n.e.), kiedy wladca stanu
Qin % - Mu zorganizowal w Lintong [{i{# (na przedmiesciach obecnego
Xi’anii%) spotkanie przedstawicieli siedemnastu istniejacych wowczas
stanow: XuiF, Ju¥, Zhu4, Caol, Qin Z=, Tengfk, Chenf#, Jin%, Lu &,
Song#K, Qi#%, Weifl, Cai %%, Zheng®f, Chu#f, Yue ik, Wui. Podczas obrad

zorganizowano konkurs polegajacy na probie podniesienia bardzo ciezkiego

5 Chcialam w tym miejscu wyrazi¢ serdeczne podziekowania pani Bao Yannanffiifi[4 z
Shandong Museum za pomoc w analizie ikonograficznej obrazu.

6 Amiot (1786.2): 363.

7 Sztuka ta weszta w sklad kolekcji stu najwiekszych sztuk teatralnych czasoéw dynastii
Yuan, skompilowanych w jednym dziele pt. Yuanquxuan JGHfi# (Wybrane sztuki teatralne
dynastii Yuan) przez Zang Maoxuna JEf#/f albo inaczej Zang Jinshu JE8 & (1550-1620) z
czaséw dynastii Mingi (1368-1644).
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brazowego naczynia typu ding %i. Jedyna osoba, ktérej udalo sie tego
dokonac, byl Wu Yuan - przedstawiciel stanu Chu. Swym czynem wprawit
zebranych w zachwyt, zmieszany z niedowierzaniem — glownie ze strony
organizatora tego konkursu, tj. wladcy stanu Qin. Ten ostatni bowiem liczyl,
iz ciezar uniemozliwi podniesienie brazu, a tym samym udaremni
symboliczng manifestacje sity ktoremukolwiek z zebranych. Miato to utatwic
wladcy Qin roszczenia do tronu nad zjednoczonymi stanami, ale w obliczu
niekwestionowanej potegi Wu Yuana pretensje nie zostaly ostatecznie
zwerbalizowane. W ich wyartykulowaniu przeszkodzit nie tylko sam gest
podniesienia brazu, ale rowniez i fakt zagrozenia wladcy Qin mieczem przez
Wu Yuana. Byla to de facto reakcja na rozkaz pojmania wszystkich
dostojnikow wydany przez ksiecia Mu. Ostatecznie wladca Qin pojednat sie z
zaproszonymi goS¢mi. Historia opowiada, iz pozniej Wei Wuji FREZR, czyli
Lord Xinling (zm. 243 p.n.e.) ukradt trofeum generala Wu Yuana i z tym

tez brazem poszedl uwolni¢ stan Zhao obleZony przez Zoinierzy Qin8.

Mozliwos¢ przedstawienia sceny, w ktorej bohaterski generat
publicznie prezentuje swa site, byla niewatpliwie ciekawym wyzwaniem dla
artysty, cho¢ - jak sie wydaje — niepozbawionym ograniczen wynikajacych z
koniecznosci zapewnienia czytelnosci calej kompozycji. Ta ostatnia zas w
prezentowanym obrazie jest zamknieta, zbudowana z kilku stref: sSrodkowej —
zlozonej z dwoch czesci utworzonych przez rzedy wznoszacych sie po
diagonali zaréowno z lewej, jak i z prawej strony sylwetek kilkudziesieciu
mezczyzn; dolnej — obejmujacej obszar zblizony ksztaltem do zaokraglonego
trojkata, wypelniony fragmentem ladu i kilkoma postaciami, z ktorych jedna,
najwyrazniej Wu Yuan, znajduje sie posrodku, oraz trzeciej — strefy gornej,
zabudowanej przez architekture, fragment krajobrazu i sztandary =z
wypisanymi na nich pojedynczymi znakami chinskimi wskazujacymi na

nazwy poszczegolnych siedemnastu stanow.

Postaci ze strefy srodkowej wygladaja (il.2) jakby usadowiono je na

podwyzszonych amfiteatralnie podestach. Dostojnicy znajdujacy sie na

8 Yang, Yang, Feng (2014): 955, przypis 7.
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najnizszym poziomie zasiadaja na krzestach o polokraglych oparciach i
okraglych (w formie wieloliscia) podnozkach. Dokladng forme krzesta z
oparciem przykrytym czerwona tkaning mozna dojrze¢ w prawym dolnym
narozniku obrazu. Jest to siedzisko zarezerwowane nie tyle dla osoby, co dla
rzeczy, a Kkonkretnie czarnej lakowanej skrzyni zdobionej ztotymi
ornamentami. Dwa kolejne stopniowo wznoszace sie rzedy (zaréwno z lewej,
jak i z prawej strony) takze zajmuja dostojnicy, cho¢ trudno sprecyzowac, na

jakiego rodzaju siedziskach zasiadaja (sq one raczej pozbawione oparc).

I1. 2. Fragment obrazu Spotkanie dostojnikéw w Lintong. Fot. Edward Koprowski.

Ostatnie trzy rzedy, doS¢ nierownomiernie wznoszace sie nad pozostatymi,
zajmuja podwladni trzymajacy choragwie oraz tace z umieszczonymi na nich
prawdopodobnie kosztownosciami, ktore maja symbolizowaé potege
poszczegolnych krolestw. Kazda z namalowanych w tej strefie postaci
zostala zindywidualizowana. RoOznig sie miedzy soba fizjonomia, typem
karnacji, wiekiem, wykonywanymi gestami, a takze mimika. Niektore z nich
wygladaja jakby mialy na sobie makijaz operowy. Jedne zdaja sie by¢ zywo
zainteresowane konkursem, inne sa pochloniete rozmowa, jeszcze inne
odwracaja wzrok od dziejacego sie ponizej przedstawienia, a niektore wprost

zwracaja sie ku widzowi. Generalnie panuje atmosfera zadowolenia i
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zyczliwosci, a wiekszos¢ z namalowanych postaci sie usmiecha. Wszyscy
dostojnicy nosza pieknie haftowane roéznobarwne stroje przypominajace
ksiazece kostiumy z czasow dynastii Qing/d (1644-1912), ich glowy zas
zdobia korony nieco podobne do tych z péznego okresu dynastii TangfE (618-
907).

W dolnej strefie obrazu jest widocznych dziewie¢ postaci ustawionych
po cztery na lewo i prawo od centralnej figury Wu Yuana. Wszystkie
przedstawiono w wiekszym lub mniejszym poruszeniu. Kluczowa dla
zrozumienia calej sceny postac¢ Wu Yuana artysta zaprezentowal w chwili
triumfu - z wyciagnietqa do gory prawa reka, w ktorej wznosi nad glowa
legendarny braz, lewa zas, ugieta w lokciu, opiera nonszalancko na biodrze
(il.3). Bohater z Lintong stoi w rozkroku, wysuwajac lewa noge do przodu, a
prawa do tylu, tulow skreciwszy nieco w prawo, a glowe w lewo, spoglada na
przedmiot, ktory — jak sie wydaje — jest mu ofiarowany przez mlodego, nieco

pochylonego mezczyzne. Trzy pozostale sylwetki mezczyzn stojacych obok

1. 3. Fragment obrazu Spotkanie dostojnikéw w Lintong. Fot. Edward Koprowski.

siebie, tuz za mlodziencem wreczajacym Wu Yuanowi (nagrode?), artysta ujal
w zroznicowanych pozach. Dwoch mezczyzn wpatruje sie w Wu Yuana, a
jeden, stojacy posrodku i trzymajacy w lewej dloni ztoty wazon (?), spoglada z
lekkim usmiechem na towarzysza znajdujacego sie po jego lewej stronie. Ten

ostatni - o dos¢ciemnej karnacji i lekkim zaroscie wyglada na
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dosc¢ poruszonego — stoi w rozkroku, wznosi rece do gory: lewa zgina w tokciu
i trzyma na wysokosci ramion, prawa zas unosi na wysokosc glowy,
trzymajac w dloni niewielki obly przedmiot. On, Wu Yuan, jak i postac
znajdujaca sie na prawo od glownego bohatera sa ubrani w stroje
wojownikow. W przeciwienstwie do wszystkich dostojnikow ubranych w
dlugie haftowane kaftany wojownicy maja na sobie stroje stylizowane na

dawne czasy.

Gorng strefe calej kompozycji wypelnia niemal w trzech czwartych
konstrukcja architektoniczna w postaci muru miejskiego z krenelazem i

brama wjazdowa (il.4). Widziany jakby z gory fragment muru rozciaga sie od

I1.4. Fragment obrazu Spotkanie dostojnikéw w Lintong. Fot. Edward Koprowski.

prawej strony obrazu (patrzac z naszego punktu) i lekko meandrujac,
prowadzi wzrok widza w kierunku rozleglego pejzazu widzianego w lewym
narozniku. W gornej czesSci muru sa dostrzegalne dwa chinskie znaki na
czerwonym owalnym tle - to nazwa miejsca, w ktorym odbywato

sie spotkanie — Lintonglifii#, choc artysta zapisal je w odwrotnej kolejnosci:
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tong lin, co najprawdopodobniej wynikato z faktu, iz niegdys znaki chinskie

zapisywano i odczytywano od prawej do lewej strony?.

O ile mozna mieC pewne zastrzezenia co do uproszczonego sposobu
przedstawienia architektury, to namalowany pejzaz w postaci rozleglych
wzgorz porosnietych drzewami i inna roslinnoscia, a takze blekitnego nieba z
niewielkimi klebiastymi chmurami rozjasnionego w czeSci horyzontu
sprawia wrazenie bardzo realistycznego. To wlasnie 6w pejzaz, jak rowniez
Swiatlocien na twarzach zebranych osob kaza przypuszczacé, iz autor

niniejszego obrazu musial by¢ zaznajomiony ze sztuka zachodnia.

II. 5. Wu Yuan podnosi brgz, Muzeum Brytyjskie. Ze strony internetowe;j:
http:/ /collection.britishmuseum.org/resource?uri=http:/ /collection.britishmuseum
.org/id/object/ RFC2262

Na obecnym etapie badan nie udalo sie znalez¢ zbyt wielu analogii do
prezentowanego powyzej dziela. Sam temat zwiazany z Wu Yuanem
podnoszacym braz wydaje sie stanowi¢ sSwietny material ilustracyjny
wykorzystywany na potrzeby sztuki ludowej. Przykladem tego jest kolorowy,
XIX-wieczny drzeworyt o wymiarach 29,3 x 29,6 cm z kolekcji Muzeum

9 Te uwage zawdzieczam dr Adamowi Bednarczykowi z UMK w Toruniu, ktéry podzielit sie ze
mna swym spostrzezeniem podczas IX Ogoélnopolskiego Spotkania Historykow Sztuki i
Konserwatoréw Dziel Sztuki Orientu, poswieconego pamieci Mirostawy Wojtczak (23-24 VI
2016).
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Brytyjskiego (il.5)19. Kompozycja grafiki jest przejrzysta i klarowna,
ograniczona zaledwie do grupy trzech osob, w ktorej postac Wu Yuana,
umiejscowiona posrodku, przyjmuje niemal identyczna poze, co bohater z

malowidla warszawskiego.

Jesli chodzi o format obrazu, technike wykonania i zauwazalne wplywy
malarstwa europejskiego, to dzielem narzucajacym pewne skojarzenia ze
Spotkaniem dostojnikéw w Lintong jest Port — obraz malowany na szkle,
datowany na okres dynastii Qing (1644-1912), wystawiony na sprzedaz w
2015 r. przez dom aukcyjny Sotheby’s (il. 6)11.

I. 6. Port, obraz malowany na szkle, datowany na okres dynastii Qing (1644-1912)
wystawiony na sprzedaz w 2015 roku przez dom aukcyjny Sothebys.

[lustracja pochodzi ze strony internetowe;j:

http:/ /www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2015 /imperial-interiors-

hk0594 /10t.3008.html

Inne skojarzenia rodza sie w zwigzku z obrazem przypisanym Guan

Zuolinowi (inaczej Spoilum), czynnemu w Guangzhou w latach 1770-1810.

10 Fotografia obiektu dostepna na stronie internetowej:

http:/ /collection.britishmuseum.org/resource?uri=http:/ /collection.britishmuseum.org/id/
object/RFC2262

11 http:/ /www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2015/imperial-interiors-

hk0594 /10t.3008.html
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Chodzi tu o jedno z dwoch dziel obecnie znajdujacych si¢ w Hong Kong
Museum of Arts, namalowanych na szkle i o tym sam glownym tytule Proces
czterech brytyjskich zeglarzy w Kantonie, 1 X 1807'2. Obraz o podtytule
Scena wewnaqtrz sqdu (il.7), cho¢ tematycznie zupelnie inny od Spotkania
dostojnikéw w Lington, to kompozycyjnie wykazuje pewne podobienstwa.
Chodzi tu przede wszystkim o podzial na trzy strefy: srodkowa, dolna i gorna

oraz sposOb rozmieszczenia postaci w czesci Srodkowej — w kilku rzedach.

Uderzajacy jest rowniez podobny sposob patrzenia na cala kompozycje -

jakby z gory.

il. 7. Proces czterech brytyjskich zeglarzy w Kantonie, 1 X 1807, Scena wewnaqtrz sqdu, obraz
malowany na szkle, przypisany Guan Zuolinowi (inaczej Spoilum) czynnemu w Guangzhou
w latach 1770-1810. Kolekcja Hong Kong Museum of Arts. Ilustracja pochodzi ze strony
internetowe;:

http://ocw.mit.edu/ans7870/21f/21£.027 /rise_fall_canton_03/cw_essay01l.html

Bez wzgledu jednak na te nikle skojarzenia niestety na obecnym etapie
badan nie dysponujemy zadnym innym materiatem, ktéory mogltby wskazac,

kto rzeczywiscie byl autorem Spotkania dostojnikéw w Lington. Zanim obraz

12 Perdue (2009):
http://ocw.mit.edu/ans7870/21f/21f.027 /rise_fall canton_03/cw_essayOl.html [dostep 6
VI 2016]
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trafil do zbiorow PME w Warszawie, byl wlasnoscia osoby prywatnej, ktora
nie bedac znawcag tematu posiadala jedynie zapisang informacje, z ktorej
wynikalo, iz autorem obrazu moégl byc¢ niejaki Jin Kun. Czy dzieto
rzeczywisScie wyszto spod reki niezaleznego od dworu cesarskiego malarza
aktywnego w latach 1662-1746 i wspolpracujacego z Giuseppe Castiglione?
Tego w tej chwili nie sposob okreslic, zwlaszcza ze dziel przypisanych Jin
Kunowi pozostalo raczej niewiele, nie moéwiac o obrazach malowanych na
szkle. Pozostaje jedynie mieC nadzieje¢, iZ pewnego dnia autor dziela zostanie
zidentyfikowany, co nie zmienia faktu, iZ mamy do czynienia z wysokiej klasy

malarstwem i w dodatku wykonanym na bardzo kruchym materiale.
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Anna Dzierzyc-Horniak (Oddzial Torunski PISnSS)

Slowo jako obraz i rzecz w przestrzeni galerii. Konceptualne gry z

tekstem na przykladzie wybranych realizacji w Galerii Foksal

Potowa lat 60. ubieglego wieku przyniosta znaczaca redefinicje jezykow
sztuki. Pojawienie sie dyskursu konceptualnego, swoistej autorefleksji sztuki
nad sama soba, zmienilo jej definicje w sposob ostateczny i radykalny.
Jednym z przejawow tej rewolucji byto przesuniecie punktu ciezkosci ze sfery
strukturalnej na sfere pojeciowa, przy jednoczesnym dazeniu do potaczenia
teorii z praktyka artystyczng. Dematerializacja przedmiotu — dziela sztuki i
jego ,teoretyzacja” sprawily, ze swoje ,panowanie” zakonczyta dotychczasowa
estetyka smaku i wrazliwosci, wedtug ktorej sztuka byla traktowana przede
wszystkim w kategoriach obiektu estetycznej kontemplacji. W konsekwencji
narzedziem i tworzywem artysty moglo stac sie wlasciwie wszystko, poniewaz
sJezeli ktos nazwal cos sztuka, jest nig”!. Lucy Lippard i John Chandler
przekonywali, ze owa dematerializacja przyjmuje dwie formy: sztuki jako idei
(art as idea), gdzie miejsce przedmiotu zajmuja idee oraz sztuki jako
dzialania (art as action), w ktorej zamiast przedmiotu pojawia sie energia,
ruch, dzialanie2. Jesli zatem liczy¢ sie mialo nie tyle wyrazanie (ekspresja),
co raczej stanowienie znaczen (pojec), to sztuka nie mogla oby¢ sie juz bez
siegniecia po jezyk, gdyz to wlasnie pojecia sa Scisle zwigzane z jezykiem. I w

ten oto sposéb w obszarze sztuk plastycznych pojawit sie tekst.

W sztuce swiatowej zmiany te zapoczatkowane zostaly w latach 60. XX
wieku, choc¢ jak przekonuje Joseph Kosuth mogly pojawic sie jeszcze w
czasach Wielkiej Awangardy i Marcela Duchampa3. W polskich warunkach
odbywalo sie to na obrzezach oficjalnego ruchu artystycznego, poza

najwiekszymi  panstwowymi instytucjami. Jak zaznaczal Andrzej

1 Stynne zdanie Donalda Judda, cyt. za: M. Golaszewska, Estetyka i antyestetyka,
Warszawa 1984, s. 69.

2 L. Lippard, J. Chandler, The Dematerialization of Art, [w:] Conceptual Art, ed. P. Osborne,
London-New York 2002, s. 218; cyt. za: G. Dziamski, Przetom konceptualny i jego wplyw na
praktyke i teorie sztuki, Poznan 2010, s. 111.

3 J. Kosuth, Art after Philosophy, [w:] Idea Art, ed. G. Battcock, New York 1973, s. 80.
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Kostotowski, lata 70. zaczely sie wlasnie od fascynacji konceptem, co w
swoisty sposob oznaczato tryumf ,tego, co pomyslane, nad tym, co zrobione”,
czy tez tego, co jezykowe, nad tym, co wizualne*. Cho¢ w literaturze
przedmiotu najczesciej galerie autorskie z tej dekady, takie jak Akumulatory
2 czy Repassage, traktuje sie jako miejsca promujace sztuke konceptualna,
to moim zdaniem zainteresowanie wzbudza Galeria Foksal, a wiec jedna z
tzw. galerii niezaleznych lat 60. Juz wtedy krytycy sztuki i artysci z jej kregu
podejmowali wysitki, aby wyjS¢ poza ograniczenia ,bialego szescianu” i byc
moze jej niewielka przestrzen wystawiennicza stata sie wowczas w jakims
stopniu alternative space w rozumieniu nadanym przez Briana O’Doherty?®.
Niewatpliwie jednak, ta warszawska galeria wydaje sie¢ byc¢ przykladem
instytucji artystycznej, w ktorej artystyczna i teoretyczna refleksja odnosila
sie do wyzej zarysowanych zmian w rozumieniu sztuki. Dlatego tez
chcialabym sie podjac¢ analizy kilku zrealizowanych w niej pokazow, ktore
uwidocznia, jak litera(y) i stowo(a) na wiele sposobow stawaly sie obrazem

(rzecza) w przestrzeni, ktora wlasnie przestata by¢ tylko ,bialym szeScianem”.

Prowadzone w galerii w dekadzie lat 70. konceptualne gry z tekstem
mozna omowiC, opierajac si¢ na roznych kategoriach interpretacyjnych,
ciekawg perspektywa jest jednakze dla mnie przesledzenie tego, jak za
pomoca tekstu artysci pojawiajacy sie wowczas na Foksal bezposrednio
interweniowali w pojecie dziela sztuki. Kazda z zaprezentowanych ponizej
realizacji pokazuje bowiem odmienna — co najmniej w strukturze — taktyke
tekstowa. Decyzji o ich wyborze i kolejnosci dokonalam, opierajac sie na
prostym schemacie, w ktorym to ,dzieta” byly budowane z pojedynczych liter,
a nastepnie z ich kombinacji — ukladajacych sie najpierw w slowa, zbiory
slow, pozniej zas w cale sekwencje. Punktem wyjscia rozwazan jest przy tym

zalozenie charakterystyczne dla tzw. zwrotu lingwistycznego. ,Jezykowi nie

4 A. Kostolowski, Niedomkniete dziesieciolecie, [w:] My dzisiaj. O Sztuce pokolenia lat
siedemdziesiatych, red. E. Hornowska, Poznan 1993, s. 54. Por. A. Kostolowski, P. I. K.
Polskie Inwencje Konceptualne, [w:] Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia
dyskursu: 1965-1975, red. P. Polit, P. Wozniakiewicz, Warszawa 2000, s. 18-44.

5 B. O’Doherty, Bialy szeScian od wewnaqtrz. Ideologia przestrzeni galerii, thum. A. Szytak,
Gdansk 2015. Por. L. Guzek, Od ,white cube” do ,alternative space”, [w:] Muzeum sztuki.
Antologia, red. M. Popczyk, Krakow 2005, s. 467-489.
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przypisuje sie juz drugorzednego znaczenia w naszym pojmowaniu swiata, w
ktorym zyjemy, ale zajmuje w nim miejsce zasadnicze. Slowa nie sg juz
zwyklymi  glosowymi etykietami ani komunikacyjnymi dodatkami
nakladanymi na uprzednio istniejacy porzadek rzeczy. Sa kolektywnymi
wytworami spotecznej interakcji, podstawowymi narzedziami, za pomocg
ktorych istoty ludzkie tworza i artykutuja swoj swiat”®. Oznacza to innymi
slowy, ze wlasnie jezyk jest aktywnym czynnikiem ksztaltowania
rzeczywistosci, i z tego tez powodu interesuje mnie on jako narzedzie
tworzenia rowniez rzeczywistosci artystycznej’. Mowienie jest przeciez czescia
pewnej dziatalnosci i to sformutowanie, obok zalozenia, ze ujecie znaczenia
slowa jako ,sposobu jego uzycia” w naturalny sposob odsyla do pojecia
Sreguly”, a co za tym idzie, ,gry”, w ktorej ta reguta ma by¢ stosowana3, jest
w niniejszych rozwazaniach znaczace. W takim rozumieniu, zaprezentowane
realizacje artystyczne beda przegladem tego, w jaki sposob jezyk poprzez
tekst — ktory stanowily pojedyncze litery, stowa, zdania — zastepowal obraz i
rzecz (przedmiot) w przestrzeni galeryjnej. Co wiecej, wydaje sie¢, ze na owe
dzialania mozna w konsekwencji podjetych wyzej wyboréow spojrze¢ rowniez z
perspektywy performatywnej. Jest to mozliwe, zakladajac za Ewa Domanska,
ze jezyk nie tylko przedstawia rzeczywistosSc¢, lecz takze powoduje w niej
zmiany, a ponadto, ze pewne zjawiska istniejg tylko w akcie ich

wykonywania i ze musza by¢ powtarzane, by zaistniec¢”®. Inaczej mowiac,

6 R. Harris, Language, Saussure and Wittgenstein. How to Play Games with Words,
Routledge, London-New York 1988; cyt. za: L. Rasinski, ,, Reguty” i ,,gry” Swiata spolecznego
— Wittgenstein, de Saussure i zwrot lingwistyczny w filozofii spolecznej, [w:] Jezyk, dyskurs,
spoteczeristwo, red. L. Rasinski, Warszawa 2009, s. 9.

7 Pewien kierunek bardziej zlozonych rozwazan na ten temat moze uaktywni¢ nawigzanie —
chociazby poprzez pewne hasla czy tez stowa-klucze - do ,gier jezykowych” Ludwika
Wittgensteina, ktore sa szczegbélnym splotem jezyka, jak i czynnosSci, w ktére jest on
wpleciony. Por. M. (Wotos) Lenartowicz, Koncepcja ,gry jezykowej" Wittgensteina w Swietle
badan wspétczesnego jezykoznawstwa, Krakow 2002.

8 L. Rasinski, ,Reguty” i ,gry” Swiata spotecznego..., op. cit., s. 16. Jest to bliskie tez
rozwazaniom Johna Austina, ktéry w Jak dziataé¢ stowami rozwijal swoje pojmowanie jezyka
jako pewnego rodzaju dziatania. Por. J. Austin, Mdéwienie i poznawanie. Rozprawy i wyktady
filozoficzne, ttum. B. Chwedenczuk, Warszawa 1993. Mozna tu przywola¢ rowniez Charlesa
Taylora, ktéry przekonywal, ze to dzieki jezykowi ,formutujemy” rzeczy, artykulujemy je; to
on ,umozliwia nam wprowadzenie rzeczy w przestrzen publiczng”; wreszcie — to on pozwala
funkcjonowaé¢ specyficznie ludzkim sferom, C. Taylor, Teorie 2znaczenia, thum. A.
Orzechowski, W. Jach, [w:] Jezyk, dyskurs, spoleczeristwo, op. cit., s. 147. W tym
kontekscie sztuka jako idea moze sie zblizy¢ do sztuki jako dzialania.

9 E. Domanska, ,Zwrot performatywny” we wspdlczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie”
2007, nr 5, s. 49.
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mozna owe praktyki artystyczne analizowac¢ w kategoriach jezykowych, ktore
nie tyle posrednicza, ile tworza nasz Swiat, aby nastepnie ujac je poprzez

dzialanie.

Pierwszym artysta, na ktorym chcialabym skupi¢ uwage, jest Zbigniew
Gostomski, obecny na Foksal od samego poczatku dziatania galerii. W 1971

roku punktem wyjScia swojej wystawy uczynit on samodzielna litere.

»

Tytulowe ,i” rozrastato sie¢ jako znak i stowo na Scianach galerii, poddane

multiplikacji zgodnej z matematyczna regula tzw. ciggu Fibonacciego.
Stworzony przez Xlll-wiecznego matematyka z Pizy ciag liczb naturalnych
rozpoczynala suma dwoch pierwszych liczb, po czym zasada ta powtarzala
sie dalej do kazdej kolejnej liczby. Gostomski liczby zastapit literg ,i”, dzieki

czemu na pierwszej Scianie pojawily sie jeden pod drugim kolejne rzedy.

Poczynajac od gory byly to: ,i”, ,ii”, ,iii”, iiiii

znakami ,i”). Od o6smego rzedu ,i

”»

przechodzily na druga Sciane, a w

”»

ostatnim - takze na trzecia (il.1). Litera ,i” zostala tu uzyta nie przez

przypadek, idealnie bowiem nadawala sie¢ do tej ,manipulacji”’, jako ze w

gramatyce pelnita funkcje tacznika, a w logice — uosabiata koniunkcje.

I1. 1. Zbigniew Gostomski na wystawie iii w Galerii Foksal w Warszawiel971, fot.
Archiwum Galerii Foksal. Stangret L., Zbigniew Gostomski. Ad rem, Mazowieckie
Centrum Sztuki Wspotczesnej ,Elektrownia” w Radomiu, Radom 2012, s. 193
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Dla warszawskiego tworcy ,i” umieszczone w przestrzeni galerii
stanowito przede wszystkim znak wizualny, stanowiacy czes¢ skladowag
obrazu plastycznego, czy wlasciwie — by powiedzie¢ bardziej precyzyjnie —
pewnego systemu plastycznegol®. Nie bez przyczyny praca ta byta tez

nazywana Systemem III.

Uwidocznione tu mysSlenie bylo mutacja wczesniejszych systemow,
gdzie widz musial skonfrontowac ze soba to, co bylo materialnie, z tym, co
przez zaburzenie jego percepcji dzialo sie jedynie w sferze mentalnej. W
pracach, ktore mozna okreslic jako System I (lata 60.) Gostomski budowat
przedmioty optyczne zgodnie z matematyczna zasada korelacji odwrotnej,
aby poprzez zachwianie iluzji przestrzeni wychodzi¢ poza ramy obrazu i
zespala¢ go niejako z otoczeniem. W Systemie II (wystawy z 1967 i 1968
roku) obrazy pojawialy sie¢ w konkretnej przestrzeni Foksalu nie jako
,obrazy”, ale jako czarne ksztalty, powieszone na réznych wysokosciach i
katach, przez co artysta podwazal rzeczywista trojwymiarowosc

umieszczonych w galerii brytil.

We wszystkich tych systemach analizowal zatem fenomen widzenia,
szukajac dlan jakis obiektywnych porzadkow, ktore dostrzegal na przyklad w
matematyce, logice czy gramatyce. System III, z rozrastajacym si¢ w postepie
arytmetycznym znakiem ,i”, jawi sie zatem w tym konteksScie jako proba
potwierdzajaca przypuszczenie, ze percepcja moze by¢ oparta nie na samej
formie, lecz na adekwatnej regule przeksztatcen!2. Innymi stowy, widzenie w

malarstwie moze byc¢ ksztaltowane tak samo, jak litery sa przeksztalcane —

10 L. Stangret, Zbigniew Gostomski. Ad rem, Radom 2012, s. 10-11.

11 Por. W. Borowski, (inc.) Obrazy ZBIGNIEWA GOSTOMSKIEGO zbudowane saq..., [w:]
Malarstwo Zbigniewa Gostomskiego, kat., Galeria Krzywe Kolo, Warszawa 1964, s. 3-4; W.
Borowski, Systemy, [w:] Zbigniew Gostomski, kat., Galeria Foksal PSP, Warszawa, listopad-
grudzien 1968, s. nlb; H. Ptaszkowska, (inc.) Od dtuzszego czasu w dziatach (obrazach i
rzezbach) szukam tego..., [w:] Zbigniew Gostomski, kat., Galeria Foksal PSP, Warszawa,
listopad-grudzien 1968, s. nlb; Z. Taranienko, Nie przewiduje korica malarstwa, skoro
istnieje pigment. Rozmowa ze Zbigniewem Gostomskim, ,Sztuka” 1980, nr 2; przedruk [w:]
idem, Rozmowy o malarstwie, Warszawa 1987, s. 213; L. Stangret, (inc.) Mieczystaw
Porebski w ,Pozegnaniu z krytykq” napisal..., [w:] Zbigniew Gostomski, kat., Galeria
Zacheta, Warszawa 1993, s. nlb.; Ze Zbigniewem Gostomskim rozmawia Wiestaw Borowski,
[w:] Zbigniew Gostomski. Stan rzeczy, kat., Muzeum Sztuki, L.6dz, 1994, s. 11.

12 A. Turowski, Oméwienie twoérczosci Zbigniewa Gostomskiego, mps, Archiwum Galerii
Foksal, 1974, s. nlb. (3).
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zgodnie z logika budowy danego jezyka — w zdanie, a nastepnie w konkretne

znaczenia.

Gre z literami podjat rowniez inny artysta, ktory w latach 70. pojawil
sie na Foksal. Jarostaw Kozlowski w instalacji Language z 1972 roku na
trzydziestu kartach przedstawil mozliwe kombinacje pierwszych dziewieciu
liter alfabetu. Konkretne litery byly wiec 9-elementowym zbiorem
skonczonym, z ktorego tworca wybierat uktady po dwa, trzy, cztery elementy
i z nich tworzyl dalsze kombinacje, przedstawione w rzedach. Punktem
wyjscia byta litera ,A”, efektem koncowym - czyli ostatnia kombinacja 4-
elementowg zbioru dziewieciu liter — okazato sie zas stowo ,IDEA” (il. 2, 3).

Oczywiscie o zadnym przypadku nie ma tu mowy.

ba oa acb

5 - Yt edia

ca pa bea e
eida

ad aq cab o

da qs cha faed

8o ar abd 1dee

ea ra adb idea

af as bad

fa sa bda

eg at dub

ga ta dva

ah au acd

ha ua adc

al av cad

ia va cda

a) aw dac

Ja wa dca

ak ax abe

ka xa aeb

al ay bae

la ya bea

an az eab

na za eba

an ace

/
I1. 2-3. Jarostaw Koztowski, Language/ Jezyk, 1972, fragmenty ksiazki wydanej z

okazji wystawy, J. Kozlowski, Language / Jezyk, Galeria Foksal PSP, Warszawa
1972, s. nlb.

Artysta w ksiazce wydanej przy okazji wystawy wyjasnial: ,Podstawa
jezyka jest alfabet tacinski / jezyk tworzg stowa, ktorych budowa opiera sie
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na wzajemnym laczeniu wszystkich liter alfabetu / ilosc¢ liter w slowie
ograniczona jest iloscia stow w alfabecie”!3. Byla to swoista instrukcja
thumaczaca jego cwiczenia z kombinatoryki, ktorych dokonywal nie na
cyfrach, lecz na materii jezyka, traktowanego tu jako zbior skonczony. Tym
zabiegiem odnosit sie on do filozofii Ludwika Wittgensteina, dla ktorego
wlasnie matematyka byla swoista gra jezykowa, oparta na konstruowanych
dla niej pojeciach. ,Mysle¢ i mowic¢ to jedno i to samo. Myslenie jest bowiem
swego rodzaju jezykiem” - przekonywal autor Traktatu logiczno-
filozoficznego'4. 1 Kozlowski jakby sie z nim zgadzal. W rozmowie z Jerzym
Ludwinskim mowil bowiem o tym, Zze nie stawia zbyt kategorycznej granicy
miedzy przedmiotem a idea i ze nalezy raczej widzie¢c w tym ustawicznag
»,zamiane miejsc”. Przedmioty bywaja bowiem dobrymi nosnikami idei, z kolei

idee uprzedmiotowiajg siel®.

W jego pracy dwu, trzy i czteroelementowe ciagi liter wlasciwie nie
niosty ze soba odczytywalnych znaczen. Pozbawione ich, nie byly zatem
slowami, ale bardziej konstrukcjami literowymi na bialych kartach papieru,
a wiec swego rodzaju obiektami (przedmiotami). W tym sensie ,idea” jako
produkt koncowy c¢wiczen 2z jezykowej kombinatoryki byla pewnym
paradoksem i podwazeniem. Z jednej bowiem strony wskazywala wprost na
proces umystowy, w tym przypadku na tworzenie faktow artystycznych, co
przeciez charakteryzowalo strategie artystow konceptualnych. Jako nieliczna
z tych ciagnacych sie dlugimi rzedami przeksztalcen posiadata swoj wlasny,
autonomiczny sens. Z drugiej zas§ — ,idea” istniala jako przedmiot — czarny,
czteroelementowy ,znak” na papierze, bedacy efektem czynionych przez
artyste dziatan na systemie jezykowym. Mozna zatem powiedziec, ze podziaty
na zbiory i kolejne ,operacje” z kombinatoryki w pewien sposob
kwestionowaly umowna logicznos¢ struktur jezyka, i jak by dopowiedziatl
Wittgenstein, rowniez myslenia. Tak wiec nieadekwatnosS¢ znaczeniowa stow

— wiele razy podkreslana przez Kozltowskiego — oznaczala nie tylko zwrocenie

13 J. Koztowski, Language / Jezyk, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1972.

14 Cyt. za: J. Koztowski, Kon-tekst, Krakow 2009, s. 17-18.

15 Jarostaw Koztowski — Jerzy Ludwiriski. Rozmowa, [w:] Rzeczy i przestrzenie. Things and
spaces, red. U. Czartoryska, J. Janik, kat. wyst., Muzeum Sztuki w Lodzi, L6dz 1994, s. 67.
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uwagi na ich kon-tekst, ale i na czesto zbyt patetyczny, trywialny czy tez z
kolei enigmatyczny charakter. Stowa zatem jako nietrafne moga blokowac

dostep do istoty rzeczy. A jednak — jak przekonywal — musimy ich uzywac!6.

To rozpoznanie natury jezyka, a zarazem natury widzenia podejmowal
rowniez Stanislaw Drézdz. Swoje charakterystyczne pojecioksztalty, w
ktorych utozsamial ksztalt i znaczenie stowa-znaku plastycznego, pokazywat
w Galerii Foksal wiele razy, ale szczegélna ich realizacja — by¢ moze
najbardziej znang i idealnie pasujaca do prowadzonych tu rozwazan - jest
slynne Miedzy z 1977 roku. Artysta przejal tu dostownie cala przestrzen
galerii, na kazdej z szeSciu plaszczyzn (tj. na podlodze, scianach bocznych,
suficie), rozmieszczajac w roznych uktadach litery ,D”, 17, Y, ,E”, ,Z2”, ,M”

(i1.4). Oczywiscie nie byl to dowolny porzadek skladniowy: regula czy tez

I1. 4. Stanistaw Droézdz, Miedzy, 1977, fot. Jerzy Borowski, Archiwum Galerii
Foksal. Galeria Foksal 1966-1994, red. W. Borowski, M. Jurkiewicz, A. Przywara,
Galeria Foksal, Warszawa 1994, s. 53, il. 48

16 Tbidem. Por. L. Nader, Jezyk, rzeczywisto$é, ironia. Ksiqzki artystyczne Jarostawa
Koztowskiego, ,Artium Quaestiones” 2005, t. XVI, s. 187-214; R. Lewandowski, Jarostaw
Koztowski. Biblioteki znakow, LHExit” 2006, nr 3 (67),
http:/ /kwartalnik.exit.art.pl/article.php?edition=13&id=256&lang=pl [dostep 10.08.2018];
L. Nader, Cuwiczenia w suwerennosci. O pracach Jarostawa Koztowskiego z lat
szesdédziesiqtych i siedemdziesiatych, [w:] Cudzystowy. Jarostaw Koztowski, red. B. Czubak,
Warszawa 2010, s. 55-69.
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rytm zapisu uwzgledniala piony i poziomy, obrot ptaszczyzny, iloS¢ znakow i
powtorzen. Widz jednak stosunkowo latwo mogt odczytac ten uklad i ze
wszystkich kunsztownie ,rozrzuconych” i izolowanych czarnych liter skladat
slowo ,miedzy”. Nie pojawialo sie¢ one nigdzie zapisane w sposob ciagly, a

zatem brakujacy znak graficzny musial widz dodac sam.

Poezja konkretna, wedlug stow samego artysty, ,polega na
wyizolowaniu, zautonomizowaniu stowa. (...) Zzeby stowo jak gdyby samo w
sobie i dla siebie znaczylo”l7. W przypadku Miedzy udato sie to zrobic
modelowo. A nawet cos wiecej. Zazwyczaj notacja poetycka Drozdza opierata
sie na plaszczyznie dwu- lub tréjwymiarowej, ale Miedzy bylo takim
ewenementem, Ze bylo zarazem jednym i drugim. Przez to, Zze ikonicznie
uksztaltowany tekst pokrywal calg powierzchnie sali wystawowej, mialo sie
nieodparte, wrecz przytlaczajace wrazenie, ze wchodzilo sie do wnetrza
tekstu i jednoczesnie, poziom nizej, do wewnatrz stowa ,miedzy”. A zarazem,
bedac w Srodku pudelka otoczonego z kazdej strony literami, moglo sie
wydawac, jakby sie bylo czytanym przez tekst. Byla to sytuacja
niecodzienna, odwrocona regula obcowania ze sztuka. Widz stawal sie
bowiem nagle eksponatem: to nie on przygladal sie dzielu sztuki, ale to
wlasnie dzieto ,przygladato” sie jemu, osaczalo go, wchlaniato i zamykalo w

sobiels.

Drozdz w tej realizacji wykorzystal wiec biate ,pudetko” galerii do
wytworzenia napiecia miedzy graficznym ukladem znakow a ukladem
znaczen, ktore generowalo stowo-klucz ,miedzy”. Skonstruowana w ten
sposob rzeczywistoS¢ miala dla niego wymiar poetycki, byta bowiem oparta
na stowie, a nie tylko na wizualnym efekcie. Istota tej poezji — odrozniajaca ja
od plastyki — byl zatem fakt, Zze byla ona konfrontowana przede wszystkim

poprzez proces semantyczny.

17 Cyt. za: B. Deptuta, Bez stow, ,Tygodnik Powszechny” 2002, nr 15, z 14 IV.

18 Por. E. Lubowicz, Rzeczywistosé jest tekstem. O ,pojecioksztaltach” Stanistawa Drézdza,
[w:] Stanistaw Drézdz. Poczqtekoniec. Pojecioksztalty. Poezja konkretna. Prace z lat 1967-
2007, red. E. Lubowicz, kat. wyst. Muzeum Narodowe we Wroctawiu, CSW Zamek
Ujazdowski, Wroctaw-Warszawa 2009, s. 19-35.
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Takze w przypadku realizacji Giovaniego Anselmo tylko jedno,
powielane wiele razy, slowo stanowilo o strukturze i znaczeniu wystawy. Jego
Particolare z 1974 roku ,atakowalo” widza jednak w zupelnie inny sposéb. W
sali wystawowej warszawskiej galerii ustawiono kilka projektorow: a to na
podiodze, a to na specjalnych polkach. Rzutowaly one tylko jedno tytutowe
particolare, co z wloskiego oznacza ,szczegol”. Malutki, swietlny napis nie byt
tak przytlaczajacy i wszechotaczajacy, jak ,miedzy” Dro6zdza, ale mogt sie
pojawi¢ wszedzie i znienacka. Gdzies na Scianie, na futrynie, z samych
projektorow, a nawet na przechodzacym widzu: na jego rece, nogawce spodni

(il.5) lub na ptaszczu - kiedy tylko znalazt sie w ,,polu widzenia” projektorow.

I1. 5. Giovani Anselmo, Particolare, 1974, fot. Jerzy Borowski, Archiwum Galerii
Foksal. Galeria Foksal 1966-1994, red. W. Borowski, M. Jurkiewicz, A. Przywara,
Galeria Foksal, Warszawa 1994, s. 63, il. 60

Wiloski artysta podobna taktyke artystyczna uzyt trzy lata wczesniej na
wystawie Invisible. Wtedy to wyswietlal slowo ,visible”, a jedynym ekranem
byto ciato widza. Gdy zblizal si¢ on na odpowiednia odleglosc, niewidzialne
wczesniej slowo ,widzialne” stawato sie faktycznie widzialne. Zabieg ten,
powtorzony na Foksal, w najprostszy sposob przeksztalcat pojecie w konkret

(i dokonane dziatanie). Dostownie i w przenosni. Niespodziewanie pojawiajace
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sie¢ wszedzie slowo niepokoilo swoim komunikatem, sklanialo do zwrocenia
uwagi na dany szczeg6l i w efekcie — naznaczato. Particolare oznacza przeciez
cos szczegoOlnie wyjatkowego, jednostkowego, odrebnego. I tak oto slowo
stawalo sie cialem (przedmiotem). Anselmo opowiadat nam w ten sposéb o
rzeczywistoSci rozumianej przez niego jako suma pojedynczych
komponentow, ktora nigdy nie zostanie uchwycona w swej nieskonczonosci.

Ujawnial ich znaczenie poprzez gre w ,widzialne” i ,niewidzialne”19.

Z problematyka wizualnosci probowal za pomoca jezyka zmierzycC sie
tez Alain Jacquet. Przyjaciel znanego francuskiego krytyka Pierre'a
Restany’ego, z ktorym warszawska galeria nawiazala kontakt, w 1970 roku
przedstawil wystawe o znamiennym tytule Braille?9 (il.6). Na bialych
arkuszach blachy umiescil napisane alfabetem dla niewidomych slowa. W
pracy Przezroczystosé jedno i to samo slowo ,przezroczysty” bylo powielane w
kolejnych kolumnach i wierszach na calej powierzchni dziela. W Teczy zas
szeS¢ slow stanowiacych jedna kolumne — poczynajac od gory byly to stowa
,czerwony”, ,pomaranczowy’, ,zolty”, ,zielony”, ,niebieski”, ,fioletowy” -

zostalo roztozonych w tuku przypominajacych tytutowy obiekt.

Alain == BRAILLE S557.

Jacquet Tones e, X ve70

I1. 6. Alain Jacquet, Braille, druk ulotny, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1970

19 M. Tuszynski, Giovani Anselmo [nota biograficzna], [w:] Galeria Foksal 1966-1994, red. W.
Borowski, M. Jurkiewicz, A. Przywara, Warszawa 1994, s. 121.
20 Alain Jacquet, Braille, druk ulotny, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1970, 1 s. nlb.
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W obu pracach pojecia odnoszace si¢ mocno do zmystu wzroku zostaty
przedstawione wlasciwie poza sfera wizualng — do odczytania przede
wszystkim za pomoca zmystu dotyku. Dla ,zwyklego” widza byly to po prostu
wypukte punkty rozrzucone po bialej powierzchni, ale ich sens byl znany
tylko dla znajacych ten alfabet (jezyk). Byly one zatem widoczne, lecz
jednoczesnie ukryte. ,W ten sposob polaczenie wrazenia zmyslowego 2z
zawartoscia dziela jest nieodkrywalne dla kogos, kto nie zna systemu
znakow, ludzie niewidomi sa zas z kolei odcieci od wrazen optycznych, z
ktorymi zwiazane sa poszczegolne uklady znakow. Dzielo jest wiec takze
ukryte, mimo ze jego forma w sensie fizycznym wydaje sie okreslona
wyraznie. Do Braille'a Jacqueta — pisal Wieslaw Borowski — mozna 2z
powodzeniem zastosowac zdanie Wittgensteina: «Kiedy patrze na przedmiot,
nie moge go sobie wyobrazic»”2l. Artysta wykorzystal zatem fakt, ze kazda
,kropka” pisma byla jednostka znaczenia, choC szczegolnego rodzaju, bo
stworzona dla osob niewidzacych. Zarazem byl to jezyk uniwersalny, gdyz
zbudowano go na bazie prostego schematu binarnego. Tworzyt go tzw.
szeSciopunkt, czyli wypukle punkty ulozone w dwoch kolumnach po trzy
punkty w kazdej. Ich kombinacja - tj. usuniecie punktow w danej kolumnie
— dawalo w efekcie litery i znaki. Wlasnie ta budowa pisma punktowego i
fakt, ze mozna w nim zapisac¢ wszystko, zainteresowala francuskiego artyste.
Byla to znowu charakterystyczna dla niego strategia, o ktorej Restany pisat,
ze sprowadzala sie do siggania we wlasnej artystycznej grze po reguly z innej
gry?2. W realizacji na Foksal uruchomial on nie zmyst, ktory zazwyczaj
dominowal w takim miejscu, jak galeria, lecz odwolywal sie do zupelnie
innego. Gdy wzrokiem mozna bylo w tym samym czasie, rownoczesnie i
symultanicznie, uja¢ wiekszos¢ skladajacych sie¢ na nie elementow, to za
pomoca dotyku poznawanie bylo roztozone w czasie, czyli stopniowe i

nierownoczesne. Ale Braille’a Jacqueta dawalo sie zarowno zobaczyc, jak i

21 W. Borowski, Nurt apikturalny w Galerii Foksal PSP, ,Poezja” 1971, nr 5, s. 103-107.

22 M. Jurkiewicz, Alain Jacquet [nota biograficzna], [w:] Galeria Foksal 1966-1994, op. cit., s.
133. Por. W. Grimes, Alain Jacquet, Pop Artist Known for Playful Renditions, Is Dead at 69,
»The New York Times” 2008, z 13 IX; M. McNay, Alain Jacquet, ,The Guardian” 2008, z 16
IX, http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2008/sep/16/artl [dostep 26.03.2013];
Alain Jacquet. Interview par Frangoise-Claire Prodhon, ,ETC” 1989, nr 9, s. 36-38,
http:/ /id.erudit.org/iderudit/36395ac [dostep 26.03.2013].

Strona 2 8



dotkna¢ i przeczyta¢, cho¢ nie dla wszystkich oznaczalo to dokladnie to

samo.

Francuski neorelista siegnal juz po pojedyncze stowa, z kolei Koji
Kamoji na wystawie Powietrze, pomieszczenie, przestrzen z 1972 roku ze stow
utozyl juz ciag znaczeniowy — zdanie. W wejsciu do pustej sali umiescit duza
tablice z napisem: ,Powietrze — pomieszczenie — przestrzen / Drzwi, okno —
moga by¢ otwarte lub zamkniete / Swiatlo — mozna zapali¢ lub zgasié¢” i
podpisal sie ponizej. Poza ta tablica w malej salce wystawowej w Galerii

Foksal juz nic nie byto (il.7).

i . LASIRTY

: b oy
S — HSNZCZENG o
—-—-——.‘- P"““Nilj 3

(LAY :
LAY TS e MOLy By TEWAKYy HE 2wy
N 1) . My

SWIATED - o2y ZAPALIC LB Zanpd

Rdt nimuay

I1. 7. Koji Kamoji, Powietrze — Pomieszczenie — Przestrzeri, 1971, fot. Archiwum
Galerii Foksal, Koji Kamoji, red. J. Mytkowska, kat., CSW, Warszawa 1997, s. 30

Tworczos¢ Kamojego niewatpliwie cechuje prostota, oszczednosc,
znikomos¢ Srodkow artystycznych i poetycki skrot charakterystyczny dla

wschodniego kregu kulturowego. Trudno byloby zrobi¢ instalacje bardziej
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oszczedna, niz zaproponowal to polski artysta japonskiego pochodzenia2s.
Mamy pojecia, wskazane w tytule wystawy, ich fizyczne odpowiedniki, ale
one sa przeciez czyms$ oczywistym w takim miejscu, jak galeria. Widz,
wchodzac do srodka, mierzyt si¢ jedynie z tekstem - szczegdlnego rodzaju
inskrypcja. Stad tez mozna przypomniec¢ sentencje jednego z francuskich
poetow, Edmonda Jabes Aely, ktory pisal, Ze ,spojrzenie nie jest wiedza, ale

drzwiami”. Rownie dobrze to Koji Kamoji moégltby byc jej autorem?24.

Artysta wystapil tu z pewna koncepcja, ktora — jak przekonywat Adam
Szymczyk — skierowal zarowno do widzow, jak i zarazem do krytykow sztuki
zmagajacych sie na Foksal z ,Teorie Miejsca” w przestrzeni galerii2>. Jej biate
Sciany nie byly dla niego white cube, jak traktowalaby je wiekszosc
europejskich tworcow. Organizowaly one raczej sale do medytacji, gdzie
wypelniajace pomieszczenie powietrze — funkcjonujace na rownych prawach
z rzeczywistymi materialami — zakreslalo przestrzen i to, co jesteSmy w stanie
sobie w niej wyobrazi¢. ,Przestrzen jest dla niego materia dziela sztuki,
dlatego w swych ascetycznych kompozycjach dazy do jej zdefiniowania, do
okreslenia pustki rozumianej jako zaprzeczenie nicosci, jako poczatek
wszystkiego, czysta potencjalnos¢” - tlumaczyla 2z kolei Malgorzata
Jurkiewicz?6. Zamiar ten nie byl do konca wyrazny dla ogladajacych, gdyz w
Europie temat ,pustki” nie byt tak oczywisty i powszechny, jak w Japonii?”.
Wedle nauki Buddy forma i pustka byly nieoddzielne — wszelka rzecz (forma),
ktora bierzemy za istniejaca i trwala, jest ostatecznie pozbawiona swej istoty,

a wiec pusta, czyli oprozniona z wszelkiego bytu.

23 Koji Kamoji urodzit sie w Tokio, mieszka od dawna w Warszawie, od potowy lat 60.
aktywnie uczestniczy w polskim ruchu artystycznym. Przyjazd artysty do Polski nie byt
przypadkowy. Jego rodzina byla zwiazana z kultura polska. Wuj prof. Ryochu Stanistaw
Umeda oraz stryj Kudo tlumaczyli na jezyk japonski literature polska. Po ukonczeniu
tokijskiej akademii, w wieku 24 lat, postanowil rozpocza¢ drugie studia juz w Polsce i jako
stypendysta Ministerstwa Kultury i Sztuki w 1959 r. pojawit sie w Warszawie.

24 A. Dzierzyc-Horniak, W poszukiwaniu duchowosci — ,plastyczne haiku" w sztuce Koji
Kamaoji, [w:] Sztuka Japonii. Studia, red. A. Kluczewska-Wgjcik, J. Malinowski, Warszawa
2009, s. 127-136.

25 A. Szymczyk, Site-specific suicide albo o samobdjstwie jako jednej ze sztuk pieknych, [w:]
Koji Kamoji, kat., CSW, Warszawa 1997, s. 29.

26 M. Jurkiewicz, Koji Kamoji [nota biograficzna], [w:] Galeria Foksal 1966-1994, op. cit., s.
134.

27 Ch.-Yu Chang, Japoriskie pojecie przestrzeni, [w:] Estetyka japoriska. Antologia, red. K.
Wilkoszewska, Krakow 2003.
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Taka perspektywa roznila sie od tego, do czego moglibySmy byc
przyzwyczajeni: w kulturze Zachodu materializacja idei przejawiata sie
poprzez ,boskie tchnienie”, symbolizowane w biblijnym ,a slowo stato sie
cialem”. Kamoji skierowal wiec do ogladajacych swoistg propozycje zmiany
~perspektywy kulturowej”: wejscia nie tyle w znana im sytuacje odbioru
sztuki, co wlasnie w przestrzen medytacji. Bylo to zaproszenie do
poszukiwania duchowosci, ztozone Europejczykom przez Japonczyka. Sam
artysta mowil zreszta, ze lubil przestrzen i cisze. I stowa, ktore padaja w
ciszy.

Jeszcze inna propozycje, bazujaca bardziej na koncepcji niz na
fizycznych jakosciach dzieta przedstawil Amerykanin Lawrence Weiner. Jego
wystawa w Galerii Foksal z 1979 roku Z prawdopodobieristwem, ze ktos
zobaczy byla juz zbudowana z wielu stow, ktore w formie sentencji
zajmowaly jedna ze Scian w sali. Artysta umiescil tam nastepujacy napis:
»,GDY ZOSTALO NAZNACZONE |/ (czyli ozdobione) / GDY ZOSTALO
OZDOBIONE / (czyli naznaczone) / Z PRAWDOPODOBIENSTWEM, ZE KTOS
ZOBACZY” (il.8).

I1. 8. Lawrence Weiner, Z prawdopodobieristwem, ze kto$ zobaczy, 1979, fot.
Archiwum Galerii Foksal. Galeria Foksal 1966-1994, red. W. Borowski, M.
Jurkiewicz, A. Przywara, Galeria Foksal, Warszawa 1994, s. 79, il. 76

Strona3 1



Jakkolwiek praktyka Weinera bylo z jednej strony postugiwanie sie
tego typu wypowiedziami jezykowymi, a z drugiej zas - wynajdywanie
typograficznego wzornictwa dla takich oto Sciennych zdan, to nie wizualna,
ale wlasnie pojeciowa strona tej realizacji byla kluczowa. Tworca nie
probowal bowiem zblizy¢ tego, co widzimy, do tego, co rozumiemy, kiedy
czytamy zapisane wyrazy. Dla niego tekst byl nosnikiem abstrakcyjnych
znaczen, a nie przedmiotem gry, jak na przyklad dla Stanislawa Droézdza.
Wilaczajac go w przestrzen reprezentacji, odrzucal zarazem pozycje autora i
kategorie oryginalnosci — zgodnie ze swoim wczesSniejszym o dziesieC lat
oswiadczeniem, redefiniujacym relacje miedzy tworca, odbiorca i dzietem
sztuki. W katalogu wystawy 5 — 31 January z 1969 roku deklarowal on:
SArtysta moze wykonac prace. Praca moze zosta¢ wykonana [przez kogos
innego]. Praca nie musi by¢ wykonana. Wszystkie te stany sa rownorzedne i
odpowiadaja intencji artysty, a to, ktory z nich zostanie zrealizowany, zalezy
od odbiorcy i warunkow odbioru™8. Z tego tez powodu, jak tlumaczyl
Grzegorz Dziamski, owe stwierdzenia byly uznawane przez Weinera za
wystarczajace. ,Jedyna forma, jaka praca ta moze przybrac, jest zapis stowny
konkretyzujacy sie¢ w wyobrazni widza”29, co oznaczalo dla artysty, ze zadna
dokumentacja nie jest potrzebna. Moze ona bowiem sprawic, ze widz skieruje
SWoja uwage z powrotem na przedmiot i jego fizyczne wlasciwosci, porzucajac

w ten sposob koncentracje na samej idei.

Ekspozycja w warszawskiej galerii byla tekstowa interwencja wpisujaca
sie w powyzszy schemat, cho¢ nie dogmatycznie, gdyz rozszerzona o strony
publikacji towarzyszacej wystawie. Weiner odnosil si¢ tu wprost do
zaaranzowanej na Foksal sytuacji: naznaczenia/ozdobienia przestrzeni
dzialaniem  artystycznym w  sposob dostowny i  pojeciowy, ,z
prawdopodobienstwem, ze ktoS zobaczy”. Luiza Nader wskazywala na ten
specyficzny zabieg amerykanskiego artysty. Jego wyrafinowana struktura
lingwistyczna — moze tez dlatego niekiedy okreslano go jako zorientowanego

na jezyk rzezbiarza — przypominala quasi-elipse: niepelne zdanie, w ktorym

28 Cyt. za: G. Dziamski, Szuka konceptualna: od antysztuki do sztuki, ,Estetyka i Krytyka”
2005-2006, nr 9/10 (2/2005-1/2006), s. 99.
29 G. Dziamski, Przelom konceptualny..., op. cit., s. 90.
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brakuje poczatku, srodka i konca30. Przemilczane wyrazenie musiat
dopowiedzie¢ sobie sam odczytujacy calg sentencje odbiorca. W tym sensie
dopasowywato sie ono do widza, bo wlasciwie to on ustalal kolejne, czesto
nietrwate pole znaczeniowe. W tym dialogu mozna bylo jednakze wyczuc
pewien niepokoj, czy jakis rodzaj rezygnacji w oczekiwaniu na widza, ktory

by¢ moze pojawi sie w galerii i zainteresuje sie ,dekoracja” na jej Scianie.

Lata 70. XX wieku przyniosty caly szereg takich tekstowych
y,dekoracji”. Byl to duch tamtych czasow i Galeria Foksal nie odbiegata w tym
wzgledzie od tego, co dzialo sie za zachodnia strona ,zelaznej kurtyny”.
Rezygnacje z idei decorum i mimesis na rzecz tekstu i znaczen najlatwiej
dostrzec wlasnie w sztuce, ktora operowata stowami jako swoim
najwazniejszym, i czesto jedynym tez, tworzywem. Pokazane wyzej realizacje

artystyczne stanowily taki swoisty eksperyment estetyczny.

Role sterylnego laboratorium pelnilo tu white cube galerii — niewielka
30-metrowa pudetkowata przestrzen Foksalu idealnie nadawatla sie do takich
konceptualnych gier. Cé6z w tych biatych Scianach mozna bylo znalez¢? Bytly
litery. Umieszczone w przestrzeni sali wystawowej, ale i tez nie zawsze. Na
Scianie, na framudze, na kartach papieru, na widzu. Malowane, drukowane,
rzutowane przez projektor. Czasem byla tylko jedna i ta sama litera,
multiplikowana wedhug zasad matematyki, czasem zestaw liter powielanych z
kolei wedlug zasad kombinatoryki. Jednym razem litery ukladaly sie w
slowo, drugim zas ukladaly sie tylko potencjalnie. Z liter byly tez tworzone
zdania, ale rowniez sentencje niepelne, z przemilczeniami. Niewatpliwie
jednak byly litery, stowa, tekst, i... wlasciwie juz nic wigecej, oczywiscie poza
powietrzem, pomieszczeniem i przestrzenig, jak dodalby zapewne Kamoji.

Tylko biel scian i czern znaku.

Nie bylo tu zatem typowych obrazow czy rzezb, ale czy to wlasnie nie
litery i stowa stawaly sie teraz nimi? Byly jedynymi elementami ,wystroju”

galerii, a to juz cos wskazywalo, i przy tym nie pelnily Zzadnej funkcji

30 L. Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, s. 284-285.
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Jliterackiej”, ,naukowej” czy ,krytycznej”. Tekst wyzwolony z tych zadan
zyskiwal niespodziewanie autonomiczng przestrzen, i to wlasnie z przestrzeni

tej wypowiedzi korzystali omawiani tutaj artysci.

Tak jak w kazdym eksperymencie, tworzyli oni kontrolowana — co
najmniej do pewnego stopnia — sytuacje. Konstruowali przeciez warunki
wyjSciowe, co w tym przypadku oznaczato ,wtloczenie” tekstu do sali galerii i
nastepnie poddawali go ,probom”. Logicznym, matematycznym, jezykowym,
optycznym. Wyzwalat si¢ w ten sposob kontekst, czy jak by powiedziat
Koztowski — kont-tekst. Oczywiscie na Foksal nie bylo szczurow w labiryncie,
ale przeciez role te doskonale spelniaty dzieta/obiekty/instalacje pokazywane
»Z prawdopodobienstwem, ze ktoS zobaczy” oraz widz, ktory zagladat do
galerii, by przyjrzec sie dekoracjom na Scianie. Tym razem zamiast obrazow
byly stowa — litera lub ciag liter, ktore uprzedmiotowialy sie w idei lub idee
(pojecie) wyzwalaly. Ale to odbiorca mial najwiekszy wplyw na ostateczny
wynik eksperymentu - wiekszy nawet niz jego tworca. Taka wlasnie jest
istota eksperymentu, jaka jest dzielo sztuki. Konceptualne gry z litera,

slowem, tekstem w Galerii Foksal pokazujg to doskonale.

Oczywiscie owe tekstowe praktyki, w ktorych mozemy rowniez
odnalez¢ echa ,gier jezykowych”, roznily sie od siebie w wielu aspektach,
stanowiac w pewnym sensie odbicie napiec i sporow w sztuce konceptualne;j.
Siedem roéznych realizacji to zarazem siedem ro6znych sposobow
ksztaltowania rzeczywistosci artystycznej. Kazdy z nich nabiera sensu tylko
wowczas, gdy zostaje odniesiony do rozpoznawalnych elementow tej ,gry”, a
wiec innych znakow lub stow, ale i tez calego kontekstu, ktory moze
stanowi¢ jezykowo ujete zasady: przeksztalcen (Gostomski i regula ciagu
Fibonacciego), repetycji (Kozlowski i kombinacje 4-elementowe zbioru
dziewiecioelementowego), wyswietlen (Anselmo i przypadkowosc rzutowania i
pojawiania sie napisow z projektora), rozmieszczen (Drozdz i izolowane oraz
rozrzucone znaki), zapisow (Jacquet i jezyk Braille'a, Kamoji i ciag
znaczeniowy w poetyckim skrécie, Weiner i tekstowe sentencje). Wszyscy ci

artysci zastapili przedmiot artystyczny zapisami jezykowymi — cho¢ roznymi
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w formie. Jakkolwiek mialy one swo0j materialny nosnik w postaci
widzialnych znakow danego jezyka, to przede wszystkim jako dzieta sztuki
pozostawaly idea. Odsylaly one do poje¢ abstrakcyjnych (jako makromodel
gry jezykowej), dobitnie przypominajac przy tym, ze pomiedzy czlowiekiem a
Swiatem znajduje sie jezyk. W tym sensie stanowily one wlasciwie language-
based-art i z tego tez powodu mozna do nich dopasowac stowa Roberta

Barry'ego uzyte w tekscie Wiestawa Borowskiego Sztuka dla sztuki: ,DZIELO

SZTUKI / (...) moze by¢ wymienione (...) / ma pewne mozliwosci / ma
ciaglosc (...) / moze byc rozdzielone / moze byc¢ przemieszczone / moze byc
zastgpione / moze by¢ powtorzone / (...) moze wydawac sie watpliwe / mogto

by¢ omawiane / bedzie prawdopodobnie prezentowane ponownie”31.
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