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Grazyna Borowik

Artysci i litery

Alfa i Omega — pierwsza i ostatnia litera greckiego alfabetu — symbolizuja petni¢
i doskonato$é, to co jest pomigdzy poczatkiem i koricem.

Wymyslajac znaki, nadajac im znaczenia, cztowiek tagodzi lek przed nieznanym,
uwalnia si¢ od niepokojéw plynacych ze $wiata nierozpoznawalnej Natury. Jednak,
jak powiada Roland Barthes, istnieje niebezpieczenstwo wynikajace z nadmiaru wy-
tworzonych znakéw!. Ta nadwyzka prowadzi do alienacji — czlowiek nie jest w stanie
zapanowa¢ nad swoja produkcja, betkot zaglusza mowg samych rzeczy, a rzeczywistos$é
»Wyparowuje”.

Artysci, poszukujac komentarza do zachodzacych przemian spolecznych, poli-
tycznych, ekonomicznych i kulturowych, proponuja rozwiazania, ktére do tej pory
zarezerwowane byly dla innych rodzajéw dziatalnoéci. Do swej twérczoséci wlaczajq
formy reporterskie, dokumentalne, procesy przypadkowe, angazuja techniki i tworzy-
wa pozamalarskie, w tym réwniez tworzywo j¢zyka.

Potrzeba komunikowania tresci, ktére wykraczaja poza tradycyjne motywy pejza-
Zu, martwej natury czy portretu, prowadzi w wielu przypadkach do czg$ciowego badz
catkowitego zastepowania znakéw ikonicznych znakami jezykowymi.

Analizujac obrazy, w ktérych uzyte zostaly znaki — litery, stowa, komunikaty czy
ich fragmenty — nie sposéb unikna¢ pytan w rodzaju: jak wygladajq relacje migdzy
tymi znakami a pozostalymi elementami obrazu, co je taczy, czy mozliwy jest przeklad
tych znakdéw, zamiana ich na inne?

W roku 1910 George Braque w kompozycji pt. Portugalczyk rozpoczat ekspery-
menty z szablonami literniczymi. Ten prosty z pozoru zabieg powoduje wieloznacz-
no$¢ odczytu, zakltécenie percepcji. Elementy j¢zyka odnajdujemy réwniez u innych
kubistéw. Na podobnych zasadach stowa czy ich fragmenty funkcjonuja w obrazach
futurystow. W Angliku w Moskwie (1913) Kazimierza Malewicza napisy zachowuja
wartosci informacyjne, ,,za¢mienie czg$ciowe” moze sugerowaé zagubienie cudzo-

! R. Barthes, Imperium znakéw, Warszawa 1999, s. 82-92.
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ziemca. Pojawiajace si¢ nazwy wlasne, konkretne stowa wspieraja i objasniaja przed-
stawienie. Paul Klee w przestrzeni swych obrazéw zderzal niemal konkretne ksztalty
z ciagami znakéw. Obok litery, dosyé czgsto u tego artysty pojawia si¢ forma strzatki.
Swoim wektorem wskazuje istotny element kompozycji, naprowadza na zawarte w niej
tresci, porzadkuje i hierarchizuje czesci sktadowe obrazu.

Pojedyncze litery w otoczeniu form odwolujacych si¢ do realnej rzeczywistosci
upodobniaja si¢ do znakéw ikonicznych, przypominaja hieroglify, fragmenty architek-
tury, omament. Dzieje sig tak, poniewaz artyscie udaje si¢ zréwnowazy¢ semantyczne
i formalne walory j¢zyka plastycznego. Powstala w ten sposéb wzbogacona materia ma-
larska jest synteza réznych systeméw przedstawien. W tym przypadku w pierwszej
kolejnosci postrzegamy litere jako ksztalt, péZniej dopiero jako znak jezykowy.

W obrazie-pulapce pt. Zdrada obrazéw (1929) René Magritte namalowat fajke do-
dajac napis ,,to nie jest fajka”. Zabiegiem tym wywotal niepok6j widza, zmusit go do
podj¢cia gry intelektualnej, opartej na budowaniu i réwnoczesnym niszczeniu kaligra-
mu. Magritte w swoim cyklu malarskich i graficznych wyobrazen fajek zerwat ztradycja
zaleznoéci rysunku i komentarza. Zburzenie bezposredniej relacji miedzy obrazem
a slowem zakldcilo bezpieczna percepcj¢. Sam artysta tak wyjasnil te sytuacje:

Mig¢dzy stowami a przedmiotami mozna wytworzy¢ nowe zwiazki i uchwyci¢ tych parg
cech jezyka i przedmiotéw, ktére zazwyczaj bywaja pomijane w Zyciu codziennym [...].
Na plétnie stowa zrobione sa z tej samej substancji co obrazy. Inaczej widzi sig stowa i obrazy
na pl6tnie?.

Przykladow gry artystycznej dostarczaja réwniez kompozycje Jaspera Johnsa.
Przyzwyczajeni do szukania zwiazk6w pomigdzy slowem a obrazem, a w przypad-
ku Falszywego odjazdu z 1959 rok miedzy nazwa koloru a barwna plamg, napotykamy
na brak przyporzadkowania i zalezmosci. Napisy nie odpowiadaja rzeczywistemu obra-
zowi. Jednak kompozycj¢ Johnsa mozna zobaczy¢ jeszcze inaczej, jako plaszczyzng
zbudowang z luznych plam czerwieni, z6fcienia, bigkitu i bieli, na kt6ra narzuco-
na zostala siatka umownych znakéw jezykowych do patrzenia, a nie do czytania.
Cyfry w obrazach Cyfra zero (1959), Cyfra dwa (1962), Kolorowe cyfry (1958-1959),
Zero przez dziewigé (1959) buduja nowe catosci werbalno-wizualne, sfera konkre-
tu identyfikuje si¢ ze znaczeniem.

Tytuly, nazwy, podpisy posiadaja niezwykla moc wnikania w ksztatty form
bez wzgledu na treéci, jakie z soba niosa. Przyzwyczajeni jeste$émy do wiazania obra-
zu z podpisem niemal bezwiednie, chociaz nie zawsze pelni on funkcj¢ identyfikujaca
czy naprowadzajaca.

Magritte, mistrz gry artystycznej, tak méwi o tytutach w swoich obrazach:

Tytuly zostaly dobrane w taki sposob, ze nie zezwalaja na umieszczenie mych obra-
z6w w oswojonej przestrzeni, ktéra niewatpliwie sprokuruje automatyzm myslowy, aby

wyzbyé si¢ niepewnosci®.

2 M. Foucault, To nie jest fajka, Gdansk 1996, s. 35.
3 Ibidem.



Artysciilitery 43

W przypadku prac Magritte’a tytul umieszczony jest poza plaszczyzna obra-
zu i ma charakter pragmatyczny, jest niezalezny od napisu w obrazie. W tej sytuacji po-
migdzy stowem a obrazem rodza si¢ zwiazki czy skojarzenia mniej lub bardziej pod-
$wiadome, obraz zostaje $ciagnigty na poziom stéw, ktére narzucaja swoj porzadek.

Tytuly moga posiada¢ réwniez funkcj¢ strukturalng, tzn. stanowia nieodiaczny
element struktury dzieta bez wzgl¢du na charakter przedstawienia.

W obrazach Nikifora Krynickiego (Epifana Drowniaka) napisy sa niemal tak
samo wazne jak to, na co wskazuja. Teksty wiaczone w obraz naleza do archetypu obra-
zu naiwnego. Nikifor kresli duze litery alfabetem lacinskim albo cyrylica, przy czym
stowa czgsto sa potaczone, litery odwrécone, a nawet zagubione. Miejsce napiséw do-
bierane jest niezwykle starannie, koresponduje z wyobrazonym przedstawieniem, ale
i z rytmem graficznie prowadzonego konturu. Litery sa elementem ré6wnowazacym
i dopeiajacym kompozycje, dlatego pojawiaja si¢ tam, gdzie artysta czuje, ze byé
powinny. Tytuly zewnetrzne nie sa tytulami autorskimi Nikifora, lecz katalogowy-
mi. Nie oddaja sposobu my$lenia malarza, nie budujg atmosfery charakterystycznej
dla jego twérczo$ci. Napisy w obrazie Nikifor w peruce uszeregowane w trzy rz¢dy liter
przechodza w poprzek kompozycji na réznych jej wysokosciach. ZABMICSZPWOIA
IDOAPANKASPIAMTAPANA to napis z obrazu Kawiarenka, ktéry przechodzi niemal
przez sam jego $rodek. Litery Nikifora niczym drzewa stoja na zakrecie tor6w ko-
lejowych, haftuja falbang obrusa, sa zawieszone w kuchni albo wspinaja si¢ droga
na kopiec. Usunigcie tych napiséw spowodowaloby okaleczenie obrazu, pozbawienie
go anegdoty i plastycznego wyrazu. Znaki jezykowe w tym wypadku pehnia z jednej
strony funkcje rysunku, z drugiej za$ niosg konkretne nazwy, odsylaja do miejsc,
hierarchizuja sens przestania.

Stowa i zdania pisane odrgcznie, nierdwnymi literami, umieszcza w swoich
obrazach Anselm Kiefer, ktérego twérczosé, ze wzgledu na podejmowana tematyke
i niejednoznaczno$¢ przekazu, uznawana jest za kontrowersyjna. W tych wyrafinowa-
nych w kolorze i ztozonych w malarskiej materii obrazach odnajdujemy melancholi¢
i specyficzny narcyzm ,,postfaszystowskiego” niemieckiego malarza. W horyzontalnych
kompozycjach pejzazowych, w ponurych i cigzkich przestrzeniach architektonicznych,
w serii dedykacji ,,nieznanemu malarzowi” czy w obrazach z cyklu Margarethe napisy
pokrywaja zewngtrzna warstwe ptétna badz zatapiaja si¢ w farbie zmieszanej ze smo-
fa, stoma, piaskiem, kawatkami otowiu. Zdania i rozproszone, czasami bardzo liczne
stowa nawiazuja do genealogii niemieckich rodéw, do nazw bitew w militarnej hi-
storii Prus, ale tez do poematu Paula Celana, ktéry oddaje okruciefistwo Holokaustu.
Uzyte stowa sa zazwyczaj tytutami zewngtrznymi obrazéw, kryja si¢ w nich zakodo-
wane tresci. Nie znajac semantycznych odniesien, widz moze daé sig zwies¢ falszywe;j
bezposredniosci. Nalozone na siebie jezyki wizualny i werbalny stwarzaja szerokie
mozliwoéci interpretacyjne. Niezwykle interesujace, pelne przejmujacej ekspresji sa
rzezby Kiefera — spopielate i zwgglone cykle ksiazek i bibliotek niosace wspomnienie
monachijskiego auto da fe urzadzonego przez Goebbelsa.
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»Milczenie Marcela Duchampa jest przeceniane™ — stowa te s3 o§wiadczeniem
Josepha Beuysa, wygloszonym w 1964 roku w zachodnioniemieckiej telewizji, ktérym
artysta zainaugurowal seri¢ spektakularnych widowisk. Z jednej strony zdanie to za-
wiera krytyke gloszonej przez Duchampa koncepcji antysztuki, z drugiej za§ Beuys
wyraza swoj sceptycyzm wobec panujacego kultu ,,milczenia” artysty w czasach wyma-
gajacych zaangazowania. Beuys, czlowiek niezwykle aktywny twérczo jako rysownik,
performer, autor rzezb i instalacji, zaangazowany spotecznie i politycznie, pozostawil
po sobie nieprzeliczone ilosci rozmaitych notatek, wykreséw, diagraméw, rysunkéw,
ktére powstawaly spontanicznie podczas wykladéw, rozméw, prezentacji i akcji.
»Zadaj¢ pytania, klad¢ na papierze formy jezykowe, a réwniez formy wrazliwosci,
zamierzen i idei, wszystko to czyniac w celu stymulowania my$lenia™®.

W roku 1965 Roman Opatka namalowat biala farba na piétnie cyfrg jeden, a zania
kolejne liczby. W ten spos6b rozpoczal kaligrafowanie cyfrowej zagadki Opisanie
Swiata, odrzucajac jednocze$nie wszystkie inne formy artystycznej wypowiedzi. Pig¢ lat
pOzniej artysta wigczyt do projektu akustyczny zapis wlasnego glosu recytujacego ko-
lejne pisane liczby. Czamo-biala fotografia coraz to starszej twarzy artysty, skierowanej
zawsze w ten sam punkt, jest dopenieniem kazdego obrazu — detalu, na ktéry skiada sig
153000 cyfr. Od 1972 roku Opatka dodaje do tta kazdego kolejnego obrazu o jeden
procent bieli wigcej, co prowadzi w perspektywie do efektu biale na bialym. Ten
konceptualny projekt przez swe rygorystyczne zalozenia jest przejmujaco wiernym
dokumentem pozwalajacym zobaczy¢ i ustysze¢ uplyw czasu, w ktéry zanurzone jest
zycie kazdego i wszystkich.

Zmagania z czasem, z zastosowaniem rozmaitych metod i sposob6w wizuali-
zacji, widoczne sa w twoérczoéci On Kawary, Japoriczyka mieszkajacego w Stanach
Zjednoczonych. Kawara, zaliczany do nurtu konceptualnego, prowadzit skrupulatne
notatki dotyczace podrézy, spotkan, lektur, wysylal informacje o tym, co zrobil, o tym,
ze zyje. Manipulujac datami, godzinami, ingerujac w fakty, prébowat zaktécié porzadek
odmierzany czasem, stworzy¢ jego dwoista natur¢. Od roku 1956 artysta rozpoczat cykl
prac Dates Paintings. Byly to monochromatyczne pt6tna, na ktérych widniata jedynie
data ich powstania, wskazujaca na konkretny wycinek czasu. Jednocze$nie kazdy
nastepny obraz informowat o nieuchronnoéci przemijania.

Pismo jako $rodek artystycznego wyrazu petni wazna rol¢ w twérczosci Mariana
Warzechy. Jego wczesne prace maja charakter odrgcznych, pospiesznych notatek,
czesto zatartych i niewyraznych, ktére niczym §lady zapomnianej przeszto$ci wynurzaja
sie fragmentarycznie na powierzchnig ptétna. Z poczatkiem lat 60. Warzecha wzbogacit
materi¢ obrazéw o nowe skiadniki, tworzac rodzaj asamblazy, w ktérych litery nadal
pelnia wazna role kompozycyjna i wyrazowa. Od roku 1969 artysta tworzy Metazbiory.
Te oschie i powsciagliwe w formie kompozycje, chociaz z wyraznym, kaligraficznym
zapisem, sa niezrozumiale i nieczytelne dla wiekszo$ci widz6w ze wzgledu na herme-
tyczny jezyk matematycznych znakéw i symboli.

4 J. Beuys, Teksty, komentarze, wywiady, Warszawa 1990,'s. 117.
5 Ibidem.
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Zaleno$¢ pomigdzy aktem pisania a malarstwem ujawnia si¢ wyraznie w kulturach
Wschodu, gdzie pgdzel jest wspélnym narzgdziem dla obu czynnoéci. Ale to czynno$é
pisania podporzadkowuje sobie gest malarski i — jak twierdzi Barthes — malowanie
jest zawsze zapisywaniem®,

Pismo odrg¢czne kazdego cztowieka zawiera cechy niepowtarzalne, indywidualne,
jednak w zaleznosci od tego, co si¢ pisze, do kogo i w jakim celu, wyglad pisma kre-
Slonego przez t¢ sama osobg moze by¢ bardzo rézny. W kaligrafii, sztuce pigkne-
go pisania, podobnie jak w rysunku operuje si¢ réznymi grubos$ciami linii. Istotne sa
detale — polaczenia migdzyliterowe, kompozycja plaszczyzny, proporcje pomigdzy
czernig liter i bielg kartki, rytm, sposéb zapisu. Pismo arabskie czy chinskie znako-
micie poddaje si¢ konstrukcji kaligraficznej, stoi jakby pomiedzy obrazem a pismem.
Dla niewtajemniczonych wyrafinowany ksztalt znak6w sprawia wrazenie niezwykle
dekoracyjnego ornamentu. Swiadomos¢, ze za znakami, jak za parawanem, kryja si¢
konkretne tresci i sensy, wydaje sie czesto mato prawdopodobna. R6znorodno$¢ pozio-
mow percepcji sprawia, ze kaligrafia odbierana jest w pierwszym ogladzie w wymiarze
przede wszystkim estetycznym.

Tworczo$¢ wielu artystow nacechowana jest magia pisma arabskiego czy chin-
skiego.

Abstrakcyjna przestrzen obrazéw irafiskiego malarza osiadlego w Paryzu Hosseina
Zenderoudiego budowana jest z przemieszanych, wirtuozersko kre$lonych znakéw ka-
ligraficznych z literami, cyframi, stemplami.

Odwotania do kaligrafii Wschodu sa obecne w malarstwie Marka Tobeya, ktéry
zglebial jej tajniki w klasztorze zen w Tokio, w efekcie czego nastapito wyraZne
przeobrazenie jezyka jego sztuki. Malarstwo kaligraficzne Tobeya przechodzito r6zne
ewolucje, od biatych obrazéw pisanych, do kompozycji budowanych z kolorowych
znako6w, zawsze jednak bylto spokojne, i skianiato do medytacji.

W twérczosci Janiny Kraupe-Swiderskiej zauroczenie plastycznymi walorami kali-
grafii widoczne jest zar6wno w malarstwie jak i w grafikach. Stylizowane znaki, bgdace
artystyczna interpretacja pisma, wolnym jego przekladem na j¢zyk sztuki, rezultatem
kreacyjnego podejscia do zaszyfrowanych senséw, pokrywaja obrazy zapisem auto-
matycznym i systemowym towarzyszacym elementom kompozycji, kabalistycznym
wykresom, horoskopom, formom geometrycznym.

Wymyslone znaki i litery jako elementy malarskie i inspirujace no$niki ekspresji za-
pemialy réwnym rytmem powierzchnie pl6cien artystéw skupionych wokét letryzmu,
ruchu, ktéry powstal w roku 1946. Poczatkowo zainteresowania twércéw dotyczyly
tylko poezji, pézniej objely teren sztuki plastycznej. Prébowano taczy¢ malarstwo,
rzezbe, literature, eksperymentowano z dzwigkiem.

Przedmioty—znaki w obrazach Jana Tarasina podlegaja przeksztalceniom niczym
znaki pisma, od tych obrazkowych do abstrakcyjnych, od malarskich do bardziej
graficznych. Od poczatku lat 70. do 90. w twdérczosci artysty widoczna staje si¢
tendencja do silniejszego skontrastowania ukladéw ,,przedmiotéw” z ttem. Plaskie,

¢ R. Barthes, op. cit., s. 57.
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prawie czarne znaki, niczym litery odcinaja si¢ od monochromatycznego, jasnego tfa.
W kolejnych latach Tarasin ponownie nasyca obraz kolorem.

Ogladajac dzieta Christophera Woola z lat 90. mozna odnie$¢ wrazenie, Ze sa
Jjedynie no$nikami tekstow. Czarne, blokowe litery malowane lakierami przez szablony,
zapelniaja biate, aluminiowe tla. Metoda zawsze jest ta sama, tresci s3 agresywne badz
zawieraja elementy czarnego humoru, sa zaszyfrowanym kodem literowym, sloganem,
komunikatem: CAT'S IN BAG BAGS IN RIVER, RUN, BLACK BOOK, RN DG.

Stowne kalambury jako rezultat niespodziewanych potaczer liter i napiséw, zbit-
ki przypadkowo skojarzonych stéw zmiksowanych z fragmentami obrazéw okazaty
si¢ atrakcyjnym materiatem dla wielu artystéw, ktérzy w takich formach odnajdywa-
li dla siebie mozliwosci ujawnienia innej strony rzeczywistosci.

Odkrycie plastycznego sensu w napotkanych przedmiotach, nadanie im warto-
$ci przez odpowiednia interwencje artystyczna, prowadzi do ujawnienia sugestywnych
i niezwyklych znaczen i zwiazkéw pomi¢dzy elementami.

Plakaciéci, bo taka nazwe przyjeli arty$ci Raymond Hains i Jacques Villegle,
w roku 1949 zdzierali na ulicach zniszczone plakaty przeksztalcajac je w prace ar-
tystyczne. Jednak juz dziesigé lat wczeéniej pisarz z krggu surrealistéw Leo Malet
naklaniat do takich procedur w celu sprawdzenia spodnich warstw drukéw, co mia-
1o prowadzi¢ z kolei do rozwazan na temat zludy i wyobcowania. Z podobnych po-
szukiwan znany jest wloski malarz Mimmo Rotella. Interesowaly go plakaty filmowe.
Zestawial poszczegdlne ich fragmenty na zasadzie szokujacych, agresywnych skojarzen.
W roku 1959 na Biennale w Paryzu Hains i Villegle wystawili cale ogrodzenie pokryte
strzgpami plakatéw, a Francois Dufrene, przedstawiciel letryzmu i uczestnik grupy
Nouveau Realisme, zamontowat na suficie ogromny spdéd plakatéw. Technika od-
klejania zaadoptowana zostala na potrzeby artystyczne przez niemieckiego artystg
Wolfa Vostella, ktéry nazwal ja dekolazem.

Napisy towarzyszace twdrczosci Marii Pininskiej-Bere§, zaréwno te wplecione
w obiekty, jak i te towarzyszace sztuce performance, sa rodzajem skomplikowanego
kamuflazu. Chcac poznaé prawdziwy sens artystycznego przestania, trzeba prze-
kroczy¢ desygnaty nazw. Stowa nie otwieraja bowiem wiasciwych znaczen, dopiero
poznanie sekretnego jezyka artystki, ktéry nie ma nic wspélnego z napisanymi lite-
rami, sprawia, ze zarowno formy jak i wzajemne relacje migdzy nimi staja si¢ w oczy-
wisty spos6b czytelne, a widz dostgpuje inicjacji.

Konstrukcja prac Pininskiej-Bere$ opiera si¢ na antynomii tagodnych rézowo-
cielesnych form i drapieznej perwersji. Slowa wpisane w obiekty maja swa barwg i linig
podporzadkowana kompozycji, co nadaje im charakter ornamentu. Sa jednoczesnie
tytutami prac, ale tytutami uzytymi paradoksalnie, ktérych nie nalezy bra¢ dostownie,
poniewaz dostowno$é splyca sens i ploszy tajemnice. Kiedy jednak przekaz artystyczny
stanie si¢ jasny, przekaz semantyczny ujawnia dodatkowe tresci o zabarwieniu humo-
rystycznym i sarkastycznym.

Tytuly dziet abstrakcyjnych, gdy komunikat ikoniczny jest niewystarczajacy
do wlasciwego odczytania przekazu, stuza w zamierzeniu twércy wywotaniu skojarzen
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i wspomaganiu doznan estetycznych widza. Skonfrontowanie obu komunikatéw pro-
wadzi do znaczen, sugeruje nowe tresci.

W twoérczoéci amerykanskiej artystki Jenny Holzer stowo jest gléwnym $rodkiem
artystycznego wyrazu. Z réznego rodzaju zdan: przekazéw, stereotypéw lub rewo-
lucyjnych haset i deklaracji, komponuje sprzeczne same w sobie teksty, ktére nazy-
wa Truizmami. Rozlepiane na murach w formie matych afiszy, w latach 90. przeniesione
zostaja na wielkie powierzchnie reklamowe. Zdarza sig, ze Holzer umieszcza napisy
wprost na powierzchni ciata. W swych tekstach artystka mnozy punkty widzenia,
wpisujac si¢ w pelne niepokoju zycie metropolii nowojorskie;.

Twérczos¢ Roberta Indiany r6zni sig wyraznie od propozycji innych artystéw pop—
artu. Indiana zawezit ikonografi¢ swych obrazéw do figur geometrycznych — kota,
gwiazdy, pigciokata, w ktére wpisywal z szablonu stowa-emblematy. Twércze podej-
$cie do jezyka — odpowiednie konfiguracje plaskich znakéw, stosunek migdzy tekstem
a innymi elementami kompozycji, pozwala arty$cie wykorzysta¢ wieloznacznosé prze-
kazu semantycznego. Fragmenty tekstow poetyckich wystawiajacych ,,amerykanskie
marzenie” nacechowane s3 cynizmem, bowiem obok tych obrazéw powstajq inne,
zawierajace krytyczne wypowiedzi o charakterze politycznym.

Przekaz zawarty w kazdym komunikacie migdzyludzkim jest surowcem wielu ak-
cji artystycznych.

W wieku XX zjawiska artystyczne zmieniaja si¢ jak w kalejdoskopie. Arty-
$ci nie dzialaja jednak w prézni, wyscigi pomystéw obserwowaé mozna réwniez
w §rodowiskach pozaartystycznych, w centrach naukowych, o$rodkach projektowa-
nia przemystowego, w instytucjach zajmujacych si¢ $rodkami masowego przekazu.
Arty$ci przylaczaja si¢ do ogdlnej tendencji totalnego informowania o wszystkim.
Dominujaca rola komunikatu nie oszcze¢dzila sztuki ze wszystkimi tego konsekwencja-
mi. Wiaczenie do sztuki wszystkich pozaartystycznych kodéw (zapisy sejsmograféw,
elektrokardiogramy, recepty, rachunki, mapy pogody, siatki poziomic, réznoj¢zyczne
wersje jakiego$ stowa, skomplikowane dziatania matematyczne) odbywa si¢ zgodnie
z zasada Marshalla McLuhana ,,srodek przekazu sam jest przekazem”. Typ komuni-
katéw egocentrycznych rozpowszechnil si¢ szybko na calym $wiecie. Zapisy z po-
drézy, listy, fotografie, rachunki z restauracji, obliczenia wynikéw wyboréw czy, jak
w przypadku Hansa Haacke, wyciagi z hipotek dotyczace spekulacji nieruchomo$ciami,
wszystko staje si¢ materialem godnym artystycznego upublicznienia. W roku 1971
w Galerii Foksal w Warszawie wystawiono plansze z tekstem napisanym alfabetem
Braille’a. Tekst autorstwa Alaina Jacqueta informowat tych, ktérzy pismo takie potrafia
czytaé, o kolorach tgezy.

Litery i stowa umieszczone na plétnie czy innych niekonwencjonalnych podio-
zach nabieraja dodatkowych cech symbolu. Przestaja petni¢ swa funkcj¢ jednoznacz-
nie informacyjna, staja si¢ sygnalem, intryguja, nabieraja dodatkowych znaczer.
Zdeformowanie liter i napiséw jest sygnalem dla widza, ze nie chodzi tu jedynie
o zwykle, przypadkowe zdarzenie, ale o fakt o znaczeniu symbolicznym. Odbiér dzie-
fa plastycznego zmienia si¢, gdy wprowadzony zostanie komentarz jgzykowy. Moze on
pekni¢ rozmaite role: ukierunkowuje odbiorceg, sygnalizuje obszar znaczefi, jest zachgta
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do podjgcia gry artystycznej. Ta sama litera, ten sam wyraz moga mie¢ rézne konotacje,
moga przynaleze¢ do réznych zbiorédw. Litery posiadaja wartoci symboliczne, ale
tylko czasami odwoluje si¢ do nich artysta. Powtarzanie ksztattu litery nie zawsze jest
pisaniem litery. Nasladowanie bowiem niewiele ma tu wspdlnego z rzeczywistoscia.
Znaki jezykowe i znaki ikoniczne pomimo wszystkich réznic pozostaja znakami. Ich
struktura determinowana jest okre$lonym stosunkiem do oznaczonego przedmio-
tu i budowaniem sensu, co powoduje, ze podlegaja tym samym procesom semantyza-
cji i desemantyzacji oraz ikonizacji i deikonizacji. Koegzystencja znakéw ikonicznych
i jezykowych przybiera w sztuce r6zna postaé. Najbardziej interesujaca i twércza jest
relacja antagonistyczna, prowokujaca spigcia i dramatyczny konflikt komunikatéw.

Grazyna Borowik

studia na Wydziale Malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych ukoriczyta w 1979 r.
w pracowni prof. Adama Marczynskiego. Na tym samym wydziale uzyskata I i II stopiefi kwa-
lifikacji w dziedzinie malarstwa.

W Instytucie Sztuki AP pracuje od ukoriczenia studiéw. Prowadzi ¢wiczenia z malar-
stwa, wiedzy o dziataniach i strukturach wizualnych oraz probleméw formy i wyobrazni
plastyczne;j.

Brata udzial w licznych wystawach i projektach artystycznych, m.in. w roku 1998 w:
Small Pictures Festival Under the Garden w Fony na Wegrzech, Homage to Federico Garcia
Lorca w Granadzie, VI International Biennial of Experimental Poetry w Meksyku, Artist Books
and Visual Poetry w Castel S. Pietro Terme we Wioszech, krakowskim Forcie Sztuki i projekcie
artystycznym Cesara Figueiros w Porto. W r. 1999 uczestniczyta w: Trans... Communication
we Wroctawiu, Millenium w Pistoi we Wloszech, Pure/Impure w Aix-en-Provance we Francji,
Ricettario di Poesia Internationale w Turynie, Livros Analgesicos w Setubal w Portugalii.
W roku 2000 prezentowala prace na wystawach: Matricak 2000 w Budapeszcie, Street
Plays we Florencji, Bildende Kiinstler aus Breslau und Krakau w niemieckim Edewecht
oraz na Miedzynarodowym Festiwalu Performance Navinki w Mifisku na Biatorusi. W latach
1999-2001 przygotowala takze wystawy indywidualne: Zapis w Warszawie, Gry uliczne
we Wroctawiu oraz Detale i catosci w Krakowie. W 2003 r. uczestniczyla w 50. Biennale
Sztuki w Wenecji, a w 2005 r. — w 26th. International Impact Art Festival w Kyoto. W tym
tez roku prezentowala w Galerii Manhattan w Lodzi performance Miedzy rzeczywistosciq
a nierzeczywistosciq.

Artists. and Lefters
Abstract

In the 20" century, artistic phenomena change like in a kaleidoscope. The general tendency
of total information about everything has not spared art as well, with all the consequences
of that. According to the principle of Marshall Mc Luhan “the medium of communication is
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communication itself”, in their works artists include all possible extra-artistic codes (among
other things, notes, recipes, graphs, maps, bank statements).

The need to communicate contents, which transcend the traditional motifs of a landscape,
still life, or portrait, in many cases, leads to superseding partially or totally iconic signs with
linguistic signs. Verbal puns, as unexpected connections of letters and inscriptions, clusters of
randomly associated words mixed with fragments of paintings turned out to be an attractive
material for many artists, who in such forms do not find only the ways to enrich the painting
texture and matter, but also the possibilities of revealing a different facet of the reality.

The letters and words put on canvas, or on various unconventional bases, acquire new
meanings, additional symbolic properties; they intrigue, encourage to enter the intellectual and
artistic game. The titles of paintings, the inscriptions on, or underneath them possess a peculiar
power of penetrating the shapes and forms regardless of the contents which they carry. In the
case of abstract paintings, when the iconic communication is insufficient to understand the
message properly, titles serve to direct the associations and augment the aesthetic experience
of the recipient.

The letters are an element which balances and complements the composition. They exist in
the painting as a result of a mec hanical reproduction, a hand-written inscription, or a decorative
ornament. Linguistic signs and iconic signs, in spite of all the differences, still remain signs.
Their structure is determined by the specific relationship to the denoted object and by building
the sense, which means that they are subject to the same processes of semantisation and dese-
mantisation, and iconisation and deiconisation.



