W KIERUNKU TEUMACZENIA ZARTU.
POMIEDZY KIERUNKIEM, KODEM | KONTEKSTEM
W SZTUCE NEOAWANGARDY WEGIERSKIEJ

,,Co$ takiego, jak préba ttumaczenia zartu”l

Telegram

»Zawiadamiamy, ze chorgzy Gyula Toét (poczta
potowa nr 8/117) zgingt Smiercig bohatera
w walce z wrogiem. Wegierski Czerwony Krzyz'2

Listonosz z Matraszentanny zostat zmobilizowany od razu na poczatku wojny.
Funkcje jego objat garbus niespetna rozumu i na dodatek jgkata. Wtasciwie to
stary Gyuri cierpiat tylko na swoiste zaklécenie réwnowagi (...). Przed potud-
niem, kiedy roznosit listy, wedrowat zawsze $rodkiem szosy po linii, ktéra w jego
wyobrazni dzielita jg rowno na potowe. Nie lubit, gdy cokolwiek mu te symetrie
zaktécito. Kto i kiedy otrzymywat listy, na to takze miato wptyw jego poczucie
symetrii. Nienawidzit na przyktad profesora Ciprianiego (...), ktérego samochéd
czesto stat na skraju szosy przed willg, bolesnie psujagc symetrie. Ogromnie
natomiast lubit rodzine Tétéw, szczegdlnie samego Lajosa Toéta. (...) W oczach
starego garbusa byt on najwyzszym ideatem ludzkiej symetrii, bo nawet prze-
dziatek na gtowie rozczesywat w samym s$rodku. (...) Wtasnie temu Tétowie za-
wdzieczali, ze z frontu otrzymywali wylgcznie dobre wiadomosci. (...) Okno
urzedu pocztowego (...) wychodzito na podwoérze. Pod nim (...) stata beczka na
deszczéwke (...). Stary Gyuri (...) do tej beczki wrzucat listy skazane na zagtade.
Jednego i tego samego dnia trafit tam kartonik (...) zapraszajacy profesora
Ciprianiego z matzonkg na garden party do regenta Wegier, oraz telegram Czer-
wonego Krzyza donoszacy o $mierci Gyuli Téta3.

Ttumaczenie zartu, do ktérego Géza Ottlik przyrownat probe analizy
dziet czotowego artysty wegierskiej neoawangardy - Miklésa Erdélya
przywotane nastepnie przez Gabora Patakiego jako adekwatne dla proby

1 Stowa Gézy Ottlika bez podania zrédia przytacza Gabor Pataki: G. Pataki, G. An-
drési, Hungarian art ofthe twentieth century, Budapest: Corvina 1999, s. 203.

2 1. Orkény, Rodzina Toétéw, Warszawa 1975, s. 13.

3 Ibidem.



analizy sztuki konceptualnej w ogdle, jest synonimem negacji i nonsen-
su. Nie oznacza to wszakze, iz zart jest wyjatkowym, bo odsytajgcym do
samego siebie znakiem, lub nie uwarunkowanym komunikatem. Niezro-
zumienie zartu réwnoznaczne jest z nieznajomoscig kontekstu, w ktorym
jest osadzony, lub - co wiegcej - samego kodu zartu, co powoduje, iz ttu-
maczenie zartu staje sie powaznym zadaniem o wymiarze ontologicz-
nym. Tiumaczenie zbliza zatem wytlumaczanie do przettumaczania.
Ranga takiego ttumaczenia, jego ontologiczny status, wreszcie - niemoz-
noé¢, jest treécig ksigzki Kundery zart. U Kundery kartka pocztowa
z zartem trafia, przechwycona, do réznego od adresata odbiorcy; u Orké-
nyego telegram powierzony listonoszowi nie trafia do adresata, a jedy-
nym odbiorcg staje sie, z zalozenia majacy jedynie posredniczy¢ w komu-
nikacji, listonosz. Cho¢ intrygi obu historii warunkuje zaburzenie ko-
munikatu, jedynie u Orkényego dotyczy ono takze jego warstwy struktu-
ralnej. Nieobecny - obecny neutralnie w mysiniku okreslajacym relacje
nadawca-odbiorca, listonosz zyskuje range no$nika komunikatu na po-
dobienstwo jego medium. Zdolnos¢ unicestwienia komunikatu jednakze
nie stanowi o wiadzy listonosza, albowiem fakt jego istnienia - fakt, ze
przesytki sg dostarczane - utrzymuje pozycje listonosza pomiedzy
nadawcg i odbiorcg. Nie przejmuje on funkcji odbiorcy, unicestwiajgc
komunikat jedynie w jego aspekcie materialnym. Dlatego, cho¢ odbiorca
nie otrzymuje wystanej wiadomosci, komunikat jednak dori dociera.
Brak telegramu o $Smierci syna jest dla rodziny Tétéw informacja, ze 6w
zyje. Warunkuje to intryge catej ksigzki, okreslanej czesto jako ilustracja
mechanizmu tyranii, w obrebie ktérej dominujgca rola przypadataby
przetozonemu syna Totéw - majorowi, ktérego wizyte, zapowiedziang
listem syna, rodzina przyjmuje w imie jego dobra. Major w istocie tyra-
nizuje rodzine, czyni to. jednak nie dlatego, iz przystuguje mu wiladza,
lecz pomimo iz nie jest jej podmiotem. Major sadzi, ze jest podmiotem
wiadzy, gdyz i on nie wie o0 Smierci chorazego Téta. Wiadza funkcjonuje
jednak, gdyz dzieki istnieniu struktur komunikat zawsze zostaje prze-
kazany.

Zrozumienie zartu, przeciwnie niz niezrozumienie, wyklucza powta-
rzanie. Zart redukuje sie do pointy, uniewazniajac tre$¢, a takze czas
opowiadania, ktore sa jego materig. Zrozumienie uniewaznia zart.

Sztuka jako to, co tworzone, a zatem - niezaleznie od paradygmatu
- nowe, nie zawsze walczy, lecz zawsze ingeruje w zastane struktury,
traktujac je jako konwencjonalne. Z drugiej strony - na mocy prawidto-
wosci, 0 ktérej pisze Jacques Derridad - nowos$¢ relatywizowana jest

4 J. Derrida, Psyche. Odkrywanie Innego, (w:) Postmodernizm. Antologia przektadoéw,
red. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 84.



w zaleznosci od owych struktur i w efekcie zawsze zostaje w nie wpisana.
Nie jest to paradoks, lecz efekt dziatania wobec danych struktur. Odnie-
sieniem dla sztuki neoawangardy wegierskiej w kontekscie jej powsta-
wania byty bardzo silne struktury zaburzenia komunikacji. Wtasciwoscig
ich byto nie tylko zaburzenie komunikacji jako procesu, ale takze zabu-
rzenie struktur komunikacyjnych. Podwéjny punkt odniesienia, relaty-
wizujgcy samo pojecie struktury, wptywajacy w istotny sposéb na ksztatt
komunikatu artystycznego, nie spowodowat, dzieki nabytemu relatywi-
zmowi, proby wpisania sie w zadng z nich. Stanowi to o znaczacym prze-
sunieciu sztuki wegierskiej wzgledem sztuki Zachodniej Europy, o wiele
bardziej istotnym niz jedynie, wynikajgce z kulturalnej izolacji Wegier,
op6znienie zjawisk artystycznych. Wiasciwy sztuce wegierskiej przez
kontekst powstania, relatywizm spowodowat jej nieczytelno$¢ w odnie-
sieniu do obu struktur komunikacji - kreowanej przez sztuke zachodnig
- .Czysto artystyczng” oraz przez sam kontekst - do struktury zaburze-
nia komunikatu. Teoretycznie mozliwe proste, autoteliczne dzieto, by
zaistnie¢ w tak skonstruowanym polu napiecia w sposdb swiadomy nie
ignorujac, ani nie poddajgc sie zadnemu z biegunow, zwrdcito sie w kie-
runku wiasnego statusu, w ich obliczu komplikujagc wiasng strukture
kodowa. Liczne obietnice zrozumienia, mozliwe proste wpisanie dziet w
obreb kierunkdéw artystycznych, wydajg sie by¢ zgubne. Konieczne staje
sie wyjasnienie statusu pojec ze szczegdlnym uwzglednieniem kierunkéw
w sztuce wegierskiej. Analizowana z punktu widzenia zachodniego dys-
kursu, sztuka wegierska traci swa wieloznaczno$¢, a jej wartos¢ ulega
deprecjacji. Zignorowanie przesuniecia w obrebie kodu, prowadzi nieod-
miennie do podtrzymania jako istotnego, zap6znienia czasowego. Z dru-
giej strony prdba zignorowania tegoz zapOznienia grozi automatyczng
aplikacjg jezyka historii sztuki zachodniej. Ta zas$, nie tylko nie jest dla
dziel neoawangardy wegierskiej korzystna, lecz, co wiecej - ustanawia
jako zewnetrzny jezyk, bedacy w istocie przedmiotem artystycznej dzia-
talnosci. Przyktady tworczej analizy kodu i struktury komunikatu w sztu-
ce wegierskiej sg niezwykle réznorodne. Rezygnacja z pointy wydaje sie
nieunikniona. Pozostaje poprzesta¢ na ttumaczeniu.

Przyktad sztuki Miklésa Erdelya - wegierskiego Zyda wierzacego
w Chrystusa —zdaje sie by¢ znamiennym zaprzeczeniem stéw Ottlika.
Nieliczne prace artysty, ktére w pierwszym, ,muzealnym” ogladzie na
podstawie tytutu lub znajomosci anegdoty z nimi zwigzanej, obiecujg
zrozumienie, sg zrodtem najwiekszych nieporozumien. Trudnosci z thu-
maczeniem sztuki Edelya zwigzane sg z faktem, ze jego dziela ingeruja
w struktury rozmaitych kodéw tak gteboko, iz efektem tego jest novum



na granicy nowego, o ktorym Jacques Derrida5pisze jako o niemozliwym
do rozpoznania6.

Wybitne dzieto artysty, uznane za przyktad jego wypowiedzi na te-
mat Holokaustu, skonstruowane zostato tak, iz wydaje sie, ze nie sposéb
doda¢ nic do instrukcji artysty dotyczacej sposobu jego ekspozycji7. We-
gierska historyk sztuki, zaangazowana w badania nad twdrczoscig arty-
sty - Annamaria Szoke jedynie opisuje dzielo cytujac stowa Erdélya8.
Na stole, pod szklanym blatem, umiescit artysta pismo zaswiadczajgce
0 przyznanym mu odszkodowaniu za trzech zamordowanych braci wspar-
te rachunkiem - po 3250 forintéw za braci ze strony matki i polowe tej
kwoty - 1650 forintdw za brata ze strony matki i ojca9 - ogétem 8125
forintow. Obok polecit postawi¢ butelke morelowej brandy, dwie szklanki
lrachunek za brandy wysokosci 8125 forintdw, pod stotem - reszte za-
kupionych za te sume butelek. Odwiedzajacy wystawe mieliby pi¢ alko-
hol do wyczerpania zapaséw. Od wzburzonych ekspozycja, odmawiajg-
cych picia widzow, trzeba by uzyskac¢ informacje, ile litréw alkoholu
uspokoitoby ich, ustalajgc tym samym nowag kwote rekompensaty.

Kluczowe dla analizy wydaje sie zestawienie pracy ijej tytutu, dzieki
ktéremu dzieto porusza sie w analogicznej do zadanej czytelnikowi przez
Orkényego problematyce sformutowanej na poczatku ksigzki w postaci
krotkiego tekstu: ,Jezeli wagz - co jest nader rzadkim wypadkiem - sam
siebie pozre, to czy pozostanie po nim préznia w ksztatcie weza? Czy ist-
nieje taka przemoc, ktéra by zmusita cztowieka, aby sam bez reszty uni-
cestwit wlasne czlowieczeristwo? Istnieje? Nie istnieje? Istnieje? .. To
bardzo podchwytliwe pytanie”10 Tytut pracy Bég-Bog = na zdrowie! jest
rownaniem, wynikiem odejmowania. Prosty rachunek jest istota tego
dzieta. Tworzgc tytutowe réownanie w postaci odejmowania, artysta jed-
noczesnie ujawnia zawarte w otrzymanym piSmie réwnanie dodawania
zamordowanych z kwotg przyznang w formie rekompensaty. Dzielo za-
wiesza ttumaczenie - zaréwno dostowne ttumaczenie ,nadawcy” pisma, czy
odbiorcy sztuki absurdalnosci ,rekompensaty”,jak i ttumaczenie jezyka

6 Ibidem.

6 Bardzo podobne rozwazania byty trescig tekstu artysty Tezy teorii powtérzen, kto-
rych jednak, jako nie opublikowanych, nie moge przytoczy¢.

7 Dzieto miato by¢ wystawione zaréwno w Pécs na Czwartym Narodowym Biennale
Matej Rzezby w 1974 roku, jak i w Essen, odrzucone przez oba jury, zobacz: A. Szb'ke,
Miklés Erdély Isten-Isten (God-God = Cheers) 1973-1974, (w:) Elhallgatott Holocust,
Bisterdo Holocaust, The Hidden Holocaust, red. J. Fabényi, Budapest: Mu'csarnok 2004,
s. 159.

8 Ibidem.

9 Erdély pisze w liscie do Dory Maurer, iz kwote odszkodowania za trzeciego brata
musiat dzieli¢ z zyjagcym ojcem: Ibidem.

101. Orkény, op. cit., s. 7.



1. Miklés Erdely, B6g-Bég = Na zdrowie, 1973-1974 (Rekonstrukcja z 2004 r.)

- kodu pisma. Podejmuje go, zamieniajac cztowieka z Bogiem, dodawa-
nie z odejmowaniem oraz skonczong kwote z nieskoriczong ceng toastow.
I chociaz to pierwsza czes¢ tytutowego réwnania decyduje o jego sile -

wielka religijnoscig obrazoburstwa potrzebujgca dwakro¢ imienia Bo-
skiego, zeby zaprzeczy¢ Jego istnieniu - tak, ze rozstrzygajace 0 zarazem
jest i nie jest wynikiem tego odejmowania, jednak to w drugiej czesci
»,0dbywa” sie zasadnicza zamiana uprawomocniajgca znak réwnosci jako
adekwatnosci - zamiana kwoty na cene. W ten sposob dzieto swa struk-
turg wizualng i tytulem tworzy nowe - trzecie réwnanie, w ktorym
Smier¢ braci otrzymuje swa cene, réwnoczesSnie wskazujgc na artyste
i odbiorcéw, jako na tych, ktérzy bedg musieli jg zaptacic.

Przyjecie stéw Ottlika jako adekwatnych dla catej sztuki konceptual-
nej, jak chce Gabor Pataki, jest podwodjnie kiopotliwe. Zapleczem tego
postulatu jest zgoda na przyjecie okreslonego pojecia konceptualizmu,
przejecie pojecia adekwatnego dla sztuki Zachodniej. Ptaszczyzne mozli-



wych réznic, obejmujacg takze rdéznice czasowa, zawlaszcza stosowane
w literaturze, takze odnosnie innych kierunkéw sztuki, okreslenie ,wegier-
ski”. Paradoksalnie jednak ,wegierski” nie okresla jezyka konceptuali-
zmu - przeciwnie - istote jezyka zawiera sam termin ,konceptualizm”.
Wystarczy przytoczy¢ stowa Janosa Franka stwierdzajgcego, iz - kazdy
artysta neoawangardowy tworzyt sztuke konceptualngll, by nakresli¢
konsekwencje stow Patakiego. Nie tylko twdrczos¢ artystow wegierskich
zaliczana jest bowiem do réznych kierunkéw, lecz i same dzieta sg nie-
zwykle czesto zaliczane réwnolegle w poczet roznych kierunkéw. Kon-
struowanej tak historii sztuki nie charakteryzuje jednak niekoherencja -
funkcjg klasyfikacji dziet sztuki jako reprezentatywnych dla okreslonego
kierunku, jest podwdjne uprawomocnienie - kierunkéw w sztuce i - co
najistotniejsze - samej sztuki. Multiplikacja okreslenn wzmaga jedynie
postulowany ich status. Przedmioty wyjatkowo ktopotliwe w klasyfikacji
okreslane sg mianem ,ready-mades”, ktory to termin stosowany zasad-
niczo wymiennie z pojeciem ,przedmiotu”, bez zadnych terminologicz-
nych obostrzen, uzywany jest jednak réwniez jak nazwa kierunku arty-
stycznego. Wigze sie to zapewne z charakterem terminu sformutowanego
w jezyku angielskim, ktdry, cho¢ przettumaczalny w jezyku wegierskim,
nie posiada ekwiwalentu w stosowanym jezyku historii sztuki, przeciw-
nie do ,przedmiotu” obecnego w literaturze zaréwno jako wegierskie
~targy”, jak i angielskie "object”. Cytowane czesto stowa Josepha Kosutha,
iz ,\Wszelka sztuka po Duchampie jest konceptualna w swej naturze”12
stawiaja kropke nad i, abstrahujgc od ich znaczenia wyznaczajgcego
konceptualizmowi status raczej etapu, nizli kierunku sztuki.

Papierkiem lakmusowym konceptualizmu w sztuce wegierskiej jest
niewatpliwie dzieto Laszl6 Laknera Cytat z Wittgensteina, dotyka ono
bowiem jezyka konceptualizmu we wszystkich jego wymiarach. Tytuto-
wy cytat —punkt siédmy z Traktatu logiczno-filozoficznego Wittgenstei-
na - ,,O czym nie mozna méwié, o tym trzeba milcze¢”, sformutowany
zostat w czterech jezykach wegierskim, angielskim, niemieckim i francu-
skim - Amirol one can not speak, darilber muss se taire. Sformutowanie,
nie przytoczenie, czy tez przettumaczenie cytatu jest przedmiotem pracy
artysty. Formuta wszakze, w pierwszym ogladzie, zdaje sie by¢ Wittgen-
steinowska. Cytat legitymizowany jest bowiem zaczerpnietg z filozofii
Wittgensteina przystawalnoscig mysli i jezyka. Jest zacytowaniem mysli

11 Frank uzywa okreslenia ,wszystkie awangardy”: J. Frank, The Kinetic Sculptor,
(w:) Haraszty Istvan, RetrospektivKiallitas, A Retrospective Exhibition 1963-1998, red.
A. Dobai, Budapest: Mandula Press 1998, s. 36.

12J. Kosuth, Art after philosophy, Studio International, (October 1969), (w:) U. Meyer,
CONCEPTUAL ART, New York 1972, s. X.



autora Traktatu. Przyjmujgc
za Wittgensteinem konwen-
cjonalny charakter zwigzku
pomiedzy rzeczg a nhazwa,
widz musi uzna¢ cytat. Jawi
sie on jako analityczny sad
o filozofii wczesnego Wittgen-
steina. Jednos¢é mysli podpo- Amirdl one cannot speak, daruber rmisslsetaire.*
rzadkowuje sobie, takze w po- 1 -1
rzadku wizualnym, wielos¢
jezykow; spo6jnos¢ struktury
dominuje nad réznymi stow- _ 1 WIS
nikami, do ktdérych odsytaja
stowa.

Zdanie jawi sie jako sfor-
mutowane w jezyku, ktére-
mu nie przystuguje okresle-
nie. Istotny wydaje sie sam
fakt formuty jezykowej mys-
li. Zgodnie z filozofig wczes-
nego Wittgensteina, stowa
zdania maja tu charakter
catkowicie konwencjonalny.
Wizualnie wydobywajg go pionowe linie przebiegajgce w miejscach, w
ktérych zmieniany jest jezyk zdania, i biegnace w dét. Linie te nie tyle
dziela, ile rytmizujg zdanie nie rozbijajac jego ogladowej spdjnosci, pote-
gujac wrazenie konwencjonalnosci stéw i fraz sprawiajgcych wrazenie
.czesci zamiennych”. Graficznie podkreslona jest istotnosé sformutowa-
nia nie jako cytatu, a zdania wtasnie. To jego atrybuty - ujecie w wielka
litere i kropke, nie za$ w cudzystdw, decydujg o spojnosci sformutowania
(nie jest to w dzietach Laknera regulg - tworzone w tym samym czasie
prace zawierajace cytaty z Georga Lukacsa, ujete sg w cudzystowie).
Pojawiajacy sie w srodku zdania - wyznaczonym parzystg iloscig stow
oraz jezykow, przecinek - zgodny z oryginatem, jest jego konkurencyj-
nym dla linii podziatem. Silniej niz wielka litera i kropka, uniewaznia
on wizualnie silny status linii - majac wilasciwos¢ podziatu, powoduje
catkowita dominacje witasciwego strukturze zdania podziatu, ponad je-
zykowym.

Wydobycie istotnosci zdania jawi sie jednoczesnie jako zignorowanie
jego statusu jako cytatu. Zdanie ma tylko jeden atrybut wizualny suge-
rujgcy odniesienie poza dzieto - w konhcowej czesci za pomoca gwiazdki
oznaczony jest przypis, ktéry w ukladzie przypominajgcym stempel,

»“* o 'n* M , .

-

2. Laszl6 Lakner, Cytat z Wittgensteina, 1971



umieszczony zostat w prawym dolnym rogu, o tresci: Tractatus Logico-
Philosophicus point *7 final sentence LUDWIG WTTGENSTEIN 1971
Lakner Laszl6. Uzycie tacinskiego tytutu Traktatu, wydaje sie zgodne
zwymowa catosci —zdania uniwersalnego jezyka. Podobnie dwa nazwi-
ska pojawiajace sie pod spodem - wyzej filozofa, nizej artysty (ostatnie w
charakterystycznym wegierskim szyku z nazwiskiem poprzedzajacym
imie), zdajg sie sugerowac, iz artysta - dostownie i w przenos$ni - podpi-
suje sie pod Wittgensteinem. Jest jednakze znaczacy element zdajacy sie
rozsadza¢ 6w porzadek. Fragment nastepujgcy po gwiazdce - odnoszacy
sie zatem bezposrednio do zdania powyzej - sformutowany zostat w jezy-
ku angielskim (finat sentence) tgczac sie w ten sposob ze sformutowany-
mi po angielsku podpisami trzech linii (boundary). Mozna by z powodze-
niem, okres$lajac angielski aktualnym do dzi$, podobnie jak #tacina,
wcieleniem uniwersalnego jezyka, zakonczy¢ analize w prawym dolnym
rogu, podpisem artysty - gdyby nie znaczenie angielskich stow. Nie tylko
bowiem granica okreslona werbalnie nabiera jezykowego charakteru
- dostrzegalny staje sie takze graniczny charakter koricowego zdania
Traktatu.

Powigzanie tych dwéch elementéw powoduje, iz zdajemy sobie spra-
we, ze pole, na ktérym widnieje zdanie, jest nie ttem - neutralnym no-
Snikiem, lecz strong, ktéra nie tyle zawiera to zdanie, co nie zawiera
pozostatej czesci traktatu. Stowa - boundary, przywotuja nieocbecng na
stronie teze 5.6 - ,Granice mego jezyka wyznaczajg granice mego $wia-
ta”. Wprawdzie oba punkty - obecny i nieobecny, pochodzg z Traktatu,
odsytajgc w mysli Wittgensteina do wyzszej w sensie jezykowym, ale tak-
ze metafizycznym, struktury, jednakze okreslenie zdania jako ostatniego
przywotuje ich graniczny status. W obu tych zdaniach jako konstruk-
cjach werbalnych kryje sie wewnetrzna sprzecznos¢, ktéra w ten sposéb
przez Laknera uwidoczniona, odsyta do Dociekan filozoficznych, nadajac
sformutowaniu zewnetrzny kontekst, ktory istotnie zmienia jego znacze-
nie. Czytany ponownie w powigzaniu z nieobecnym, cytat nabiera zna-
czenia politycznego - cenzury. Nieobecny cytat réwniez nabiera takiego
znaczenia - uniwersalny jezyk nie tylko zostaje uniewazniony poprzez
partykularny - narodowy - w opozycji do jezyka angielskiego zrozumiaty
dla bardzo waskiej spotecznosci scisle powigzanej z granicami jednego
kraju, ale takze ,gre jezykowga” w znaczeniu p6Znego Wittgensteina. Po-
rusza w ten sposéb dwa watki - w sensie waskim mozliwos$ci opuszczenia
kraju, lub emigracji, w sensie szerszym natomiast - mozliwosci opusz-
czenia granic kultury oraz porozumienia poza tak wyznaczong granica.

Cytat obecny w pracy Laknera, w kolejnej fazie percepcji, zwraca
uwage wegierskim poczatkiem - determinujacym dla wegierskiego od-
biorcy catos¢. Nieistotne, w jakim jezyku napisany jest cytat - odbiorca



czyta go w swoim jezyku. Uposledzony o kontekst znajomosci filozofii
Wittgensteina odbiorca - nie jest w stanie go odczyta¢ - cytat nie jest
przytoczony, ajedynie wspomniany w tytule. W kontekscie odbioru brak
uniwersalnego jezyka. Tak postrzegany jezyk angielski staje sie takze
jezykiem konceptualizmu, ktéry ponadto réwniez nie jest uniwersalny.
Brak cudzystowu jest tu podobnym sygnatem, sytuujgcym sformutowa-
nie juz w otwartej przez péznego Wittgensteina perspektywie filozoficz-
nej - blizej kontekstu, nizli tekstu. Miejsce przypisu na stronie dzieta
takze wydaje sie nieprzypadkowe, ot6z - to nie artysta podpisuje sie pod
Wittgensteinem, to miejsce przypisu zostato podporzadkowane sygnatu-
rze artysty umieszczonej - w przeciwienistwie do przypisu - w typowym
dla niej miejscu. Dodatkowo data oraz wegierski szyk podpisu wprowa-
dzajg nowy, kulturalny kontekst do ,cytatu” z Wittgensteina.

Istotnym pojeciem alternatywnym dla nieistniejgcego zdaniem auto-
ra na Wegrzech konceptualizmu, jest wykreowany przez Gyorgy Gala-
ntaia termin ,kontekstualizmu”. Propozycja ta, daleka od usitowania
wykreowania nowego kierunku, ma charakter refleksji i by¢ moze dlate-
go wiasnie lapie sztuke wegierskg in flagranti, konsekwentnie bedac
adekwatng takze wobec prac samego artysty. Tak pojmowana kontek-
stualnos$¢ zasadza sie nie tylko na koniecznym uwiktaniu sztuki w kon-
tekst, lecz przede wszystkim na uprzedmiotowieniu go w sztuce. Jawi sie
niejako cecha, lecz miara sztuki, nie zniewolenie, lecz uwolnienie.

Praca Gyorgy Galantaia Jezyk jest jednym z kluczowych dziet arty-
sty. Wykonana w 1984 roku, w ktorym artysta stworzyt ksigzke podsu-
mowujgca dotychczasowag tworczos¢, sama stanowi istotny element diu-
giej serii prac Galantaia, wykorzystujacej wyciete w metalu odrysy
podeszew/$laddw artysty - swoiste, cho¢ nie ostateczne, spointowanie
tejze. Tytut przykuwa uwage odbiorcy do centralnej formy dzieta - me-
talowej podeszwy, ktérg kaze postrzegac jako jezyk umieszczony w ra-
mach konstrukcji otwartych ust. Cho¢ w tytule brak sugestii partycypa-
cji konstrukcji w znaczeniu dzieta, to ona witasnie rozstrzyga o jego
wizualnej prawomocnosci. Metalowa forma odizolowana od kontekstu
ramy i tytutu nie jest niczym innym, jak na pierwszy rzut oka rozpozna-
walnym motywem catej serii prac Galantaia, co wiecej - nawet w kon-
tekscie tych dwoch elementéw, nadal pozostaje podeszwag uzytg jako je-
zyk. Nie oznacza to wszakze, iz relacja formy z tytutem jest i pozostaje w
catosci ogladu dzieta jednokierunkowa. Pomimo iz stowo tytutu wskazuje
znaczenie formie, samo pozostaje dwuznaczne. Geza Perneczky zasta-
nawia sie nad znaczeniem tytutu - wegierskiego nyelu - z jednej strony
przywotujac angielskie ttumaczenie - tounge i piszac o sztuce, ktéra na
dadaistyczny sposob pokazuje nam jezyk, z drugiej niemieckie Sprache,
wspominajac, ze artyscie chodzi raczej o to drugie, mniej oczywiste zna-



czenie, lub tez odwotuje sie on po prostu, do gry stownej, zabawy jezy-
kiem i znaczeniem13 Perneczky zdaje sie jednak lekcewazy¢ koniecznosé
wizualnego umocowania tak opisanej gry, jak gdyby wytacznie tytut byt
nos$nikiem znaczenia dzieta.

3. Gyorgy Galantai, Jezyk, 1984-1985

Analiza bierze w nawias dzieto, jak gdyby samo wegierskie stowo ty-
tutu mogto spetni¢ podobng funkcje, pomija takze catkowicie istotnosé
uzycia w charakterze jezyka podeszwy, ktdérej znaczenie w literaturze
przedmiotu uzgodnione zostatlo w paru zdaniach jako adekwatne dla

3 G. Pemeczky, The sculptore’s progress from word-collages through allegories to the
fluxus concert, (w:) Galantai. Eletmunkak 1968-1993, red. G. Galantai - J. Klaniczay,
Budapest: Artpool-Enciklopedia Kiado 1996, s. 10-11.



catej serii kilkudziesieciu prac. Dominujgcym serie komentarzem jest
sytuowanie znaczenia w sferze polityczno-egzystencjalnej, przy czym
~polityczne” uwazane jest za wezsze tzn. Scislejsze, choé¢ niewystarczaja-
ce znaczenie, ,egzystencjalne” za$ za szersze, ujmowane og6lnie poprzez
odniesienie do ,kondycji ludzkiej”. Znaczenie polityczne serii ksztatto-
wane jest przez aplikacje stownika politycznego (nierzadko jedynie za
pomocag przytaczania tytutow dziet) - ,kroczenia naprzod”, ,postepu”,
~wielkiego skoku”, pozbawione natomiast analizy strukturalnej, pozwa-
lajacej na semantyczng indywidualizacje poszczeg6lnych dziet wykra-
czajgca poza odniesienie do tytutu.

Niezwykle interesujaca, cho¢ takze pozostajgcag na poziomie analizy
motywu serii, nie poszczegolnych dziet, wypowiedzig jest basn autorstwa
Petera Esterhazyego, napisana z okazji wystawy artysty w 1987 roku w
Vac. Narracja, rozwijana w konwencji dowcipu, kilkakrotnie przerywana
jest w kulminacyjnym momencie stwierdzeniem: ,nie skracajmy dtugiej
historii”, przywodzacym na mysl znang anegdote dotyczacg Lenina pi-
szgcego dtugi list, z braku czasu, by napisa¢ krotki. Kontekst polityczny
wyraznie pojawia sie w basni, jako uwarunkowanie serii podeszew - tu
jednak polityczne aluzje sktadajg sie w spojng teoretyczng konstrukcje.
Basniowa opowie$¢ dzieje sie ,dawno temu”, w kraju zwanym Wegrami,
dajac ,prominentny opis tego wegierskiego krajobrazu, z rdzag i Swietym
Stefanem14, trabantem i dyktatura, bartdkiem i mlekiem w plastikowych
torbach jako gtéwnymi wspotrzednymi”, ktérego mieszkancy - Madzia-
rzy zauwazajg pewnego razu:

co$, czego nie byto. Ze nie majg zadnych $ladéw. Gdziekolwiek by nie pozostawili
swej madziarskiej stopy na wegierskim gruncie (...). Nie przestawali opowiadac¢
- bardzo poetyckich! - jednak kiamstw przez jaki$ czas, ale p6zniej ich to zme-
czyto, a byli takze Wegrzy, ktérzy nie lubili ktama¢. Wtedy zdjat ich okropny
strach, ze (...) oni nawet nie istniejag (...) i moze nawet ten kraj o nazwie Wegry,
takze nie istnieje, nie ma nic oprécz mleka w plastikowych torbach i rdzy. Po
prostu nie mogli rozgryzé¢, jaka byta sytuacja, kim byli i gdzie mieszkali. Dlatego
byli przerazeni. [Pospieszmy doda¢: z bardzo dobrego powodu (...) - poniewaz
niewiedza o tym wszystkim prowadzi do wielkiego niebezpieczenstwa]. Wtedy
jeden z nich, (...15), wpadt na pomyst - wytworzyt wszelkiego rodzaju przedmioty
produkujace Slady z zelaza, rdzy, tancuchdéw Swietego Stefana, dyktatury, coz,
oczywiscie rzeczy, ktéore znalazt dookota siebie (...) Madziarzy stali sie szczes$li-
wi, teraz mogli utyka¢ na jedna noge, wystepowac przeciw, mieli odskocznie

14 Mate litery pozostawiam zgodnie z oryginalnag pisownia, zwigzang z intencjonal-
nym uprzedmiotowieniem pejzazu: P. Esterhazy, Osmagyaros es Feltlepd, (w:) Galantai
(katal6gus), Budapest: Artpool 1988 (strony nienumerowane).

15 W tym miejscu autor dodaje ,mezczyzna o $miejgacych sie oczach, ktéry czasami
hodowat brode” - ktéra to charakterystyka dotyczy niewatpliwie Galantaia; Ibidem.



i narzedzie réwnolegtego ruchu (...) ale wkrétce okazatoby sig, ze na prézno maja
tyle podeszew i stop, nie beda w stanie z tym wszystkim tak tatwo uciec
(ibidem).

Kontekst polityczny basni, poszerza spektrum politycznosci dziel o wy-
miar czasu. Brak $Sladu nie jest niemoznos$cig dziatania w ograniczonych
przestrzennie warunkach, lecz brakiem jego efektywnosci w perspek-
tywie czasowej. Kreacja $ladéw, warunkowana ,dostrzezeniem braku”,
ukazana jest jako wynik zaawansowanego, ale takze zakazanego stanu
Swiadomosci, bedacego inwariantem ,opuszczenia raju”. Jest niczym in-
nym, jak wydostaniem sie poza konieczno$¢ i naturalnos¢ rzeczywistosci,
ktora zdaje sie by¢ niczym nie podyktowana —dla ktérej dyktatura, jest
jedynie jednym ze skladnikéw. Range trudnosci takiego ,dostrzezenia”
okresla najdobitniej Miklos Erdély, wedtug ktérego ,Kazda jabtonka jest
taka sama, nie ma ptotow, alarméw, nic nie oddziela jej od innych, tylko
werbalne ostrzezenie; nie mamy do czynienia z jakim$ cudownym ziotym
jabtkiem (...), ale zwyczajnym hodowlanym owocem”16

Fakt, ze ,sekret” nie jest strzezony, nalezy tu interpretowac nie
W znaczeniu jego dostepnosci, lecz braku oznakowania. Bash Esterhéaz-
yego, za motto przyjmujac ,profesjonalng recenzje” uznajgcg za smutny
fakt, iz rzezby Galantaia, bedac jedynie kiepskg imitacjg Tinguelyego, sg
ciggle wydarzeniem na Wegrzech17, nie dotyczy w gruncie rzeczy wcale
znaczenia dziet artysty w rozumieniu analizy - jest pod tym wzgledem
bezpretensjonalna. Zamiast tego wnosi do literatury bezprecedensowy
tekst ukazujacy nieprzystawalnos¢ zachodnich kategorii artystycznych
do sztuki wegierskiej - postulat uzgodnienia znaczen.

Znaczenie podeszwy, jako motywu przewodniego znacznej czesci
oeuvre Galantaia problematyzuje sie juz na poziomie nazwy. Najczesciej
powtarzajgcym sie w tytutach okresSleniem, jest wegierskie lép - ,kro-
czy¢”, lub lépés —,krok” i to pojecie, cho¢ nie najscislej przystajace do
materialno-wizualnego statusu dziet, trzeba uznaé za najistotniejsze,
poniewaz obok metalu, to ono jest podstawowym materiatlem tworczym,
zaroéwno dziel, jak i znaczenia. Pojecie to, najistotniejsze jako stowo, nie
jest jednak najscislejsze jako nazwa a szczelina pomiedzy stowem i na-
zwg bardziej, niz ktérekolwiek z nich partycypuje w znaczeniu prac
Galantaia. Alternatywa w postaci adekwatnej nazwy zlokalizowana
jest pomiedzy dwoma pojeciami - talp (,podeszwa”) oraz nyom (,$lad”).
Znaczna grubo$¢ przedmiotéw oraz ich plastycznos¢ - fakt, iz w dzietach
ptaszczyzna materiatu nie zostaje zachowana, lecz jest celowo wyginana
- zdaje sie nie by¢ wylgcznie skutkiem uzycia okreslonego tworzywa,

16 M. Erdély,,About secrets (A titokrol)”, ,,Uj Simposion” 1985, nr 1-2, s. 12-13.
17 P. Esterhazy, op. cit. (strony nienumerowane).



wiasnie dlatego, iz dzieta nie sg biernym nosnikiem przypisanych two-
rzywu wiasciwosci, lecz widocznie je wykorzystujg. Funkcjonalnosé wy-
zej wspomnianych cech, zdaje sie wskazywac¢ na podeszwe, jako istotny
punkt odniesienia. Z drugiej jednak strony faktyczny rozmiar przedmio-
tu jest nie tylko staty, ale stalym jego pierwowzorem i odniesieniem
a takze - zgodnie z intencjg artysty - znaczeniem, jest Slad Galantaia
jako pars pro toto samego artysty w strukturach politycznych. Artysta
wspomina o numerze buta 42 jako przystugujacym niewidzialnej mniej-
szosci, oficjalnie okreslonym, bedgcym czescig mechanizmul8 Status owe-

4. Gyorgy Galantai, Jednonogi, 1975

18 G. Galantai, Galantai’s Diary Appendix, (w:) Galantai. Eletmunkak 1968-1993,
op. cit., s. 141.



go $Sladu - nyom, wyznacza fakt, iz jest to Slad obutej stopy - raczej buta
niz stopy, a zatem wielkos$¢ i ksztatt, choé¢ znaczg artyste, nie sg na jego
wytgcznosé - maja otwarty potencjat semantyczny. Silny status pojecia
nyom gwarantuje ponadto wyznaczane przezen w jezyku wegierskim po-
le semantyczne mieszczace nie tylko ,Slad”, ale w pierwszym znaczeniu
czasownikowym - ,naciskac¢”, nastepnie: ,stempel”, ,wskazowke”, ,znak”,
wreszcie - ,logo”. Polem kreacji artystycznej jest natomiast obszar zna-
czeniowy stowa lep (,krok”).

Pracg tematyzujgcg problematycznosé¢ takze i tego okreslenia jest
Feltlepo. Tytul, przettumaczony na angielski jako Jednonogi, nie tylko
nie oddaje znaczenia wegierskiego tytutu - nie jest takze jego ttumacze-
niem. Sktadajacy sie z dwdch czesci, wegierski tytut dzieta prowadzi wy-
rafinowang gre z odbiorca, zmuszajagc go do przemiennej koncentracji
percepcji na sobie i dziele, lub raczej stanowiac integralng czesé¢ dziela
Galantaia, nakazuje zmienia¢ odbiorcy role czynigc go zarazem widzem
i czytelnikiem. W pierwszym ogladzie jako decydujgca dla znaczenia
tytutu jawi sie ,nieprawidtowos¢” jezykowa relacji pomiedzy dwoma jego
cztonami - felt i lepo. Podczas kiedy drugi z nich jest imiestowem czasu
terazniejszego wywodzacym sie od czasownika lep - ,stapac”, pierwszy
w kontekscie catosci konstrukcji jawi sie jako ,nieprawidtowo” utworzo-
ny biernik stowa fel (,potowa”). Nieprawidtowos¢ ta jest o tyle znaczaca,
iz forma w ten sposob powstata bytaby regularna, a nieistniejaca w rze-
czywistosci/jezyku forma biernikowa fel. Nieregularna, jednak poprawna
forma - felet (zmieniajgca samogtoske rdzenia z e na e) nie przybliza
odbiorcy w zaden sposob do zrddia jezykowej innowacji artysty. To forma
mianownikowa - fel, w powigzaniu z bezokolicznikiem lepni, lub uzytym
w tytule imiestowem lepo, znaczytaby wtasnie - rozumiana w przenos$ni
- upos$ledzenie kroku, wykorzystane przez Estehazyego w basni oraz od-
dane w ttumaczeniu angielskim One Legged. Takie ttumaczenie legity-
mizowane jest wizualnie.

Praca sktada sie ze stalowej konstrukcji dwunastu par szprych, do
ktorych - w miejsce ramy kota przytwierdzone sg wyciete z niej pode-
szwy wygiete wzdtuz tuku indukowanego ksztattu kota. Powstaty w ten
spos6b przedmiot, mogtby z powodzeniem petnié¢ funkcje ,basniowej”
maszyny produkujgcej nieskonczong ilos¢ krokéw, gdyby nie fakt, iz in-
dukowana rama kota wypetniona jest ptaszczyzng podeszew jedynie
w potowie. Co druga para szprych zakonczona jest prawag podeszwa, co
druga - jedynie stalowym spoiwem, przypominajgcym zakonczenie sta-
rej, inwalidzkiej kuli. Kule jednakze raczej zastepujg nieistniejgce nogi -
maja charakter protez, nizli wspierajg istniejace - nie istnieje bowiem
reka gotowa przejg¢ ciezar ciata. Nieistniejace ciato skupione jest w osi
kota jako zogniskowanie mozliwych krokéw, a jego ciezar przepisany



zostaje na mozliwosé ruchu. W ten sposéb perpetuum mobile unierucho-
mione zostaje w jedynej pozycji - ciezarem catego ruchu obcigzona jest
jedyna, statyczna pozycja.

Przedmiot przedstawia fizycznie niemozliwa ,bierno$¢ ruchu”, lub
susitowanie ruchu” - statyczno$¢ nie zostaje bowiem przypisana pozycji
stojacej - spoczynku, lecz wykroku - zawierajgcego z fizycznego punktu
widzenia istotng ilos¢ energii kinetycznej. Z punktu widzenia fizyki po-
zycja taka - nie do utrzymania - zagrozona jest upadkiem lub zniszcze-
niem konstrukcji z powodu ograniczonej wytrzymatosci materiatu. Rzezba
artysty jednakze, czasami eksponowana z wykorzystaniem dodatkowego
podparcia jednej ze szprych/kul o $ciane (co przywodzi na mysl starozyt-
ne, rzymskie rzezby prdébujace uchwyci¢ krétkotrwate fragmenty ruchu,
wstydliwie ukrywajgce podporki), w gruncie rzeczy stoi samodzielnie.
Wstydliwos¢ taka takze nie jest wihasciwoscig rzezby Galantaia, gdyz
przezwyciezona niemoznos¢ wykracza tu poza mozliwosci kunsztu arty-
stycznego i wkracza w obszar znaczenia. Usterka mechaniczna zwigzana
jest scisle z usterka jezykowa w tytule, ajej status - wynikajacy z checi
postepowania wedtug reguty w sytuacji wyjatku - wydaje sie konstytu-
tywny dla znaczenia.

Niepewnos¢ pozycji wlasciwej rzezbie nawigzuje do drugiego, row-
niez wykorzystanego w wegierskim wariancie basni Estehazyego, nie-
obecnego natomiast w ttumaczeniu zaréwno basni, jak i tytutu pracy,
znaczenia, zgodnego z intencjg artysty, bedacego efektem ,pomyiki”,
ktore mozna przettumaczyé, jako innowacyjne skrocenie gramatycznego
sformutowania ,bac¢ sie stgpania”. Dobitna wizualnie, kolista forma pra-
cy uprawomochia kolejne znaczenia zwigzane z formg tytutu, nieobecne
w analizach. Stgpanie, niemozliwe na ptaszczyznie - ,odbywa sie” jed-
nak w powietrzu, po linii kota. Sugestia takiego ruchu warunkowana jest
postrzeganiem - zaréwno w porzadku relacji do podioza, jak i kolistej
struktury przedmiotu - szesciu $ladéw jako wariantow odbicia jednej
nogi - odsytajgcych do jednego podmiotu. Szprychy, na ktérych osadzone
sg Slady, zbiegajg sie w jednym punkcie. Za przyczyng rytmicznej budo-
wy kota, Slady sa wiec zarazem wstrzymane w powietrzu, jak i prze-
mieszczane po obwodzie kota. Ruch charakteryzowany w ten sposdb,
réwnoznaczny jest z pozostawaniem w jednym miejscu - jest to ruch bez
kroku - krok bowiem istnieje pomiedzy dwoma Sladami.

Dzieto to jawi sie jako istotne dla calej serii, poniewaz wskazuje na
relacje pomiedzy uzywanymi w tytutach stowami ,krok” i ,kroczy¢”
a przedmiotami uzywanymi w tychze dzietach. Istotnym sktadnikiem
serii dziet jest polityczna konotacja stowa ,krok”. Artysta nie tylko
przejmuje naznaczone politycznie pojecia - wskazane politycznie ukie-
runkowanie kroku - ,w przéd” lub ,wstecz” w relacji do ,celu”, ale takze
zdaje sie siega¢ poza wyznaczony w ten spos6b obszar. Dzieto zawiera



réwniez inne mozliwe kroki - po linii kota - ,w gore” i ,w doét’ - ,wste-
pujacy” i ,zstepujacy”. Kroki te, choé¢ bez znaczenia w wyzej wspomnia-
nym obszarze, majg kapitalne znaczenie w jezyku wegierskim. W ten
sposéb artysta, poprzez wskazanie innej, mozliwej ptaszczyzny ruchu,
wskazuje nowe znaczenia. Odpowiednik kroku ,w przéd” - krok ,do go-
ry” - fellep, oznacza takze ,kandydowanie”, krok ,w dot’ zas - lelep -
~ustapienie”, ,zduszenie opozycji” (zaréwno fellep, jak i lelep oznaczajg
~Krok” w sensie czynnosci, nie w formie rzeczownika). Fellep jawi sie
ponadto jako nawigzanie do pierwotnego ttumaczenia tytutu - znaczy
~wybuch choroby”, dopetniajac zatem znaczenia dzieta.

Istotng w dzietach Galantaia relacje pomiedzy jezykiem i podeszwa/
Sladem tematyzuje wspomniana wczesniej praca Nyelu. Wykorzystujac
wizualne podobienstwo obu ksztattow, artysta utozsamia je w jednym
przedmiocie - umieszczonym w centralnej czesci kompozycji, na rozpo-
startej na pleksiglasowej ptycie, tytutowej stronie dodatku Business do
Timesa. Sciste powigzanie formy podeszwy i jezyka uniewaznia pytanie
Perneczkyego o dominujgce znaczenie stowa jezyk”, otwiera je bowiem
na znacznie szersze konteksty. W sposdéb istotny relacja ta wskazuje na
trzecie, nie dostrzezone przez Perneczkyego znaczenie jezyka - jako cze-
Sci buta. Spostrzezenie to nie stuzy jednakze wytacznie grze stownej, ani
nawet dowiedzeniu otwartosci pracy na inne znaczenia. Dopowiada ono
znaczenia w pracy podeszwy/Sladu, ktory tu tgczy w sobie obejmujgce
stope gorng i dolng czes$¢ buta, wskazujgce na unieruchomienie jej w
putapce, dodatkowo zaakcentowane fragmentem prowadnicy Sruby.
Unieruchomienie to, stojace w sprzecznosci z retoryka wypowiedzi Per-
neczkyego o ,wyciggnietym jezyku sztuki”, zdeterminowane jest faktem,
iz forma ust funkcjonujaca jako kontekst dla wskazanego tytutem rozpo-
znania jezyka, wizualnie przypomina sidla, stanowigc rame kontekstu
dla podeszwy. Aluminiowa konstrukcja wizualnie nacechowana podwoj-
nym odniesieniem, znajduje takze podwdjne zastosowanie w jezyku. We-
gierskie stowo csapda, okreslajace ,putapke”, posiada takze znaczenie
»0eby”. Wrazenie to - uwiezienia jezyka, poteguje zréznicowana kolory-
styka ramy i jej wnetrza, ktora zdaje sie mie¢ specjalne znaczenie - opo-
zycji, przywodzac na mysl stwierdzenie, iz ,beszelni eziist, hallgatni
arany” -,mowa jest srebrem, a milczenie ziotem”. Miedziana rura, na
ktorej wsparta jest podeszwa, zawiera réznokolorowe kable - przewod-
niki informacji, ktére jednak poprzecinane sg z obu stron eliminujac nie
tylko nadajnik, ale i odbiornik. Nosnik komunikatu odciety zostaje od
procesu komunikacji, ale aparat ztozony z kabli i jezyka, majacy jedynie
przewodzi¢ komunikat, pozostaje. Jezeli jezyk i mowa zostajg w ten spo-
sob uwiezione w ramie putapki, to ta z kolei jawi sie na tle/w kontekscie
strony gazety. Bedgac jedynym, niezaleznym, wykraczajgcym poza ramy



putapki elementem, gazeta zdaje sie petni¢ role niecbecnej w innej for-
mie wizualnej przynety. Umieszczona pomiedzy putapka a widzem w
formie nagtéwka artykutu, przyneta ta ma charakter jezykowy i gtosi
-Enter the superteam”. Struktura dziela zdaje sie dobitnie przeczyé
wskazanemu przez Perneczkyego znaczeniu zabawy. To raczej putapka
niz gra jezykowa (w znaczeniu, w jakim stosuje termin Perneczky) -
konstrukcja, w ktorej oparcie sie na jezyku stuzy jedynie jako przyneta.
Jezyk w formie gazety ma w dziele artysty wydzwiek polityczny, lecz ten
relatywizowany jest wzgledem kontekstu ekspozycji. Eksponowane zaw-
sze ze Swiezg strong gazety, korzystajgce z jezyka miejsca ekspozycji (ist-
nieja warianty angielski, wegierski, niemiecki), dzieto uwzglednia kon-
tekst odbioru - odswiezajgc swe znaczenie unika putapki, ktérg uprzed-
miatawia.

Kontekst jest takze przedmiotem wykonanego w wielkiej skali $ladu
Galantaia jako projekt na konkurs ogtoszony przez wtadze Dunaujvaros.
Rzezba stanowigca symboliczne przejscie pomiedzy biegiem rzeki a mia-
stem, uwazajagcym Dunaj za swag wizytowke (Dunaujvaros - Nowe Mia-
sto Dunaju), odpowiadata wymogom konkursu, zgodnie z ktérym dzieto
miato oddawaé range miasta. Artysta powiedziat mi, iz jego celem -
realizacjg marzenia, bylo stworzenie dzieta w wielkiej skali, na wzor
dziet amerykanskich i skrzetnie wykorzystat nadarzajgca sie po temu
okazje. Monumentalna forma pomnika, obowigzujgca wowczas jako ade-
kwatna dla pomnikéw politycznych, skonstruowana jest tak, iz czyni
mozliwymi oba odniesienia, uniewazniajgac je jednoczesnie - posiadajac
ceche sprzeczng z im wspd6lng. Pomimo wielkiej skali, zaréwno w zamys$-
le artysty, jak i realizacji, rzezba nie dominuje krajobrazu ani jego per-
spektywy, lecz ,wkracza” w nig tagodnie, uwzgledniajac naturalne wa-
runki miejsca. Perspektywa jest tu dostownie przedmiotem twdrczosci
artysty, ktorego intencjg byto potaczenie w przestrzeni perspektywy mia-
sta z rzeka. Forma dzieta czyni artysta wymiarowy, przydzielony dla
celéw konkursu materiat, ingerujac w jego strukture jedynie za pomoca
wyciecia w nim wielkiego sladu, ktorego ptaszczyzna, ustawiona jest na
wzér wielkich drzwi prostopadle do ptaszczyzny materiatu konkursowego.

Dzieto sktada sie zatem z dwéch Sladéw - monumentalnej wersji ,lo-
go artysty”, oraz pozostatej po nim dziury. Powstata w ten sposéb forma
ma w sobie co$ z dwuznacznosci Magritte’owskich —dzieki ksztattowi
i sposobowi wyciecia przywotuje bowiem, nie tylko otwarte drzwi, ale tak-
ze kolosalnych rozmiaréw dziurke od klucza w zamknietych drzwiach.
Tym, co podglagdamy przez owg dziurke od klucza, bgdz tym, na co otwie-
raja sie drzwi, jest perspektywa wysokich, pieciospocznikowych, biegng-
cych w gére schodéw, wpisujacych sie w catosci w otwor, tak, iz widoczny
jest ponadto pas ziemi pod schodami oraz pas nieba nad nimi. W porzadku



5. Gyo6rgy Galantai, Wrota do przysztosci, 1987-1989

ptaszczyznowym, slad pokonuje schody z tatwoscia, choé¢ w przestrzeni,
rzezba ustawiona jest u stop wzgoérza, na ktore one prowadza. Pionowe
ustawienie obu Sladdw, powoduje, iz obejmuja, lub przykrywaja one so-
ba, niejako ,pod sobg” - zaleznie od perspektywy przyjetej przez widza,
dowolne partie krajobrazu. Widz poruszajgc sie dookota rzezby, zmienia
perspektywe, ale w sferze znaczenia to nie mobilnos¢ oka, lecz stopy wi-
dza umozliwia zmiane perspektywy rzezby, przektadajacej jego ruch na
wielkg skale. Dzieto to przywodzi na mysl inne dzieto artysty - Powiek-
szony krok, gdzie slad wbudowany w $rodek kota zwieksza powierzchnie



kroku. Monumentalny $lad jednak ma te wasciwosé, iz jego integral-
nos¢, w postaci wycietej z bloku materii, umozliwiajgca zaanektowanie
przezen partii krajobrazu, sprzezona jest wizualnie i znaczeniowo z efek-
tem jej powstania - wycieciem, co w sferze znaczenia wyznacza jego sta-
tus pomiedzy immanentng i kontekstualng wartoscig. W ten spos6b kaz-
dy ruch stuzacy przykryciu partii krajobrazu relatywizowany jest
odstaniajacym sie kontekstem tegoz. Forma monumentalnej rzezby jawi
sie zatem jako alternatywna jej koncepcja o znaczacym tytule i czasie
powstania Wrota do przysztosci 1987-89.

6. Gyorgy Galantai, Powiekszony krok, 1983

Niezwykle istotnym, oprdécz wyzej wspomnianej tendencji do upra-
womochienia wegierskich dziet sztuki jako takich, byto usitowanie stwo-
rzenia nowego kierunku w sztuce. W podstawowej dla wegierskiego
konceptualizmu publikacji - zatytulowanej znamiennie Sztuka koncep-
tualna dzis, pojawia sie stwierdzenie, iz, pomimo licznych prob analizy
stowa sztuka, tylko jedna ,pojawita sie ,powazna”, odpowiednia, by staé
sie kierunkiem i przynies¢ znaczace konsekwencje (przez to, ze znaczyla
takze pewne nastawienie i styl zycia)”19

Uznana takze przez historykéw sztuki, za kluczowg koncepcja
PSEUDO autorstwa Gyuli Pauera, przytaczana jest jako pars pro toto
relacji sztuki i polityki. PSEUDO to konstrukcja zaréwno artysty, jak
historykow sztuki, poniewaz sam artysta intencjonalnie w ten sposob
definiuje i uzywa terminu, by zasugerowac znaczenia istniejgce na wielu
poziomach przenosni. Ponadto, pomimo iz pozornie pojecie to funkcjo-
nuje w spos6b ,tradycyjny” - zdefiniowane i ,zrealizowane” w szeregu
dziet stanowigcych powazna czes$¢ artystycznego oeuvre, w rzeczywistosci

9 M. Petmak, Concept Art Today, www.c3.hu/collection/concept/concept.doc (strony
nienumerowane).
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7. Gyula Pauer, Pseudoszescian, 1970

8. Gyula Pauer, Pseudopo6tkula, 1970

brak istotowej rdéznicy pomiedzy ,definicjg” a ,realizacjg”. Dodatkowo
oba te pojecia stajg sie kiopotliwe oraz trudne do utrzymania. Zawartg
w nich sugestie dychotomicznego istnienia w kodach werbalnym i wi-



zualnym, a takze jakgkolwiek relacje pomiedzy nimi, trzeba uniewaznic.
To PSEUDO jest istotnym dzietem artysty - brak ,realizacji”, gdyz brak
~definicji”. Do wniosku takiego sklania analiza uzycia przez Pauera ter-
minu PSEUDO, przeczy ono bowiem skonstruowanej przez artyste ,de-
finicji”. Jak pisze Asztalos, artysta okresla PSEUDO jako jedng ze zwra-
cajacych na siebie uwage jakosci rzezby, nowy aspekt rzezbienia, czego
wizualna realizacja jest dos¢ rézna od faktycznego ksztattu.

Artysta opisuje historycznych przodkdéw i uwarunkowania koncepcji
PSEUDOZX. Przywotane przez niego kierunki artystyczne - minimal -
i op-art, zdajg sie petni¢ analogiczng funkcje legitymizacji PSEUDO.
Tworzenie PSEUDO polega na uzyskiwaniu na prostych (w tym sensie
minimalnych) ksztattach, iluzji optycznej sugerujacej istnienie innego
ksztattu. Efekt ten artysta uzyskiwat roznymi sposobami, miedzy inny-
mi - tworzgc proste szesciany z fotografii pogietej kartki, majgcej zasu-
gerowac powierzchnie kostki brukowej, znieksztatcajac optycznie potku-
le, wreszcie - malujac na brzuchu swej zony w zaawansowanej cigzy
cienie sugerujace jego sptaszczanie na oczach widzow. Intrygujacy re-
latywizm, ktéry pojawia sie w tej koncepcji, w analizie jednakze sam
okazuje sie wzgledny. To bowiem, co w manifescie okreslane jest jako
-prawdziwe i rzekome zarazem”2l, co zawiera trzy tematy rzezbiarskie:
pierwszy - byt rzezbionego ksztattu, drugi brak rzezbionego ksztattu
i trzeci PSEUDO nastawienie, manipulacyjno$¢ obiektu2, ma - wska-
zywane wielokrotnie przez artyste - ,wlasciwe” znaczenie. W innym
miejscu czytamy ,ANTY-PSEUDO (kiedy co$ nie jest tym, czym mysle,
ze jest, lecz jest takie, jakie sie wydaje)”23.

Wspdtistnienie opozycji, manipulacyjnos¢, wreszcie - relatywizm,
muszg zosta¢ uniewaznione. W gruncie rzeczy bowiem konstrukcja ta
wskazuje na ,prawdziwe” istnienie. Artysta angazuje tu takze kontekst
spoteczny - PSEUDO obejmuje takze ludzi, wykiad itp. Uzycie PSEUDO
zaprzecza jednak definicji. Problem dotyczy samych dziet - niektore mi-
strzowsko wywotujg efekt iluzji, w innych iluzja jest tylko domena teore-
tycznej wiedzy, co wedtug artysty powinno przystugiwaé ,prawdziwemu”
ksztattowi. Najistotniejsze jednak pekniecie pojawia sie w tytutach.
Wiekszos$¢ z nich bowiem wprost przeczy definicji. SzeScian o $ciankach
wykonanych z papieru z fotograficznym efektem Swiattocienia, zatytuto-

2D A. Asztalos, No Isms in Hungary, ,,Studio International”, 1974, nr 3, s. 105.

21 G. Pauer, Pszeudo, (w:) A magyar neoavantgard elso generacioja 1965-72, Die erte
Generation der ungarischen Neoaantgarde 1965-72, red. A. Reczetar, Szombathely: Nem-
zeti Kulturélis Alap 1998, s. 168.

2 Ibidem.

23 1. Antal, G. Pauer, Pauer - versek es irdsok, Budapest: Magyar Muhely Kiad6é 2002
(strony nienumerowane).



9. Gyula Pauer, Pseudoaborcja, 1970

wany zostal Pseudoszescianem, pétkula o podobnym efekcie - Pseudopdét-
kulg, z kolei artystyczny ,zabieg” na brzuchu zony - Pseudoaborcja.
Uwidacznia sie w ten spos6b brak konsekwencji w uzyciu terminu
z logicznego punktu widzenia. Ow jednak réwniez nie jest funkcja rela-
tywizmu. PSEUDO stosowane sporadycznie w charakterze negacji (zgod-



nie z definicjg i uzusem jezykowym), czesciej jednak stosowane jest jako
okreslenie. Prawdziwym znaczeniem PSEUDO jest bowiem Kkierunek
artystyczny. Tak tylko ttumaczy¢ mozna pozorng niekonsekwencje - dla
artysty szescian jest PSEUDO szescianem, o ile wykonany jest przezen,
zgodnie z teorig PSEUDO.

Zaréwno artysta, jak i historycy sztuki uzywajg terminu, jak gdyby
jego znaczeniem byta catos¢ rzeczywistosci w szczegdélnym ujeciu.
PSEUDO domagajace sie w jezyku dookreslenia w postaci nastepujace-
go po nim wyrazu, funkcjonuje autonomicznie, tak ze trudno nawet do-
okresli¢c PSEUDO w zdaniu przed tym wyrazem - jako teorie, koncepcje,
dzielo. Ma znacznie szersze, niz artystyczne ambicje; ma by¢ kreacja
totalng. | cho¢ nie jest - tak funkcjonuje. Niezwykta nosnos¢ tej kon-
cepcji - podkreslanie jej reprezentatywnosci przez umieszczanie jej na
oktadce ksigzki24 omawiajgcej sztuke wegierskg od 1800 roku, wspo-
minanie w wazniejszych ogoélnych opracowaniach jako kluczowej -
dodatkowo zwielokrotnia jej uzycie, jednakze nieodmiennie w tym sa-
mym wydzwieku polityczno-egzystencjalnego hasta, ktérego nie trzeba
ttumaczyc¢.

Kreacjg kierunku w wymiarze Scisle artystycznym jest termin Is-
tvana Harasztyego play art, stworzony przez artyste w odniesieniu do
wiasnej sztuki. Termin, majacy okresla¢ oeuvre artysty, stat sie kluczem
interpretacyjnym jego prac - zastepujac wrecz ich znaczenie. Nie bez
przyczyny - niezwykle ciekawy dorobek artystyczny Harasztyego nie
znajduje miejsca w jezyku historii sztuki. Rzemieslnicze wyksztatcenie
powigzane z brakiem artystycznego otworzyto zatem jednemu z najbar-
dziej politycznych artystow wegierskich droge oficjalnej kariery arty-
stycznej, z ktorej zrezygnowat, natomiast wzrastajgca w jego pracach
rola komentarza o charakterze politycznym przetarta mu droge do we-
gierskiej historii sztuki. Politycznos$¢ prac Harasztyego jest jednak pro-
blematyczna, poniewaz bedac ich swoistym raison d*étre, utrudnia zakla-
syfikowanie artysty jako takiego. Jak pisze Janos Frank: ,bytoby
zrozumiate (...), gdyby Haraszty znalazt dla siebie model do nasladowa-
nia we wspotczesnej sztuce uniwersalnej, w catej swej historii, sztuka
wegierska otrzymywatla takie wptywy i przyjmowata rozne trendy i ten-
dencje’25. Role tacznika z ,uniwersalng sztukg” spetniaja play art oraz
pojecie ,mobilu”, umozliwiajgce przyréwnanie Harasztyego do Nicolasa
Schoffera, nie dostarczajg one jednak kategorii analitycznych, ktore

24 L. Beke, B. Gabor. E. Prakfalvi, J. Sisa, J. Szab6, Magyar muvészet 1800 tol
napjainkig, Budapest: Corvina 2002.
26 J. Frank, op. cit., s. 30.



mozna by odnie$¢ do znaczenia prac. Gtéwny teoretyk tworczosci Ha-
rasztyego - Janos Frank, przedstawia ztozony system terminologiczny,
znajdujac kluczowe stowa dla poszczegolnych okreséw tworczosci.

Systematyka ta jednak roi sie od wyjatkéw. Z punktu widzenia ana-
litycznej uzytecznosci, lub nieuzytecznosci, mobili Harasztyego nie ra-
tuje najbardziej nawet wyrafinowana klasyfikacja - przeciwnie - tworzy
ona terminologiczng zastone dymna dla faktu, iz brak w jezyku historii
sztuki kategorii jezykowych zdolnych partycypowa¢ w ich znaczeniu.
Miarg absurdu bedacego efektem werbalnego werbowania sztuki Ha-
rasztyego w obszar historii sztuki, jest wypowiedz artysty, w ktorej przy-
znaje on, iz okazjonalnie uzywa w pracach ready-mades znalezionych
w innych obszarach, po nalezytym ich przeksztatceniu2s. Wskazuje ona
bowiem, iz adaptowane dla konstrukcji artysty pojecie ,ready-made”
stanowito z punktu widzenia konstruktora ujme na honorze.

Artystyczny jezyk Harasztyego i historii sztuki zdajg sie tak dalece
niekompatybilne, iz nawet wspdlne im pojecia przynoszg zaskakujace
réznice znaczenia. Wybitne dzieta artysty postrzegane przezen jako ze-
spot mozliwosci, trudnosci technicznych, wybordw i odkry¢27, dla histo-
ryka sztuki pozostajg abstrakcyjne, poniewaz nie znajdujg oparcia w je-
zyku. Mozliwos$¢ analizy pozornie ratujg tytuly zawierajgc wprawdzie
aluzje, rzadziej jednak czytelne w odniesieniu do struktury prac, niz ze-
wnetrznego kontekstu. Wiekszo$¢ znaczen prac artysty lokowana jest
w przestrzeni pomiedzy skomplikowanym mechanizmem maszyny a za-
bawnym znaczeniem tytutu.

Dwie najwieksze maszyny Harasztyego, uznane za kluczowe dzieta -
powstaty w 1970 roku Drylownik fig i dziesie¢ lat pdzniej Pistolet mozgu,
interpretowane sg w podobny sposéb. Pistolet mézgu okresla Frank jako
~rozwiniety potomek Drylownika fig, podczas gdy jednak pierwszy z nich
ma jedynie podkresla¢ piekno maszyn, drugi ma okreslone przesta-
nie"28. Oba dzieta sg ztozonymi, kilkumetrowych rozmiaréw, mechani-
zmami unoszgcymi i opuszczajagcym mate kulki tozyskowe. Znaczenia
Drylownikowi fig nadajg stowa artysty, iz nic nie zostaje z obranej figi,
Pistoletowi moézgu - iz chodzi tu o kariery komunistycznych dygnitarzy.
Frank zauwaza ponadto, iz tytut drugiego z dziet - Agyagyu - bedacego
dostownie ztozeniem stéw ,moézg” i ,pistolet”, jest w rzeczywistosci aluzjg
do nagyagyu - dostownie ,duzy pistolet”. W tym punkcie jednak anali-
za sie wyczerpuje, pozostawiajgc znaczaca luke, sugerujgca, iz wbrew

2% Haraszty Istvan, Istvdn Haraszty on himself (w:) Haraszty Istvan, Retrospektiv
Kiallitds, A Retrospective Exhibition 1963-1998, red. A. Dobai, Budapest: Mandula Press,
1998, s. 114.

27 Ibidem.

28J. Frank, op. cit,, s. 44.



10. Istvan Haraszty, Pistolet mézgu, 1980-1981

deklaracjom, przedmiotem play artu nie jest zabawa, lecz pointa. Anali-
za nie tylko nie kontynuuje eksploracji znaczenia tytutu, zdaje sie milk-
na¢ w punkcie, w ktérym, w konsekwencji uruchomionego przez nia
mechanizmu, dochodzi do gtosu kolejne znaczenie, znacznie silniej zasu-
gerowane w tytule niz nagyagyu. Tytut - Agyagyu, wzbogacony akcen-
tem nad pierwszym ,a” - tworzgcy w ten sposéb konstrukcje wizualnie
niemalze symetryczng, fonetycznie bedgcg niemalze powtdérzeniem jed-
nego dzwieku - agyagyu, oznacza dostownie ,t6zko” i ,pistolet”. Ewi-
dentna w obszarze jezyka, aluzja erotyczna wcale nie jest dodatkowo
sprzeczna ze strukturg maszyny, o ktérej sam Frank pisze, iz przedsta-
wia ona bieg kulek, ktdre podnoszone i opuszczane ttoczg sie, uderzajac
jedne o drugie oraz niektore z nich - zgodnie z programem - wypadaja
z maszyny29. Aluzja ta wzbogacona dodatkowo o kontekst Drylownika
fig, w ktérym kulki przyjmujg znaczenie pestek/nasion, jest w istocie
subtelnym wzmocnieniem znaczenia chwiejnosci karier - tak naturalnej,
jak i przypadkowej eliminacji czesci elementéw maszyny. Dlaczego za-

2 Ibidem.



tem - narracja zamiera, a aluzja, cho¢ wpisuje sie tak dobrze w struktu-
re wizualng, znaczenie, narzuca w tytule, wreszcie - wspotgra z ideg
play-artu - zostaje pominieta?

11. Istvan Haraszty, Technika pomiarowa I, 1976

Wykonana w dwéch wersjach Technika pomiarowa Harasztyego
przedstawia wage w réwnowadze z dwustugramowym odwaznikiem na
jednej i kilogramowym na drugiej szalce. Umieszczajac jg w serii urza-
dzen spetniajgcych swe funkcje zgodnie z polityczng tendencjg (kompas
sprzezony z wiatrowskazem, niezaleznie od kierunku wiatru zawsze
wskazujgcy poinoc, zegar pracownikéw niezmiennie pokazujgcy, iz nie
jest sie spoznionym), Frank proponuje jednozdaniowg analize. ,Zawsze
pozostanie w pozycji rownowagi, gdyz oba ramiona zostaty unierucho-
mione za pomocag $rub”30. Mechanizm ten - nie abstrahujacy jako jeden
z niewielu od stownika analizy historyka sztuki, zdaje sie zastugiwac
na znacznie wiecej uwagi. Wynalazek Harasztyego - zablokowana waga
- jest, za sugestig tytutu, mechanizmem zgodnym z technikg pomiarowg

0J. Frank, op. cit,, s. 37.



- mechanizmem tejze techniki. Réwnowaga ta nie tylko jest osiagnieta
sztucznie - niezgodnie z prawami fizyki, jest takze unieczynnieniem
urzadzenia wykorzystujacego ogdlnie obowigzujgce prawo (przyciggania
ziemskiego) do pomiaru ciezaru podlegajgcych jemu przedmiotow. Unie-
czynnienie to jest w istocie rzeczy préba negacji tego prawa i wprowa-
dzeniem nowego. Réwnowaga tak osiggnieta nie niesie jednakze wyltacz-
nie prostej, politycznej konotacji sztucznie osiggnietej czy tez tylko pod-
trzymywanej. O wiele istotniejsze jest tu odniesienie owej bezwzglednej
(niezaleznej od ciezaru na jej szalkach) réwnowagi, do relatywizmu cie-
zaréw, warunkujgcego uzycie przyrzadu pomiarowego, jakim jest zwykia
waga. Ow relatywizm, jawigcy sie jako warunek sensownosci wazenia,
jest takze ,naturalnym stanem”, negowanym w zablokowanej wadze.
Negacja ta jednakze ma zaledwie status pozorny - ziudzenia optycznego
(ciezary, cho¢ tu tracg na wadze, w istocie przeciez jej nie zmieniajg).
Widz nie dostrzega mechanizmu réwnowagi - Sruby, o ktoérych pisze
Frank, nie sa widoczne dla oka. Jednakze to nie iluzja wytgcznie jest
domeng wizualnosci. Absurd zakotwiczony jest bowiem w réznej wielko-
sci odwaznikéw. W ten sposéb zanegowane zostaje nawet ziludzenie
optyczne - poziomej linii szalek przeciwstawiony zostaje skos indukowa-
ny pomiedzy wierzchotkami dwoch odwaznikow.

Praca z 1976 roku - Technika pomiarowa |, w osiggnieciu tego efek-
tu, wspomaga sie prawami percepcji wzrokowej sytuujac na naturalnie
ciezkiej dla oka, prawej stronie wagi, ciezszy odwaznik. Konstrukcja ta
znajduje uprawomocnienie w odbiorcy, dodatkowo przydzielajgc mu jako
punkt odniesienia - identyfikacji, lewg szalke wagi - strone, ktéra uka-
zana jest wprawdzie jako mniejszej wagi, jednakze jako ta, ktéra zyskuje
ciezar w przedstawionym uktadzie. Druga strona - przeciwnie, pomimo
swego ciezaru i wielkosci pozornie traci go na korzysé strony lewej. Me-
chanizm tego oszustwa jest istotnym dla znaczenia elementem pracy
Harasztyego. Fakt, iz rownowaga nie zostaje tu osiggnieta za pomocag
niewidocznej manipulacji wagg odwaznikow, tylko ,przykrecenia sruby”,
nie tylko pozostawia faktyczng wage odwaznikéw, jako istotny punkt
odniesienia, ale takze sprawia, iz sytuacja réwnowagi nie jest constans.
W istocie réznica ciezaru nie znika bowiem, nie jest takze przypisana
mniejszemu odwaznikowi. Z fizycznego punktu widzenia ciezar nie zo-
staje roztozony, a roznica dziala jako sita na srube ograniczajgc wytrzy-
matos¢ jej materiatu. Symptomatycznym jest takze fakt, iz proces przed-
stawiony w dziele nie jest wcale procesem wazenia, brak bowiem
zewnetrznego przedmiotu, ktérego ciezar bytby tu szacowany. Zawartosc
obu szalek ukazana jest jako cze$¢ mechanizmu o oznaczonym ciezarze.
Jednakze z racji istnienia wagi jako wizualnej, nie wytgcznie koncep-
tualnej struktury, porzadkowi wizualnemu, zostaje jednak przypisany



okreslony porzadek wazenia. Komunikat czytany od lewej strony brzmi:
~Dwiescie gram wazy kilogram.” Aluzje polityczne pracy, ktore pojawiajg
sie na wielu ptaszczyznach, dotyczg ponadto samego mechanizmu wiadzy.

12. Istvan Haraszty, Technika pomiarowa I1, 1996

Powstata w 1996 roku Technika Pomiarowa I, nie jest zaledwie no-
woczesniejszg realizacjg Techniki Pomiarowej I. Oprocz samej wagi rézni
je bowiem ,szczegét”, ktdry pozwala przypuszczaé, iz artysta uwzglednit
w strukturze pracy zmiane kontekstu jej powstania. Waga pozostajgca
w rownowadze zostata zatem stworzona dwadziescia lat p6Zniej dostow-
nie i w przeno$ni na nowo - zgodnie z nowag technikg pomiarowg -
~technika pomiarowg I1”. Optyczna, przeczaca efektowi unieruchomienia
nierownowaga szalek zostata ostabiona - domeng nowosci jest tu zmiana
punktéw ciezkosci nowego systemu (miary), co powoduje, iz naturalnie
ciezka prawa strona obrazu, réwnowazona jest umieszczeniem wieksze-



go i ciezszego odwaznika po stronie lewej - na lewej szalce. Stworzony
w ten sposob komunikat brzmi: ,Kilogram wazy dwiescie gram”. Z dru-
giej strony Technika pomiarowa Il odnosi sie do Techniki pomiarowej I
za pomocg tego, co, pomimo roéznic, wizualnie niezmienne. Cho¢ z upty-
wem lat zmienita sie sama waga, punkty ciezkosci, niezmienny pozostaje
stan pozornej réownowagi. Politycznos¢ sztuki Harasztyego, jawi sie jako
jej prawdziwy raison d’étre. Sposdb interpretacji tego pojecia wynikajacy
z analizy dziet wykracza poza obie definicje Harasztyego jako polityczne-
go artysty, ktore kolejno otworzyty mu drzwi oficjalnej i nieoficjalnej
kariery artystycznej.

W drugiej potowie lat siedemdziesiatych powstajg takze prace
Galantaia poruszajgce sie w analogicznym obszarze, co Technika pomia-
rowa Harasztyego - Sztuka jest tatwa (po wegiersku takze ,lekka”) -
przedstawiajgca podniesiony na sprezynie na swag wysokos$¢ dwudziesto-
kilogramowy odwaznik, Przyrzad do mierzenia sztuki na koétkach, wresz-
cie - Wielki skok wykorzystujacy
charakterystyczny w tworczosci Ga-
lantaia motyw podeszew tu potg-
czonych i zamocowanych u obu kon-
cow ustawionej pionowo sprezyny.

Wegierski tytut Nagy ugrés, chetnie
przytaczany w literaturze z racji
konotacji politycznych, wprost od-
nosi sie tez do strony wizualnej
dzieta. Zasugerowany istnieniem
podwojnych $Sladéw - na ziemi i w
powietrzu oraz rozciggnietej pomie-
dzy nimi sprezyny, skok, jest istot-
nie, zgodnie z tytutem wysokim na
miare ludzkag skokiem. Ocena ta
mozliwa jest dzieki uzyciu przez
artyste sladéw odpowiadajacym roz-
miarowi ludzkich stép. Domysina
jednak, zasugerowana przez tytut
zmiana pozycji, nie jest udziatem
ogladu. Sprezyna zdaje sie raczej
ograniczona dwiema pozycjami,
ktore jawig sie widzowi, jako jej
dwa bieguny, nie stadia. Ruch jest
wytacznie domeng tytutu, wizual-
nie rzezba uderza sytuacjg unieru-  13. Gyérgy Galantai, Sztuka jest tatwa,
chomienia. 1979



14. Gyorgy Galantai, Wielki skok, 1979

Przypomina ona inng rzezbe artysty, pochodzaca z 1979 roku Wol-
nos¢/Wiezienie, gdzie stopy, cho¢ w przeciwienstwie do Wielkiego skoku
rozdzielone, przymocowane sa do kwadratowej formy wieziennej kraty
o lekko rozsunietych w centralnej partii pretach - tak, ze, cho¢ ruch jawi
sie jako mozliwy, ,ucieczka” (przywotywana w basni Esterhazyego), ist-
nieje tylko jako niekoriczgcy sie proces. Istotne dla interpretacji Wielkie-
go skoku, zdaje sie by¢ ponadto skomplikowane i wieloptaszczyznowe
podobienstwo jezykowe wegierskich stéw zwigzanych ze ,skokiem” i ,,0szu-
stwem”. Dodatkowo w serii znaczkow stworzonych przez artyste z wize-
runkami swych dziet, Wielki skok, pojawia sie nieopatrzony, jak inne



dzieta tytutem, lecz stowami THE
EASTERN Metal TOTAL relaty-
wizujgcymi  totalnosé¢ skoku do
okreslenia ,wschodni.”

Cala seria znaczkéw Galantaia
bedac sposobem prezentacji kolek-
cji dziet artysty, stanowi zarazem
swoisty pastisz tychze na metapo-
ziomie, nie tylko wykorzystuje cha-
rakterystyczny dla znaczkéw kod
wizualny, ale takze uaktualnia go,
postugujgc sie charakterystyczng
wizualng retoryka tych miniatur
propagandy. Znacznie zmniejszone,

15. Gyoérgy Galantai, Wolnos$¢/Wiegzienie,
1979

dopasowane do standardowego roz-
miaru znaczka, rzezby artysty cechu-
je, dzieki sposobowi przedstawienia,
monumentalnos¢, ktérej brakuje ory-
ginatom. Ukazane z charakterystycz-
nym cieniem, bedacym jak gdyby
efektem ostrego oswietlenia, na tle
nieba z pedzacymi chmurami, linii
horyzontu, w niezaleznej od tia per-
spektywie, - prace artysty doskonale
funkcjonujg w narzuconym im kon-
tekscie. Cyfry 73 oraz 83 okreslajgce

16. Gyorgy Galantai, Prace - znaczki, 1983



17. Endre T6t, Zero Post, 1974

kontekst historyczny umieszczone w roznych miejscach znaczka, nie-
odmiennie zastepujajego wartos¢.

Jezeli okresleniem adekwatnym dla znaczkéw Galantaia jest uzyte
przezen okreslenie self-post, poparte deklaracja - nie robie znaczka dla
ciebie ze strachu, ze ci sie to spodoba, stempluje tylko dla siebie, w przy-
padku Endre Toéta, jest to ZEROPOST. Stworzona w 1974 roku seria
identycznych czarnych znaczkéw z biatym zerem i niewielkim, umiesz-
czonym ponad nim napisem ztozonym z drukowanych liter - ZERO-



POST, zdaje sie by¢ diametralnie r6zna propozycja, jednakze - powiela-
jac ten sam znaczek, jest nie mniej reprezentatywna dla twdérczosci Téta,
niz stworzona przez Galantaia seria prezentujgca rozne dzieta tego arty-
sty. Wpisujgce sie znakomicie w oeuvre Tota, znaczki cechuje wyjgtkowa
na tle sztuki wegierskiej wtasciwos¢ - prace te sg zarazem czysto kon-
ceptualne i posiadajg jednoznaczny wydzwiek polityczny. Dwoistos¢ taka
jednakze nie ma charakteru schizofrenii - fenomen jej polega bowiem
wihasnie na tym, iz oba pola znaczeniowe nie zazebiajg ani nie ograni-
czajg sie wzajemnie.

Dzieta artysty wizualnie przypominajgc ikony, sg swoistymi ,poje-
ciowymi ikonami”, gdzie obie warstwy (jak w przypadku ikon - Boga
i obrazu), istniejg niezaleznie, korzystajgc z tego samego nosnika. Zasa-
de te najdobitniej ukazuje tres¢ wystanego przez Tdta przez granice ju-
gostowianska, bedaca granica najstabszej - jednak - cenzury, telegramu:
Pisze do ciebie poniewaz ja jestem tu, a ty tam, bedaca jednoczes$nie ab-
solutnie autoteliczna i polityczna. Zero niezaleznie od sposobu wykorzy-
stania go przez artyste, samo zawiera juz pewng dwoisto$¢ - podstawo-
wego znaku jako cyfra i braku znaczenia jako liczba. Tot wykorzystuje
oba te aspekty czerpigc zaréwno z graficznej formy zera i podobieAstwa
zapisu do litery ,0” lub ,0” ( ktéra bedac elementem nazwiska artysty,
w jezyku jest dtuga samogtoska ,,0”), jak i znaczenia, oba jednak inter-
pretujgc tworczo. Znakowosci zera, nadaje Tét, wykorzystujgc zapis swe-
go nazwiska, znaczenie stojgce w opozycji do konwencjonalnego - war-
tos¢ totalnosci. Uzywajgc konwencjonalnego znaczenie zera - niczego,
nadaje mu artysta charakterystycznej znakowosci za pomocg jezyka
konceptualizmu.

Polityczne znaczenie zera o proweniencji logicznej przesuwa w spo-
sob znaczacy akcent z opozycji wszystkiego i niczego, na element opozycji
prawdy i fatszu. Uzyte w transparentach, znaczy - jak pisze Piotr Pio-
trowski - ,pustg sytuacje komunikacyjna komunistycznego panstwa”3l-
zaréwno w wymiarze autotelicznym, jak i politycznym, ale takze fatszy-
wy, badz zafalszowany komunikat. Struktura wizualna stanowi 0 row-
noprawnosci postrzegania komunikatu, jako zafatszowanego - wtdrnie
zakodowanego zerami, lub fatszywego, gdyz atrybuty zdan obecne w
utworzonych z zer tekstach i transparentach (a takze w wyzerowanych:
listach, pytaniach, monologach i dialogach) moga by¢ zaréwno pozostato-
Scig struktury zdan, jak i iluzjg tejze. W obliczu faktu, iz komunikat
tworzony jest przez artyste z zer, nie ma jednak pierwotnego ,prawdzi-
wego” komunikatu, ktoéry bytby tu fatszowany. Komunikat jest jedno-

3 P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej
w latach 1945-1989, Poznan: Rebis 2005, s. 350.



czesnie pusty i zawiera zera, fatszywy i nie majgcy odnosnika w postaci
zanegowanej prawdy.

Zero ma znaczenie fatszu o charakterze totalnym, poniewaz struktu-
ra, w ktorej funkcjonuje nie jest strukturg systemu logicznego, lecz tota-
litarnego - tak nie tylko zeru, ale rowniez i hastu TOTal, przypisane jest
podwdjne odniesienie. System totalitarny jawi sie jako pochodna logicz-
nego, jednakze bez mozliwosci powrotu. Dzieto Téta, pochodzgce z jednej
z jego autorskich ksigzek - TOTal zerOs - skiadajace sie ze zdania Less
than anything for you, more than everything for me is a zerO (,Mniej, niz
czymkolwiek dla ciebie, wiecej, niz wszystkim dla mnie jest zerQO”), zdaje
sie by¢ wyktadnig tej prawidtowosci. Zero rozumiane jako ,nic”, jest cze-
Scig catosci, ktora jest wszystko, ustanowione jednakze raz jako catos¢,
nie zawiera w sobie ,,czegos” w postaci jedynki lub prawdy logicznej. Jak
gtosi inne z przedstawiajgcych zero dziet Ifyou look at this zero you got
to forget all (,Jesli patrzysz na to zero musisz wszystko zapomniec”).
System Tota nie ma, jak chciataby widzie¢ to wiekszos¢ analitykéw jego
prac, charakteru egzystencjalnego, lub prostej krytyki - zero ustanowio-
ne jako totalne nie odnosi sie do czegokolwiek. Paradygmat ma tu cha-
rakter typowo postmodernistyczny.

18. Endre To6t, Wizyta w muzeum (Gabinet Zaciemnionych Obrazéw), 1972



Status zera - totalnego/totalitarnego zafatszowania i nieobecnosci
powtarzajg prace zaklasyfikowane do dwoch ,dziatéw” oeuvre Tota -
»Zaciemnionych” i ,nieobecnych” obrazéw. Nalezgca do pierwszego praca
Wizyta w Muzeum (Gabinet zaciemnionych obrazéw) z 1972 roku pozor-
nie ma jedynie proste znaczenie ocenzurowania, wskazane przez tytut.

19. Endre T6t, Strona z ksigzki artysty: Nocna Wizyta w Galerii Narodowej, 1974



Czarny kolor ptdcien jednakze to juz obraz - nie ma dzieta ,w domysle”,
~Ktére zostato ocenzurowane”. Cenzura staje sie dzietem, ma charakter
nieodwracalny i totalny. Tak nalezy rozumie¢ serie obrazéow z 1974 roku,
bedaca czescig ,nieobecnych obrazéw”, zatytutowana Nocna wizyta w
Galerii Narodowej, w ktorej czarne ksztatty rozmaitych dziet malarstwa
europejskiego, opisane sg szczegotowo, wigcznie z wymiarami, co suge-
ruje widzowi, iz oglada reprodukcje. Sformutowanie tytutu - ,nocna wi-
zyta”, odnosi sie zaréwno dostownie do czerni obrazow, jak i nielegalnego
charakteru wizyty. Drugi czion tytutu - pojecie ,Galerii Narodowej”,
bedac pozornie nazwa wiasng o jednym odniesieniu, do wiasnej narodo-
wosci, takze w wegierskim tytule dzieta sformutowane jest w jezyku an-
gielskim - Ejszakai latogatas a National Gallerybe. Istotne staje sie za-
warte w tytule zrelatywizowanie narodowosci - wyrazenie jej w innym
jezyku, tak, iz jego odniesieniem pozostaje zarazem narodowo$¢ wegier-
ska, jak i zbiér jg wytaczajacy - sugerowany przez uzycie angielskiego
jako obcego jezyka i pojecie ,wizyty”.

Wizyta w Galerii Narodowej ma wiec charakter polityczny, gdyz jest
wizytg w innym kraju, ale jest takze wizytg nocng innej kultury w we-
gierskiej Galerii Narodowej. Istotnym znaczeniem dzieta jest cenzura,
ktora jawi sie jednak jako dwukierunkowa i radykalna - zaciemnienie
reprodukcji sugeruje nie tylko cenzure wizyty, ale takze przekazu.
Whbrew sugestii tytutu i opiséw, widz skonfrontowany zostaje nie z za-
ciemnionymi dzietami mistrzéw, lecz czarnymi monochromami To6ta,
ktore artysta kaze postrzegac jako ocenzurowane. To jednak, co dostepne
wizualnie, nie pozwala na oddzielne postrzeganie cenzury ijej przedmio-
tu —dzieta powstajg jako zaciemnione. Monochromatycznosé przedmiotu
cenzury, nie dotyczy takze wytacznie poszczeg6lnych dziet, lecz catosci
zbioru - odnosi sie tylez do materialnej jednolitosci dziet, co - ingerujac
w obszar znaczenia - odnosi dziela do monochromatycznego znaczenia -
ocenzurowania.

Praca Najwspanialsze malowidta na Swiecie z 1971 roku skiada sie
zczarnego tta na ktérym jawi sie szes¢ biatych prostokgtéw z umiesz-
czonymi na nich informacjami - autorem, tytutem, rozmiarem i galeria.
Za posrednictwem napiséw na prostokgtach widz zostaje odestany do
dziet —we wskazane miejsca, dostrzegajac ich nieobecno$¢ w przypisa-
nym sobie miejscu. Oko jednak, ignorujgc napisy, postrzega biate prosto-
katy nie jako ksztatty na czarnym tle, lecz w nim wyciete, ,uzupetniajac”
luki nie ,najwspanialszymi obrazami na Swiecie”, lecz czarnymi mono-
chromami. Poszczegdlne ,najwspanialsze dzieta Swiata” istniejg dla oka
jedynie jako czesci monochromatycznie czarnej catosci, a czarne tito
przejmuje wieloznacznos$¢ zera. Mozliwos¢ wymiennosci tych dwdch ele-
mentdéw i poje¢ pokazuje artysta w pracy Przykrylem to zero, poniewaz



nie chciatem, by doprowadzito cie do szaleristwa, przedstawiajacego na-
pis na biatej kartce papieru, zawierajgcej ponadto jedynie wyobrazenie
czarnego, horyzontalnie ustawionego prostokata.

20. Endre Tét, Najwspanialsze malowidta na $wiecie, 1971

Prosta wizualnie forma znaczka Téta kondensuje znaczenia istotne
dla jego tworczosci. Zero zajmujgce cato$¢ czarnego tta przejmuje wraz
z nim okreslone i spéjne w konteksScie twdérczosci artysty znaczenie,
przyjmuje jednak z racji istnienia w ramach formy znaczka, szereg no-
wych funkcji. W najbardziej naturalnym uzyciu - jako liczby - zero za-
stepuje cene znaczka - znaczac tak brak wartosci (handlowej), jak bez-
cennos$¢ (mozliwosé uzycia bez oplaty). Inaczej niz Galantai, Tét nie
stosuje konwencjonalnego jezyka znaczka, lecz tworzac poza konwencjg
wykorzystuje fakt, iz komunikat powstaje tylko za pomocag wpisania ,pu-
stej sytuacji komunikacyjnej” w zastane struktury i funkcje.



Wolnosé znaczka od optaty jawi sie jako - uzyskana kosztem braku
gwarancji dotarcia opatrzonej takim znaczkiem przesyitki do odbiorcy -
niezalezno$¢ wobec wladzy struktur panstwowych, ktérej czescia i legi-
tymizacjg jest znaczek. W ten spos6b zero, zajmujgce catos¢ znaczka,
jawi sie powtornie jako zastepujgce wizerunek na znaczku funkcjonujacy
jako pars pro toto wizerunku kraju. Podwdéjna ,ikoniczna” struktura prac
Tota umozliwia tu funkcjonowanie zera jako znaku artystycznego i ko-
mentarza politycznego. Takze sformutowanie ZEROPOST jawi sie nie
tylko jako slogan artystyczny, ale takze ,przepisanie” sformutowania
-Magyar Posta” (Poczta Wegierska) polegajace na przypisaniu ,wegier-
skosci” znaczenia zera poprzez sugerujagce wymiennos$¢ tych terminéw
odniesienie. Wreszcie - zero uzyte w pracy Tdta zastepuje date, co ma
znaczenie pozbawienia kontekstu. Pomimo iz efektem tego gestu jest
brak istnienia kontekstu, to jednak w dziele kontekst nie jest nieobecny
- przeciwnie - jako istotna podkreslona zostaje jego nieobecnosé, co po-
woduje, iz istnieje on jako silny punkt odniesienia.

Czysta, konceptualna forma dziel Tota, sprawia, iz stajg sie one pu-
tapka komunikacyjng, ktéra w sensie symbolicznym, moze by¢ trakto-
wana jako odbicie sytuacji sztuki Srodkowo-Wschodniej Europy. Sztuka
ta zdaje sie wypetnia¢ w odbiorze pozbawionym kontekstu - podobnie
jak ikona odpowiada kazdemu odbiorcy (wierzacy widzi w niej wytacznie
Boga, niewierzacy wylgcznie materialny obraz). Popularnos$é sztuki
Endre Tdta, zaréwno na Wegrzech, jak i poza granicami, jest niewatpli-
wie efektem tejze putapki, ale takze dowodem, iz nawet komunikat zto-
zony z ,niczego” zostaje przekazany. Niewatpliwie jednak ofiarg jest tu
takze sztuka samego artysty, gtéwnie analizowana w oderwaniu od kon-
tekstu politycznego i jego spéjnej propozycji struktury, przy uzyciu kate-
gorii egzystencjalnych - proézni, tajemnicy, milczenia (jednak nie inter-
pretowanego w konteks$cie komunikatu). Zamiast Scistej analizy, teksty
sg poszukiwaniem jak najszerszych kategorii jezykowych, ktére majg te
wiasciwosé, iz nie opisujg a jedynie poddajg sie mechanizmowi, ktéry
ilustrowat artysta.

Akcje Endre Téta, obok dziet Laknera, sg drugim istotnym elemen-
tem jezyka wegierskiego konceptualizmu. Tworzone poza granicami We-
gier, powstawaty w jezykach ich miejsca, nie majac zwykle odpowiedni-
kow w postaci wegierskich akcji, badz tekstow. Sam artysta pisze o tym
w nastepujacy sposob: ,Kiedy zylem w dyktaturze wczesnych lat sie-
demdziesigtych, powstaty w mym umysle akcje uliczne. Gdyby kto$ za-
pytat mnie, dlaczego nie zrealizowatem tych pomystéw, odpowiedziat-
bym, ze sie batem. Strach ocalit mnie od stania sie bohaterem. P6zniej,
nie byto powodu, by sie ba¢, wiec zrealizowatem te akcje na ulicach, by
powiedzie¢ co$ ludziom, ale odeszli bez stowa. Ich beznamietnos¢ ocalita



mnie od zostania bohaterem”3, wskazujgc tym samym wiasciwy kon-
tekst akcji. Dotyczace w czesci takze komunikatu jako przesytki, akcje
odnosza sie do samej mozliwosci nadania komunikatu. Przykladem moze
by¢ jedna z Historii Radosci artysty. Obijatem sie bezcelowo po ulicach
Kopenhagi, kiedy nagle przyszta mi ochota, by telegrafowaé. Poszediem
prosto na poczte. CIESZE SIE, GDY MOGE TELEGRAFOWAC.

21. Endre Tot, Zewnetrzne teksty, Amsterdam, 1980

Rozumiany tak komunikat artystyczny, jest niewatpliwie czescig
mail artu Srodkowo-Wschodniej Europy, kierunku, ktérego samo me-
dium ksztattuje jego odrebnos¢ na mapie historii sztuki Europy - swo-
iScie autotelicznego. Stowami Piotra Piotrowskiego:

Ogolnie rzecz biorac, mozna rzec, ze mail art byt bardzo popularnym przejawem
kultury artystycznej w tej czesci kontynentu, gdyz wszedzie w mniejszym czy
wiekszym stopniu wiadze kontrolowaty zycie artystyczne. Sztuka poczty za$
wszedzie dawata mniej czy bardziej ztudne przekonanie, ze mozna twoérczos$¢ ar-
tystycznag przed polityczng i policyjng kontrola uchronié. Mail art dawat mozli-

kY Cyt. za: A.M. Fischer, Absent and Still Present, (w:) Who’s afraid of nothing?, red.
A.M. Fischer, Ko6ln: Museum Ludwik 1999, s. 18.



wosci swobody, wolnej ekspresji nie ograniczanej zadnymi ciatami typu jury,
subsydiami finansowymi, cenzurg politycznag i obyczajowa, dawat wrazenie cat-
kowitej demokracji i kontaktu ze Swiatem bez wzgledu na miejsce zamieszkania
wymieniajgcych swag sztuke artystow (...)33.

Z drugiej strony:

Wystanie znaczka, listu, koperty kartki itp., co$, co na Zachodzie nie wzbudza-
toby ani ryzyka, ani emocji, na Wschodzie wigzato sie z dziatalnoscig o charak-
terze obrony praw cztowieka do wolnej ekspresji, z dziatalnosciag wrecz obywa-
telskg34.

22. Endre To6t, Zewnetrzne teksty, Amsterdam, 1980

Mozna zatem rzecz, iz Endre T6t reprezentowal swiadomg forme
mail artu wigczajac w obszar dzieta nie tylko materialng przesyike, ale
takze ,akcje” jej wystania. Tak postrzegany mail art w swej istocie sku-
piat mozliwo$¢ owego teoretycznego autotelicznego dzieta, odnoszacego
sie do obu struktur - zaréwno ,Swiatowej” sztuki, jak i cenzury. O ile
jednak akcje w tym mail artowe, w sposob oczywisty umykaja cenzurze

3B P. Piotrowski, op. cit., s. 290.
A Ibidem, s. 295-296.



(manipulacja kontekstem), o tyle - w wydaniu Endre Téta, zdaja sie one
takze, za posrednictwem tworczej aktywnosci artysty w obszarze kodu,
umykac jezykowi.

Zrealizowane przez artyste - poza granicami kraju, jawiag sie w od-
niesieniu do niezrealizowanych, swemu miejscu nadajac relatywne, nie
immanentne znaczenie. Staje sie ono bowiem nie tyle terenem wolnym
od cenzury, co - W sensie znaczeniowym - terenem bez cenzury, charak-
teryzowanym przez odniesienie i wybranym ze wzgledu na cenzure. Je-
zyk, bedacy funkcja umiejscowienia, podlega konsekwentnie znacznie
bardziej ztozonym relacjom znaczeniowym. Skutkiem wyboru jezyka,
podyktowanym koniecznoscig czytelnosci komunikatu, staje sie tyle jego
czytelnosé, co nieczytelnosé. Mozliwy sposéb realizacji akcji poprzez wy-
bér mozliwego miejsca zaburza, lub wrecz powoduje, iz komunikat staje
sie nieczytelny dla odbiorcy wegierskiego, ktory ponadto znajduje sie
w réznym od komunikatu miejscu, skad komunikat jest nie tylko nie-
czytelny, ale takze niedostepny. Odbiorca, z ktérego punktu widzenia -
dostownie i w przenosni - formutowany jest komunikat, jest odbiorca
zachodni, dla ktérego z kolei ten jest jedynie pozornie czytelny. Tresé
komunikatéw zawierajacych najrozmaitsze warianty stowa ,nic” poja-
wiajgcego sie jako odpowiednik zera, korzysta ze stow nie tylko czytel-
nych, ale takze zdajacych sie juz wchodzi¢ w okreslony porzadek gry ar-
tystycznej.

Podobnie jednak jak zero - réwniez i ,nic” ma tu ztozone znaczenie -
relatywizm znaczeniowy bedacy znaczeniem ,niczego”, niedostepny jest
zachodniemu odbiorcy. Akcja | am doing nothing, odniesiona do stéw
zinnego dzieta artysty Zawsze ciesze sie¢ z tych dni, gdy nic mi sie nie
przydarza, oprocz tego, ze wstaje rano i ide do t6zka wieczorem, dobitnie
wskazuje na 0w relatywizm. ,Nic” ma ponadto istotne znaczenie w od-
niesieniu do cenzury - w obszarze jej dziatania jest zamanifestowaniem
braku znaczenia czynnosci w kontekscie cenzury. Jednoczesnie wymy-
kajac sie cenzurze, z niej czerpie znaczenie. Robienie niczego pozornie
jednoznaczne z nuda, sugeruje zachodniemu odbiorcy znaczenie pejora-
tywne - negacji - dopiero w odniesieniu do cenzury przyjmujac znacze-
nie pozytywne. To ,nic”, jednak zostaje a priori ocenzurowane - w polu
dziatania cenzury jest nieobecne. W innym dziele, artysta stwierdza:
W Berlinie jednego pieknego, stonecznego dnia, spokojnie szedtem po uli-
cy. Nie myslatem o niczym. Nagle wszystko przyszto mi na mysl. Bardzo
posmutniatem. Ale troche pézniej wszystko zapomniatem. Ciesze sie, ze
wszystko zapominam.

Akcja artysty 1 am looking for nobody (Szukam nikogo), jest wy-
ktadnig niezwykle istotnej innowacji Tota w obrebie struktury komuni-
katu i jednocze$nie binarnej opozycji ,my i oni” o charakterze politycz-
nym. ,Nikt” uzywany jest przez Tota nie w znaczeniu elementu binarnej



opozycji - wobec ,kogo$” badz ,wszystkich”, lecz jako element rozbijajacy
funkcjonowanie takich opozycji, jako struktur catosci - analogicznie do
rozbitej przez artyste struktury logicznej zero - jedynkowej. Majac witas-
ciwos¢ braku przynaleznosci do jakiegokolwiek z cztonéw opozycji ,my-
wy”, ,my-oni”, ,nikt”, ukazuje jednoczesnie brak ich wystarczalnosci,
rozbijajac tym samym prawomocnos$¢ pojeé jako opozycji, ukonstytuowa-
nej poprzez ich dopetniajgca sie strukture. Konsekwentnie novum jest
wiasnoscig struktury komunikatu, rozbijajgc jej binarnos¢. ,Nikt” ist-
nieje ponadto, w strukturze komunikatu Tota, jako odbiorca - Wielkie
zero dla wszystkich, nikogo i dla mnie. Sformutowanie ,dla wszystkich,
nikogo” nie powinno tu by¢ rozumiane jako figura retoryczna wprowa-
dzajgca znak implikacji pomiedzy oba cztony, ani jako gra stowna, lecz
dostownie - analogicznie do ikonicznej struktury prac Tota - usuwajac
sprzecznos¢ tych pojec. ,,Nikt” istotne jest ponadto w strukturze komuni-
katu, ktoérego status jest przedmiotem dociekan artysty. Tak jak zerowy
- ,pusty komunikat”, tak i ,nikt” jako odbiorca, ale takze - ztozenie obu
tych elementéw, staja sie jedynie witasciwosciami komunikatu, nie do-
prowadzajgc do jego anihilacji. Umieszczenie ,ja” po stronie odbiorcy/
posrod odbiorcow jest gestem podkreslenia istotnosci dzieta jako komu-
nikatu, jego uniezaleznienia sie od nadawcy. Cho¢ niewatpliwie wiasci-
wa perspektywa interpretacji tego gestu jest filozofia postmodernizmu,
daleko mu jednak do radykalnosci, w poréwnaniu z omawianym w dal-
szej czesci tekstu, gestu Erdelya, poniewaz jego znaczeniem nie jest
uniewaznienie rdéznicy pomiedzy nadawcg a odbiorcg. ,Ja” pojawia sie
jako jeden z odbiorcow.

Okreslona zerem struktura tworczosci Téta znajduje odbicie w jezy-
kowym jej charakterze. Stworzone w jezyku angielskim prace istniejg w
tak silnej relacji do nieistniejgcych wegierskich, iz - podobnie jak zero,
jawia sie jako ,totalne” ttumaczenia nieistniejacych oryginatow. Teksty
akcji majace status ttumaczen pozbawionych oryginatu, stajg sie istot-
nym punktem skupienia w interpretacji wegierskiego konceptualizmu,
albowiem ich nieistniejgcy oryginal ma wyraznie okreslony, jezykowy
charakter, brak tu ,idei” tatajgcej pekniecie pomiedzy nieistniejgcym
oryginatem a wytacznie istniejgcym ttumaczeniem.

Inaczej do struktury komunikatu odnosi sie za pomocg swych dziet,
sktadajgcych sie réwniez z haset i akcji, Pauer. W nie pozbawionej wy-
dzwieku politycznego pracy z 1973, zaprezentowanej w Kaplicy Balaton-
boglar, z serii Prace koncepcyjne (Elkepzelesmiivek) czynigc, umieszczony
na pustym postumencie, napis materig dzieta, stwierdza: En todom,
hogy on itt all es olvas 6nnek viszont fogalma sincs arrdl, hogz en hol
vagok (,Wiem, ze ty tu (artysta uzywa formy pan/pani) stoisz i czytasz



moj napis, a ty z kolei nie masz pojecia, gdzie jestem”). Podpis ten ma
odwrotny status znaczeniowy, niz Barthes'owska ,$mier¢ autora”. Cho¢
artysta istnieje tu wytgcznie jako figura retoryczna - podmiot napisu,
istotg dzieta jest fakt, iz uniezaleznia ono nie komunikat od nadawcy,
lecz przeciwnie - nadawce od komunikatu wprowadzajac jako istotny,
dla nieuchwytnosci nadawcy, dystans pomiedzy jego powstaniem a od-
biorem. Dzieto relatywizuje pozycje odbiorcy i nadawcy wzgledem siebie.

23. Gyula Pauer, Prace koncepcyjne, 1973

.reraz” nadawcy przed dzietem jest ,przysztoscig” odbiorcy, ktora za-
mienia sie w ,teraz” odbiorcy i ,przeszto$é” nadawcy. Werbalizujac te
wiasciwe kazdemu dzietu elementy, artysta prowadzi gre z odbiorcg sy-
mulujgc ucieczke sprzed jego nosa, zdejmujgc siebie jako whasne dzieto
z postumentu. Dzieto tylez autoteliczne, co polityczne, przywodzi na mysl
inng prace Pauera - rysunek pustej ramy z podpisem - kazdy moze wpi-
sa¢ tu swoje zdanie w moim imieniu - juz podpisane z podpisem Pauer
72. Dzieto Pauera zacheca w ten sposéb do przypisania artyscie kazdej
tresci - potencjalnie zawierajac catos¢ mozliwego znaczenia, ale takze
daje odbiorcy poczucie bezpieczenstwa wpisania jakichkolwiek stow bez
koniecznosci brania odpowiedzialnosci za ich tres¢, ktérg z gory przej-
muje artysta. Nieograniczona ilos¢ mozliwosci znaczenia dzieta - poten-
cjat bedacy jego znaczeniem - jest jednakze wewnetrznie zhierarchizo-
wana. Istota tej hierarchii staje sie widoczna poprzez zacytowanie tresci



tablic stworzonych przez Pauera w demonstracji Las znakdw - Potencjat
dzieta sztuki bycia zabronionym jest wazniejszy od jego potencjatu bycia
znaczacym. To, co niejest wazne, nigdy niejest zabronione3 oraz nadaja-
ce twdrczemu polu okreslony charakter - Kto z nas byt najbardziej po-
mystowy? Tajni agenci sg w stanie najtepiej oceni¢36. Tworzgc puste
dzieto pozbawione komentarza politycznego, artysta stwierdza jednocze-
$nie, iz nie ma takiego komentarza, pod ktorym nie bytby gotéw sie pod-
pisa¢, podpisujac je in blanco.

Cata demonstracja Pauera, przeciwnie niz akcja Tota, wyznacza wi-
dzowi miejsce przed tablicami, czynigc je tematem niektorych znakéw.
Uzupetnie cie pomystem Po prostu wyobraz sobie, ze w catym wielkim
wszechswiecie nie ma innej zywej osoby w tym momencie jest w tym sa-
mym miejscu, gdzie teraz stoisz, jeste$ tylko ty. Znaczenie polityczne prac
ksztattowane jest tu poprzez przywolanie widza i uswiadomienie mu
wiasnej pozycji. To nie widz zdeterminowany jest potozeniem, lecz jego
pozycja determinuje warto$¢ wspdtrzednych. Miejsce, w ktérym stoi, wy-
znaczane jest witasnie jego potozeniem. Nie jest relatywizowane wzgle-
dem miejsc, w ktdrym go nie ma, ani wzgledem innych pozycji. Cho¢
przyznany widzowi jest tylko fragment pod stopami, wielkos¢ jego nie
zalezy od usytuowania. Ewentualnym punktem odniesienia dla odbiorcy
staje sie nie inna pozycja, lecz kto inny w jego pozycji, tu jednak witasnie
dobitnie stwierdza sie jego brak. Artysta nadaje range pozycji odbiorcy
poprzez ustanowienie jego samego jako instancji swego kontekstu. Zna-
czenie majacej jednoznacznie polityczny wydzwiek demonstracji Las
znakow, oddaje tres¢ tablicy Kto tworzy cisze, chce mie¢ warunki, w kté-
rych nie moze by¢ styszany nawet najgtosniejszy krzyk37, odwotujac sie do
statusu akcji, ktéra cho¢ widzialna jest niema demonstracjg. Ograniczo-
na w przestrzeni, nie moze by¢ niesiona echem. Obok haset wprost ,za-
kazanych” jak Boga38 prowokujacych do gtosnego odczytania, pojawiajg
sie tu takie, ktére prowadza gre z jezykiem zwyktych trawnikowych ta-
blic - Nie pogryzmol mnie® - wskazujace bezposrednio na swdj status
tablicy. Sag takze i takie, ktdrych znaczenie konstytuuje ich wskazanie na
siebie jako dzieto sztuki i przedmiot demonstracji zarazem - Czy tylko
chronione dzieta sztuki przetrwaja? Ich przestaniem jest fakt, ze sg chro-
nione. Prosze o wsparcie przeciwko popieranym*0. Cho¢ wiele z nich bez-
posrednio odnosi sie do PSEUDO, hastem spajajgcym catos¢ akcji z klu-

FH 1. Antal, G. Pauer, op. cit. (strony nienumerowane).
36 Ibidem.
37 Ibidem.
3B Ibidem.
0 Ibidem.
40 Ibidem.



czowym dla oeuure artysty PSEUDO jest Z okreslonego punktu widzenia
podrobki wygladajg jak prawdziwie. Niepelny status demonstracji -
fakt, iz tablice wbite sg w ziemig, a nie wiozone w rece, hasta wypisane,
a nie wykrzykiwane, ukazany jest tu jako peiny ,z okreslonego punktu
widzenia”. Ta swoista PSEiTDOdemonstracja jest tak samo nielegalna
jak prawdziwa.

Wyznaczone przez Pauera kryteria sztuki, nadajgce nowy wymiar jej
autotelicznosci, powigza¢ mozna w sztuce wegierskiej z wieloma innymi,
z ktorych najbardziej znang jest sformutowana przez Tamésa Szentjobe-
go, definicja - postulat: Wszystko, co zakazane, jest sztuka. Badz zaka-
zany. Kolejna, bedaca jednoczesnie swoistg propozycja ,kierunku arty-
stycznego” o czytelnie politycznym wydzwieku, jest sztuka apelacji
Petera Legendyego, zaproponowana w angielskiej formie appeal art.
Dzietem i manifestem artystycznym zarazem jest wypetniony przez arty-
ste formularz, w ktérym obok informacji ,,nieznaczacych”, jak pojedyncze
stowa wypetniajgce rubryki danych osobowych, pojawiajg sie ,znaczace”,
dotyczace statusu samego formularza. WypowiedzZ artystyczna zostaje tu
podporzadkowana $cisle schematowi dokumentu - odpowiedzi zostaty
dopasowane do wielkosci pdl tabeli, a znaczace informacje, podane jako
odpowiedzi na standardowe hasta, podtrzymujg narzucony ton. Retoryka
wypowiedzi artystycznej zatem zgodna jest z proponowanym hastem
appeal art, ktére Legendy rozumie jako ,,akcje w celu unikniecia wyroku,
lub innej oficjalnej decyzji (prawa, podjetej - M.R.) w interesie decyzji
nieistotnej dla ,PRAWA”, by byt zrewidowany, zmodyfikowany, lub ra-
czej wyparty przez odpowiednie wladze”. Apelacja jest sztukag ludu!” -
gtosi adnotacja. Pozostajgca w ramach narzuconej struktury, apelacja
jawi sie jako dziatanie w obliczu wyroku - pomiedzy jego zapadnieciem
a egzekucjg, podjete wobec instancji tegoz wyroku - ,,odpowiednich wiadz”.
Powtarzany wielokrotnie, zwigzek frazeologiczny - dzielony w struktu-
rze zdania, traci na znaczeniu konstytuowanym przez réwnoprawne ist-
nienie obu elementéw i czytelnym staje sie dominacja pierwszego z nich.

Odwotanie staje sie apelacjg nie do, lecz o ,odpowiednig wiadze”.
Umieszczony w lewym goérnym rogu formularza adresat - ,spoteczenstwo
Wegry”, zyskuje znaczenie wykraczajace poza standard formularza.
Réwniez i inne ,nieznaczgce” rubryki zyskujg na znaczeniu. Imie i na-
zwisko, adres, oprocz wskazanej napisem, uczynionym wtornie - odrecz-
nie, na wypetnionym maszynowo formularzu funkcji - ,,Wypeinij nastep-
na strone i wyslij do mnie” (ze strzatkami odsylajacymi do adresu
i nastepnej strony), ukazuja w petni swa funkcje - mozliwos¢ identyfika-
cji osoby wypetniajacej dokument. Istotno$¢ danych osocbowych rozgrywa
sie na wielu ptaszczyznach potencjalnej uzytecznosci zwigzanych ze



wskazanymi funkcjami formularza. Bedacy swoista odmiang mail artu,
formularz nadaje polityczne znaczenie pojeciom mail artu i correspon-
dance artu, ale takze istotnie ingeruje w rozgraniczenie tych pojeé, nie
tylko postulujgc ,puszczenie w obieg” formularza (w rubryce ,propozy-
cja:"), ale takze odestanie jego drugiej, bedacej pustg kopig pierwszej,
strony, po wypetnieniu, na adres artysty. Jest to sposdéb realizacji nie
tylko ,celu” - propagowania sztuki apelacji, ale takze ,przedmiotu” scha-
rakteryzowanego jako ,Dokument na temat komunikacji miedzy spote-
czenstwem ajednostka”.

Artysta odwraca zatem ,tradycyjny” wymiar sztuki, jednostronny
wektor jej komunikatu, czynigc go politycznie niewystarczajacym. Uzyte
przez niego, jednak nie wyodrebnione ze struktury wypowiedzi, pojecia
-propagowania”, ,puszczenia w obieg” ,odpowiednich wtadz spotecznych
i panstwowych”, wzmocnione zostajg przejetym z oficjalnych dokumen-
tow potwierdzeniem zgodnosci danych z faktami, datowaniem i podpisa-
niem dokumentu. Formularz jest ulotkg nielegalnego obiegu, odwotujgca
sie do instancji PRAWA okreslonego jako ,realizacja wymagan ludzkiej
inteligencji”. Pojecia ,legalnosci” i ,nielegalnosci” relatywizowane sg wza-
jemnie, terminy majace ustalone desygnaty, uzywane sg niezgodnie
z konwencjg. Sztuka apelacji ukazana jest nie jako jeden, z kierunkéw
sztuki, lecz jedyna mozliwa jej forma - sztuka w obliczu ,wyroku”. Arty-
sta wskazuje ponadto na mozliwosé apelacji jako domene sztuki, przy-
znajac tej ostatniej szczeg6lna role spoteczna.

Podobng i zarazem zupetnie rézna od propozycji Legéndyego, propo-
zycjg artystycznag, jest Akcja solidarnosci Miklésa Erdélya. Jest ona nie-
zwykle wyrafinowang, pozbawiong wszelkiej mitologizacji roli sztuki,
konstrukcjg intelektualnag, opartg na obliczeniach matematycznych.
Analizujagc mechanizm zagtady, artysta wskazuje na fakt, iz jest on
w istocie mechanizmem samozagtady, o niezwykle prostej instrukcji.
Odwracajac ,logike masakry”, zgodnie z ktorg ,jezeli kazdy zabija dwie
osoby, cata ludzko$¢ moze byé eksterminowana w trzydziestu dwéch ru-
chach, zakladajac, ze ta sama osoba, nie moze by¢ zabita dwukrotnie”4,
przedstawia Erdély sposdb samoobrony ludzkosci, proponujac, by kazdy
cztowiek przedstawit dwie osoby, ktére jest w stanie ostrzec bez uzycia
mediow. Tekst jest wykladnig obliczenn artysty dowodzacych, iz ilos¢
niewinnych ofiar jest niezalezna od ilosci zaangazowanych w walke,
a ,ostatni zywy zabdjca nie mogt by¢ powodem tancucha reakcji masa-
kry, poniewaz caty proces dobiegt korica, zanim pojawit sie na scenie”.
»Wyglada raczej na to - pisze artysta, ze liczne niewinne ofiary (w ostat-

41 M. Erdély, Solidarity action, (w:) A. Asztalos, op. cit., s. 110.



nim rzedzie diagramu), sg tymi, ktore zaczynajg i powodujg morderczy
proces (ibidem)”. Rozumowanie Erdélya, wykorzystujac postep geome-
tryczny, rézni sie zasadniczo od propozycji Legéndyego, ktoérego apelacja,
by zyska¢ range masowej, potrzebuje masowego odzewu. Fenomen ro-
zumowania Erdélya polega ponadto na lezagcym u podstaw konstrukcji
przekonaniu o braku réznicy pomiedzy jednostkg a totalnoscig. Legendy
rozumie komunikat jako dwuwektorowe porozumienie pomiedzy jed-
nostkg a spoteczenstwem, konstrukcja Erdélya nie wymaga nie tylko
dwuwektorowosci, ale takze dwubiegunowosci. Istotna dla samoobrony
jest jej teoretyczna mozliwos¢, warunkowana stanem Swiadomosci arty-
stycznej jako wiasciwemu jednostce - dowolnej - potencjalnie kazdej,
a zatem potencjalnie wszystkim.

Zaplanowana przez artyste Akcja sprzedawania pieniedzy jest kla-
rowng wyktadnig tejze konstrukcji. Postugujac sie medium, ktére w se-
mantyce stuzy za przyktad wartosci znaku - Erdély demonstruje relacje
miedzy znaczacym a znaczonym. Jesli bowiem pienigdz jest signifiant,
natomiast jego warto$¢ nominalna, niewatpliwie dotyczy signifié, artysta
wskazuje na relatywizm tychze poje¢. Tak wiec material, z ktérego zo-
staly wykonane pienigdze, réwniez posiada wartos¢, przy czym jest ona
nizsza niz warto$¢ nominalna. Wykorzystanie tej wtasciwosci przez arty-
ste polegato na wyprzedawaniu pieniedzy po wartosci nizszej niz nomi-
nalna, co w kategoriach semantycznych jest uruchomieniem procesu
bezustannego przepisywania sie znaczonego ze znaczacym. Powstata w
ten sposéb struktura, kluczowa dla oeuvre artysty, oparta jest na przed-
miocie fascynacji artysty - tasmie Mébiusa. Podtrzymujac de Saussu-
re’owskie kategorie signifiant i signifie, Erdély pokazuje mozliwos¢ ich
przeptywu - z de Saussure’owskiej kartki papieru robigc tasme Mobiusa.
Analogicznie komunikat bedacy konstrukcjg Erdélya, opierat sie na struk-
turze znaku nie wymagajacej binarnych opozycji nadawcy i odbiorcy.

Komunikat w jezyku narodowym nie byt jedyng materig ksztattowa-
nia kodu dla artystéw wegierskich. Znaczaca czes¢ prac okresu tzw. we-
gierskiej neoawangardy sktada sie z dziet, ktore potencjalnie moga zo-
sta¢ i zostajg okreslone jako pop-artowe. Poniewaz linia demarkacyjna
pomiedzy pop-artem a konceptualizmem jest nieustannie przesuwana,
istotne, cho¢ niemozliwe, wydaje sie wyodrebnienie tej grupy dziet, ktore
swe znaczenie czerpig z pop-artu, od tych, ktéorym pop-art zostat przypi-
sany jako znaczenie. Istnieje grupa dziet, ktorych znaczenie, wykracza-
jac poza okreslenie ich pop-artowymi, ksztattowane jest wtasnie poprzez
odniesienie do pop-artu. Interesujgcym zestawieniem moze by¢ Konserwa-
tywne krzesto Gyorgya Keménya z 1969 roku oraz rok pozniejsze dzieto
Attila Csdji - W jednosci sita. Dzietlo Keménya - krzesto utworzone
z puszek, opisane zostato w gldwnej publikacji dotyczacej wegierskiego



24. Gyoérgy Kemsény, Konserwatywne krzesto, 1969

pop-artu przez autorke Katalin Keserii jako wykorzystujgce potencjat
jezyka wegierskiego wywodzacego stowa konserwa i konserwatyzm z te-
go samego korzenia42 Niewatpliwie jednak ten dostepny w pierwszym

viv] K. Keserii, Variations on pop art. Chaprets in the history of Hungarian art between
1950 and 1990, Budapest: Centrum Press Co., 1994, s. 69.



ogladzie aspekt zabawy jezykiem nie wyczerpuje znaczenia dziela. Ele-
mentem intrygujacym widza jest tu uprawomocniajace okreslenie dzieta
jako pop-artowego, uzycie przez artyste puszki. Pop-art przywotany
zwykorzystaniem silnej karty atutowej - samego papieza kierunku -
Andy’ego Warhola, wigcza sie w obszar znaczeniowy pracy. Puszka
Kemenya, ktdrej postrzeganie jako przedmiotu kultury popularnej legity-
mizuje nawiazanie do Puszki Zupy Campbell Warhola, pozbawiona jest

25. Attila Csaji, W jednosci sita, 1970

najistotniejszego, warunkujgcego takie powigzanie elementu - odarta
jest z etykiety. Wyodrebniona z kontekstu dzieta, z formy krzesta, pusz-
ka stanowitaby dostowng - Srodkowoeuropejska ilustracje pojecia kon-



sumpcjonizmu, odsytajac do swej zawartosci jako jedynego przedmiotu
konsumpcji. Czterdziesci osiem, zaaranzowanych w kompozycje krzesta,
puszek stanowi kolejne nawigzanie w obrebie pop-artu, do dzieta, ktdére
zdaje sie wpisywac¢ w inna, zawartg w niej perspektywe znaczeniowa.
Zestawiona ze znanym dzietem Warhola - Krzestem elektrycznym, praca
wegierskiego artysty, wskazuje na potencjalnie istniejgcy w jezyku we-
gierskim obszar znaczeniowy, odnoszacy mebel do kontekstu wieziennej
celi. W obszarze jezyka wegierskiego, mozliwos¢ ta zostaje odzwiercie-
dlona, poszerzajac wskazane przez Keserii mozliwosci, poprzez odniesie-
nie do takich jego konstrukcji, jak bérténben iii - ,siedzie¢ w wiezieniu”,
ale takze znaczenia krzesta jako stanowiska. Podobnie niedowartoscio-
wana w ksigzce, przez brak analizy poréwnawczej, jest praca z 1989 ro-
ku przez artystyczng sekcje Demokratycznej Unii Naukowcéw - Ostatni
oddech komunizmu, przedstawiajgca puszke wizualnie nawigzujgca do
pracy Pierre’a Manzoniego Gowno artysty, stwarzajgca ponadto pole
analizy poréwnawczej z dzietem Duchampa 500 ml paryskiego powietrza.

Analogicznie czerpigcym z tradycji pop-artu dzietem jest W jednosci
sita, sktadajgce sie z ustawionych jeden na drugim kartonow oklejonych
pierwszymi stronami wegierskiej, niezaleznej od wtadz, wszakze majacej
ich poparcie, gazety Magyar Nemzet (Naréd Wegierski). Nawigzujac do
Brillo Box Warhola wykorzystujg - przeciwnie niz praca Kemenya, wy-
tacznie wartos¢ etykiety. Tylez odwotujgc sie do wzoréw pop-artu, co
tworzgc swoistg barykade, ustawione jeden na drugim, kartony wyeks-
ponowane sg pod identycznym katem - tak, iz tym, co dostrzega oko wi-
dza jest wylgcznie druga cze$¢ nazwy - Nemzet. Popartowski zabieg
multiplikacji w pracy artysty, wzmocniony dzieki ustawieniu konstrukcji
na lustrzanej powierzchni, powigzany z tytutem pracy, jawi sie jako naj-
istotniejszy element ksztattujagcy znaczenie. Podczas gdy ustawienie
konstrukcji sugeruje ,internacjonalistyczne” znaczenie tytutu, faktyczny,
dostownie - ukryty - wydzwiek pracy, wskazuje na jednos¢ narodowa.
Podobnie czerwony kolor tta ma podwdéjne odniesienie - zjednej strony -
ideologiczne, z drugiej powigzany z tytutem - znaczy, jak czerwien gor-
nego paska flagi wegierskiej, site. Opakowanie bedace wizerunkiem pro-
duktu okleja puste kartony. Produkt - nardd - ma tu wydzwiek pojecia,
ktore nie tylko pozbawione jest ptaskiej struktury, poprzez oklejenie ga-
zetg trojwymiarowej bryty kartonéw, ale takze istnieje w jezyku ukrywa-
jacym puste wnetrze.

Najbardziej znanym dzietem wegierskiego pop-artu, jest czerwona
wersja pochodzacej z 1973 roku pracy Sandora Pinczehelyi zatytutowa-
nej Sierp i miot. Whasciwoscig tego prostego wizualnie dzieta jest poja-
wiajgca sie juz na poziomie najprostszego opisu trudnosé jezykowa. Isto-



tg trudnosci jest ponadto fakt, iz uwidacznia sie wytacznie w jezyku we-
gierskim jako wybor okreslenia czerwonego koloru tta pracy spomiedzy
poje¢ piros i udros. Pierwsze z nich, czesciej uzywane w jezyku, jawi sie
poczatkowo jako automatyczne, automatyzm ten jednak zakiécony zo-
staje przez dostrzezenie przedmiotu przedstawienia. Sierp i miot, przy-
wotujgce flage ZSRR, wymuszajg jednoczes$nie uzycie drugiego z okres-
len, ktore w jezyku powigzane jest z okresleniem tla tejze, ale takze

26. Sandor Pinczehelyi, Sierp i miot, 1973

innych komunistycznych symboli, takich jak chociazby Vo6rdés Hadsereg -
Armia Czerwona. Ta cecha dzieta sprawia, iz jego opisu, nie sposo6b juz
we wstepnej fazie oddzieli¢ od analizy. Raz dokonany wybdér odsyta do
flagi, jako do istniejagcego w pamieci wizualnej, najistotniejszego wzoru
kompozycji, ktéra jawi sie jako zogniskowane w lewym goérnym rogu,
powiekszenie fragmentu flagi. Istniejgce, podobnie jak przywotana okres-
leniem czerwieni flaga, réwniez w jezyku dzieta, tytutowe sierp i miot,
wyodrebniajg sie z tla jako ciemne, niemalze czarne ksztatty. To zaciem-



nienie, jak réwniez precyzyjne ustawienie, redukuje mozliwie wolumen
sierpa i miota, podtrzymujgc wizualng konwencje ich przedstawiania.
Gdyby nie posta¢ artysty, determinujgaca takze pionowy ksztatt pola ob-
razowego, catos¢ kompozycji miataby zupelnie inny status. Posta¢ ta,
ktorej przynalezny jest Swiatlocien, sptaszczony uzyciem koloru oraz
ustawieniem go na tle podobnie tamigcej swiatlo ptaszczyzny muru, za-
razem wtapia sie w tto w porzadku wizualnym, co prezentuje jako ele-
ment dodany w porzadku konwencji.

Konwencja ma tu jednakze charakter nie $cisle wizualny, ale takze
znaczeniowy. Status flagi jako symbolu, zgodnie z ktérym jej wizualna
strona sptaszcza strukture znaku bedac nie tylko symbolem, ale takze
jego znaczeniem, zdaje sie wykluczac istnienie takiego wizerunku, ktéry
automatycznie nie przejmowatby funkcji symbolicznej. Artysta dostownie
i w przenosni wciska sie w owg ptaska strukture, tylez powodujac unie-
waznienie jej jako symbolu, co odbierajac jej jednoznacznos¢ i jednowy-
miarowos¢. To rozbicie struktury symbolu dokonuje sie jednak za pomo-
cg rownoczesnej demonstracji i relatywizacji funkcji symbolicznej.
Fenomen dzieta polega na rozbiciu ptaskiej struktury symbolu - zobra-
zowaniu go: uzyciu symbolu sierpa i miota bez uzycia ich jako symbolu.
W pracy Pinczehelyia dokonuje sie to nie tylko za pomocag uzycia real-
nych narzedzi zamiast ich wizerunku - artysta stara sie nadac¢ im forme
ptaska, uzywajac narzedzi wraz z ich symbolicznym wymiarem.

Dzieto instrumentalizuje symbol poprzez udostownienie go. Artysta
wskazuje na fakt, iz utozenie na fladze narzedzi w okreslonym porzadku
podtrzymywane jest czyimis$ rekami, iz sa to narzedzia w czyichs$ rekach.
Narzucajgcy sie poprzez przywodzacg na mysl ikony forme dzieta ptasz-
czyznowy porzadek analizy, uprawnia ponadto bardziej radykalne spo-
strzezenia. Narzedzia odcinajg gltowe trzymajacego, ale takze kaleczag
ptaszczyzne muru w miejscu, gdzie ich ostre konce bezposrednio jej doty-
kaja. Niebagatelnym w kontekscie tradycji artystycznej, ale takze zro-
dia, do ktérego ta odsyla, jest wpasowanie gtowy postaci w pole wyzna-
czone skrzyzowanymi narzedziami poprzez obciecie jej witoséw. Hiera-
tyczna sylweta postaci, nawigzujaca w konwencji przedstawienia do
motywu bohatera, interpretuje go jednak w kontekscie biblijnego Sam-
sona. To wizualne pozbawienie sity odbywa sie w bezposrednim sgsiedz-
twie widocznej na palcu artysty obraczki, bedacej motywem zaslubienia
- aluzji do faktu, iz to zaslubiona Samsonowi kobieta pozbawita go sity.
Artysta obcina wiec wiosy tylez wlasnymi, co noszacymi pietno przyna-
leznosci rekami. Pozycja artysty sugeruje funkcjonowanie ciata i narze-
dzi jako jednego organizmu - krzyz trzonkow powtdrzony jest przez
skrzyzowanie rgk. Pozycja jawi sie jako zamknieta catos¢ poprzez réwng



odlegtos¢ ramion od brzegow pola obrazowego i fakt wpasowania tuku
tokci i sierpa w gérng i dolng krawedz. Narzedzia odcinajgce gtowe w
porzadku ptaszczyzny, zdajg sie jednoczesnie utrzymywac jg na wzor
ramy w stabilnym potozeniu. Wyrazna symetria przedstawienia i skrzy-
zowanie narzedzi w geometrycznym centrum pola obrazowego dopeiniajg
catosci. Dosadnos$¢ struktury opiera sie na odniesieniu do kongenialnej
pod wzgledem wizualnej mocy struktury flagi. Sierp i miot uzyte sg tu
zarazem jako symbole, jak i rzeczywiste narzedzia, bedgce narzedziami
tylez pracy, co potencjalnie —samozniszczenia, ktére dodatkowo poprzez
najpopularniejsze uzycie stowa udros, zabarwia tto kolorem krwi.

Znaczeniowa istotnos¢ barwy w pracach Pinczehelyia widoczna jest
w catej serii dziet artysty, wykorzystujgcych motywy: piecioramiennej
gwiazdy, coca-coli, sierpa, oraz licznych ptodéw ziemskich, na ktére rzu-
towane sg trzy paski wegierskiej flagi. Eksperymenty te zblizajg sztuke
artysty do prac Jaspera Johnsa w daleko giebszym wymiarze, nizby
wskazywato na to jedynie nasuwajgce sie, poprzez uzycie kluczowego
motywu flagi, powigzanie. Zainteresowanie wegierskiego artysty kon-
centruje sie na kolorystycznych eksperymentach Johnsa z tautologia.
Integralne funkcjonowanie barwy i obrazu w postaci pojecia, Pinczehelyi
wykorzystuje poprzez wybor z szerokiego wachlarza popartowych przed-
miotoéw coca-coli. Wizualna analiza prac artysty, nie pozostawia watpli-
wosci co do istotnosci koloru coca-coli jako kryterium tego wyboru.

Widoczne w catym okresie lat osiemdziesigtych - juz we wczesnych
pracach z lat 1981-1983, takich jak ukazujgca zgodnie z tytutem wszyst-
kie te przedmioty - Siatka, ryba, gwiazda i coca-cola, ale takze takich,
jak pochodzgca z 1988 roku Gwiazda i coca-cola, motywy uzyte przez
artyste zyskujg swe znaczenie poprzez powigzanie z barwg. W pierwszej
piecioramienna gwiazda, ,ztapana” w sie¢, jest biata, ktory to kolor oko
postrzega jako pozbawienie jej czerwonej barwy, co odnosi jg do stano-
wigcej przeciwwage kompozycyjng, puszki coca-coli, ale takze czerwone-
go paska flagi wegierskiej wymalowanej na brzuchu lezgcej w sieci ryby,
wskazanego w porzadku obrazowym gérnym ramieniem gwiazdy. Czer-
wienig ,poplamiona” jest ponadto sie¢. ,Czytane” zgodnie z prawidtowo-
Sciami postrzegania - od lewej strony, dzieto ukazuje ,przejscie” koloru z
gwiazdy na flage i coca-cole. Znaczacym wydaje sie fakt, iz koncéwka
ramienia gwiazdy ingeruje we fragment czerwonego paska wegierskiej
flagi przerywajgc jego integralnos¢ - tworzac maty trojkat bedacy wizu-
alnym obszarem rywalizacji o kolor. Rywalizacja ta jest takze, w jezyku,
rywalizacjg o nazwe czerwieni, albowiem - w przeciwienstwie do tta flagi
radzieckiej, czerwien gornego paska wegierskiej flagi okreslana jest nie-



27. Sandor Pinczehelyi, Siatka, ryba, gwiazda i coca-cola, 1981-1983

zmiennie stowem piros. Uzupeiniony znaczeniem czerwieni w wegier-
skim sztandarze - ,sity”, trojkat ten jawi sie jako mikrotemat dzieta.
Ukazane jako ksztattowane opozycyjnie uzyciem gwiazdy i coca-coli,
znaczenie polityczne dzieta, wzbogacone jest, podobnie, jak w pracy Sierp
i miot, biblijnym oraz, powigzanym z nim wizualnie, narodowym wy-
dzwiekiem. Sie¢ i ryba z wymalowanym na jej brzuchu motywem we-
gierskiej flagi majg znaczenie polityczne, bedac ,zakazanymi” symbolami
religijnymi. Ta pozornie banalna kompozycja czerpie ponadto znaczenie
z dwoch tradycji przedstawiania, bedac pop-artowym wariantem mar-
twej natury. Konstrukcja znaczenia odbywa sie takze na polu jezyko-
wym - przez powigzanie samego pojecia martwej natury - wegierskie-
go ,cichego zycia” (csendelet) z wegierskim hallgat - ,milczec¢”, a takze
wegierskim stowem hal (,ryba”), powiedzeniem - ,milcze¢ jak ryba”
(mint a hal), wreszcie - drugim znaczeniem wegierskiego stowa hal -
~umierac”.



28. Sandor Pinczehelyi, Gwiazda i coca-cola, 1988

W kolejnym obrazie artysty, czerwiehn posiada zaréwno ksztatt, jak
i podpis nadajace jej jednocze$nie dwa znaczenia —za posrednictwem
ksztattu - piecioramiennej gwiazdy, napisu - coca-coli. Te dwa znaczenia
czerwieni konkurujg na ptétnie - odwotujgc sie do réznych porzadkow
i konwencji przedstawiania. Gwiazda ukazana hieratycznie - zajmujgc
niemal cate pole obrazu, unieruchomiona jest poprzez umieszczenie jej
w geometrycznym centrum kompozycji. Znaczenie gwiazdy, istniejacej
wytgcznie w porzadku wizualnym, ksztaltowane jest przez potaczenie
z pojeciem koloru. Napisy, z drugiej strony, przyjmujg roéwniez status
obrazu cytujgc, takze w wymiarze wizualnym, etykiete napoju. Znacze-
nia pop-artu nadaje im nie tylko ich przedmiotowe odniesienie, lecz tak-
ze typowy wizualny zabieg popartowski - multiplikacja. Takze i tu czer-
wien staje sie polem konkurencji dwoch porzadkéw - przedstawienia
i znaczenia.

Ciekawa, znacznie wczesniejszg, pracg Gabora Attalaia, korzystajg-
€a z motywu piecioramiennej gwiazdy, jest pochodzaca z 1971 roku Ne-
gatywna gwiazda. Piecioramienna gwiazda wykonana przez artyste
w $niegu, czerpie swe znaczenie z czasowego aspektu trwania lub raczej



nietrwatosci. Wykonana w $niegu, materii ograniczajacej swe istnienie
do jednej pory roku, jawi sie jako dzieto najwyzej jednego sezonu, a jej
rozktad jako zgodny z prawem natury. Cho¢ dzieto to wydaje sie by¢ czy-
telne juz na poziomie jezyka wizualnego, jego istotne znaczenie wypetnia
sie dopiero w oparciu o jezyk wegierski. Istniejgca w relacji wobec ,,ory-
ginalnej”, gwiazda jawi sie jako pozbawiona czerwonego koloru. Dla ze-
wnetrznego wobec systemu jezykowego odbiorcy brak potencjalnosci ko-
loru w materii $niegu. Spostrzezenie jego braku zostaje automatycznie
uniewaznione, gdyz bytoby tylko stwierdzeniem oczywistosci. Odbiorca
poruszajacy sie w jezyku wegierskim wie, kiedy $nieg moze by¢ czerwony
- majd hapiros ho esik (,kiedy bedzie padat czerwony $nieg”), oznacza po

29. Sandor Pinczehelyi, Wegierski chleb, 1979



wegiersku ,nigdy”. Cho¢ czerwony Snieg nie istnieje, istnieje on w jezyku
wegierskim, czyli nie tylko w jezyku potencjalnego odbiorcy, ale przede
wszystkim w jezyku tworcy.

Powigzanie symboli religijnych z narodowymi, obecne jako staly
element tworczosci Pinczehelyia, wybrzmiewa w peini poprzez nawia-
zujacg do wczesniejszego dzieta artysty Nasz powszedni chleb z 1974,
pie¢ lat pézniejszg prace - Wegierski chleb.

Przedmiotem jej jest fotografia bochenka chleba, ktorego trzy kromki
zostaty wydzielone kolorami flagi wegierskiej. W kazda ponadto wbity
jest drzewiec flagi o kolorze odpowiadajgcym kolorowi kromki. Srodkowy
drzewiec jest pusty, poniewaz biaty kolor flagi likwidowany jest przez
biate tlo przedstawienia, natomiast odpowiadajgca mu kromka zacho-
wuje naturalny kolor chleba. Tworzona barwami flaga wegierska po-
wstaje zaréwno w porzadku kromek - od lewej do prawej, jaki i poprzez
stopniowanie wysokosci drzewcéw - w naturalnym dla niej porzadku
kolorow od gornej czerwieni, poprzez biel do dolnej zieleni.

30. Sandor Pinczehelyi, Wielki krajobraz RWPG, Galeria Istvana Cs6ka, Szekes-
fehervar (160 m2), detal, 1983



Podobny zabieg formalny - zestawienia trzech elementéw w wegier-
skich barwach narodowych, jest przedmiotem wielu prac artysty. Zwykle
sg to trzy, wyréznione kolorem, czesci zbioru - jak orzechy wioskie, cato-
sci - kulki kisci winogrona, kolby kukurydzy, lub trzy elementy -
straczki groszku, sztuki papryki. W przypadku tych prac zaréwno natu-
ralnos¢, jak i multiplikacja motywow, zdaje sie partycypowac¢ w pojeciu
narodowosci bedacym ich znaczeniem.

Przyktadem najciekawszego i jednoczesnie najbardziej skompliko-
wanego, w sferze wizualno-znaczeniowej, wykorzystania przez Pincze-
helyia barw flagi narodowej, jest praca artysty Wielki krajobraz RWPG
z 1983 roku. Rozposcierajgca sie na stu szesc¢dziesieciu metrach kwadra-
towych, przedstawia ciekawy i kompleksowy program znaczeniowy. Na
szczegblng uwage zastuguje fragment krajobrazu przedstawiajgcy lezace
na sianie trzy sierpy - czerwony, biaty i zielony. Ttem ich ekspozycji jest
rzysko - pozbawione ktoséw todygi. Multiplikacja sierpa - symbolu poli-
tycznego, ostabia jego potencjat symboliczny - wplywajac na instrumen-
talne wykorzystanie jako narzedzia. Potencjat ten dodatkowo ostabia
rzutowanie na sierpy barw narodowych. Utozone obok siebie muszag wal-
czy¢ o zachowanie swego ksztattu i jego znaczenia w konkurencji z bar-
wami i ich znaczeniem. Efekt ten wspomagany jest przez tlo, ktérego
jednolity kolor, powodujacy wybrzmienie barw, wprowadza jednoczesnie
kontekst biblijny, wzbogacajgcy znaczenie sierpa, jako ksztattu i odbie-
rajgc mu tym samym ostatecznie jednoznacznos$é symbolu politycznego.
Podobng funkcje - ostabienia znaczenia - ma multiplikacja sierpow, pet-
nigc jednoczesnie funkcje nosnika znaczenia dla barw, ktore dopiero za
pomocg owego powielenia funkcjonujg jako catos¢.

Wymiernym wyznacznikiem doniostosci ready-made w sztuce arty-
stéw wegierskich, nie moze byé powszechne uzycie przez artystéw same-
go przedmiotu, w wiekszosci dziet nie majacego statusu ready-made, lecz

zaistnienie kategorii jako przedmiotu analitycz-
nej uwagi artystéw. Najbardziej czytelnym przy-
ktadem interpretacji kategorii, jest cykl prac Ga-
bora Attalaia zatytutowany Red-y made. Znacze-
niem serii jest tu sztuka Duchampa - kategoria
ready-made. Attalai cytuje go pomalowaniem ust
i wystawieniem szpulki sznurka przywotujgc Rose
Selavy oraz Secret noise. Jednocze$nie przedmio-
ty te pomalowane sg na czerwono, co oddaje tytut
serii wykorzystujacy niemalze homofoniczne sfor-
31. Gabor Attalai, Red-y mu’rowa_niejezykowe_. Z_naczenie Red-y n_"lade kszt_ai-
made/48, 1974 towane jest, podobnie jak w pracach Pinczehelyia,



na swoistej linii frontu, zaréwno poprzez sformutowanie tytutu, jak
i warstwy wizualnej, w ktorej dwie formy - cytatu artystycznego i aluzji
politycznej sg wobec siebie konkurencyjne.

Najdonioslejszym przykladem osaczenia znaczenia dziet poprzez apli-
kacje kategorii ready-made, sg kluczowe dzieta Miklésa Erdelya. Pojecie
to zaadaptowane w literaturze do tworczosci Erdelya, w charaktery-
styczny sposéb, zdaje sie przytgczac raczej do bogatego spisu formalnych
innowacji artysty, swiadczy¢ o jego postepowosci, nizli okresla¢ stosunek
do sztuki. Jezeli wystepuje jako kategoria jakosci - jest to jako$¢ nowosci
wylgcznie, co ingeruje w jej znaczenie w rozumieniu Duchampa.

32. Gabor Attalai, Red-y made/329, 1974

Brak propozycji koncepcji znaku u Duchampa w literaturze wegier-
skiej dotyczacej Erdelya i zwigzany z tym brak takowej w przypadku
Erdelya, a nade wszystko - ptaszczyzny artystycznego dialogu - stanowi
kluczowe nawigzanie do artysty, ktdrego tworczos¢ sama w sobie stano-
wita problem analityczny, nie podnoszgc tego jako problemu. W ten spo-
sob, gdy brak charakterystyki tego odniesienia - samo odniesienie staje
sie istotne, funkcjonuje jako ,poréwnanie do”, nie ,poréwnanie z” - tym
samym ustalajgc nieréwnorzednag relacje o czytelnej hierarchii. Wsparty
analizami, dialog z Duchampem, jawi sie natomiast jako ukonstytuowa-
ny nie tylko za pomocg podobienstw, ale takze i réznic, bedacych w duzej
mierze kwestig nie tylko geopolitycznych warunkéw tworzenia, ale takze
Swiadomie krytycznego nastawienia Erdelya.



Jesli przyja¢ zaproponowang przez Piotra Juszkiewicza w odniesie-
niu do Wielkiej Szyby uwage, iz Duchamp ,nie tyle negowat istnienie
interpretanta, co nie przeciwstawiajgc sie sile tworzenia i konwencjona-
lizowania znaczen, rozciggat ten proces w czasie...”43 jako adekwatng
takze dla ready-mades, trzeba uznac réznice w twdrczosci obu artystow.

Kluczowe, okreslane niezmiennie ready-made, dzieto Erdélya Ze-
sztoroczny $nieg, jako ready-made niewagtpliwie wnosi do sztuki to samo,
co wnidst wynalazek Duchampa - gotowy, nie uksztattowany reka arty-
sty przedmiot - czyni to jednakze ponad p6t wieku po6zniej niz Duchamp.
Jesli intencjg Erdélya byto nie wylgcznie manifestacyjne powtorzenie
Duchampowskiego gestu, pojawia sie koniecznos¢ zréznicowania statusu
gestéw obu artystéw. Status przedmiotu, w ktérego strukture formalng
nie zaingerowano, ale ktory przeniesiony zostal w podlegajgacy innym
prawom zbiér przedmiotéw sztuki, czerpie z réznych kodéw. Nie wyczer-
puje go odniesienie do funkcji, ani uzycia w jezyku - nazwy. Ducham-
powski gest zdaje sie pozbawia¢ funkcjonalnosci mozliwa ptaszczyzne
porownawczg. Jako kluczowe jawi sie zbadanie samego ,prawa przenie-
sienia”. Juszkiewicz wskazuje na istotne znaczenie tytutu u Duchampa,
usytuowanego wbrew tradycji po stronie signifiant.

Powszechne w literaturze, postrzeganie pracy Zesztoroczny $nieg,
jako metafory, spowodowane jest pozornie metaforycznym wydzwiekiem
tytutu. Trzymajac sie raz przyjetej koncepcji, przypisuje sie te konstruk-
cje takze i dzietu. Sytuacje utatwia fakt mozliwosci odniesienia do zré-
dia, rowniez o charakterze metaforycznym. Przy okazji analizy Zeszio-
rocznego $niegu jako istotne w partycypacji w znaczeniu podaje sie zrodto
literackie - poemat Villona i cytuje szczegélny jego fragment ,Ach gdzie
sie podzialy zesztoroczne S$niegi?” Annamaria Szoke traktuje dzieto
wprost jako odpowiedz na pytanie poety, piszac, iz Erdély odpowiada na
nie nastepujaco: ,,Gdzie jest zesztoroczny $nieg? - jest tu, przed waszymi
oczami, w termosie”44.

Przywotujgc cytowane w ksigzce stwierdzenie Duchampa ,Nie ma
rozwigzania, bo nie ma problemu”45, az chciatoby sie stwierdzi¢ - nie ma
odpowiedzi, gdyz nie ma pytania. By¢ moze jednak pewnos¢ tego zrodia
jest jedynym constans w obliczu niejasnosci dzieta. O Zesztorocznym
$niegu mozna bowiem powiedzie¢, ze kontynuuje opisang jako Ducham-
powska strategie dezautomatyzacji znaczenia46. Duchamp osiggat to

43 P. Juszkiewicz, Semiotyczna asceza (W szczelinach znaku), (w:) Klasycy XX wieku,
Warszawa 2000, s. 86.

M A. Sz6ke, Snows of Yesteryear, 1970, (w:) Viszontlatasra! See you again! Duchamp,
Budapest, 1996-2000, s. 58.

45 Beke L&szI6, Frigyes Gorgenyi: Marcel Duchamp, (w:) ibidem, s. 29.

46 P. Juszkiewicz, op. cit., s. 87.



przedtuzaniem fascynacji znacza-
cym i opdéznianiem pojawienia sie
znaczonego. W przypadku analizy
dziet Erdelya tym, co pierwotnie
uderzajace, jest niemoznosé rozgra-
niczenia miedzy znaczacym i zna-
czonym. Chocby dlatego nie mozna
moéwi¢ o symbolicznym lub metafo-
rycznym wydzwieku dzieta. Nic w
konstrukcji tego dzieta sztuki nie su-
geruje nam metafory - przeciwnie.
To, co stworzyt artysta, zdaje sie by¢
raczej udostownieniem tytutu - od-
zwierciedla doktadnie to, co przed-
stawiatoby dzieto, gdyby nie termos,
czyli whasciwie jego catos¢ wizualna.

Wiedza, a nie cokolwiek nale-
zacego do komunikatu wizualnego
pracy, pozwala nam na stwierdze-
nie, ze w termosie skryty jest
$nieg przechowywany przez arty-
ste rok w lodowce, a wiec dostow-
nie zesztoroczny $nieg. Paradok-
salnie jednak, trzeba przyznad, iz
autor informuje nas o tym fakcie podpisujac swe dzieto jak zaprawe. Wi-
zualna czes¢ dzieta - termos, aczkolwiek nie bedgac w catosci jego czescia
formalng, jest przeciez czescig istotng, trzeba wiec podkresli¢, iz jej
funkcja jest nie zamiana udostownienia na metafore, lecz dziatanie jako
przeszkoda udostownienia. Przeszkoda to niezwykle specyficzna, albo-
wiem uniemozliwia odbior tegoz udostownienia jako takiego. Stosujac
tradycyjny sposéb wiary w reprezentacje odnoszacej sie do sztuki stosu-
jacej mimesis, mozna by stwierdzi¢ wrecz niewtasciwosé tytutu. Nie wy-
jasnia on bowiem tego, co widzimy - nie funkcjonuje jako nazwa, symbol,
ani metafora, ktére réwniez bedac okreslonymi konstrukcjami znako-
wymi, jednak posrednicza w spos6b jednoznaczny miedzy tytulem a
strong wizualng. ,Stad fakt, ze malarstwo klasyczne moéwito - i to mo-
wito duzo - cho¢ tworzone byto catkowicie poza jezykiem; stad fakt, ze po
cichu wspierato sie przestrzenig dyskursywna, stad fakt, ze zaktadato
ponizej siebie co$ w rodzaju wspdélnego miejsca locus communis, gdzie
mogto restaurowaé powigzania obrazu i znakow”47.

33. Miklés Erdely, Zesztoroczny $nieg,
1969-70

47 M. Foucault, To niejest fajka, Gdansk 1996, s. 59.



W dziele Erdélya sytuacja zdaje sie by¢ zupetnie inna. Gdyby przy-
jaé, ze tytut starcza za signifié ajego strone wizualng uzna¢ za signifiant
- dzieto nosi znamiona ukrytej tautologii. Dostownie i w przenosni tau-
tologia ukryta jest w termosie, tak wiec widoczna czes¢ dzieta staje sie
tym, czego znaczenie neutralizuje sie. W tradycyjnym rozumieniu - ter-
mos stanowi catos¢ znaczgcego.

Réwnoczesnie jednak, szczego6lnie w obliczu faktu powigzania z Du-
champem, pojawia sie mozliwos¢ ujrzenia tytutu jako czesci signifiant -
w tym przypadku struktura w obrebie samego signifiant staje sie skom-
plikowana. Nazwa badz tytut nie jest juz w gestii znaczonego. Sztuka
Erdélya, inaczej niz klasyczna, nie jest tworzona poza jezykiem, gdyz
kod jezykowy sam jest dla artysty medium. Termos, jako znaczace, nie
odnosi sie juz do niczego ze zbioru rzeczywistosci, gdyz w tym sensie sam
bytby dla siebie znaczonym - w nowej funkcji, znaczy przede wszystkim
w relacji do innych przedmiotéw artystycznych, w ten sposéb nawiazujac
do przedmiotéw Duchampowskich. W przeciwienstwie do nich jednak,
ready-made nie tylko funkcjonuje tu jako signifiant, ale takze poprzez
Swiadome nawigzanie do Duchampa, wigcza sie w obszar signifié. Jed-
nakze, pomimo funkcjonowania w obrebie nowego kodu, tradycyjna
funkcja przedmiotu - przechowywania, zostata czeSciowo utrzymana.
Cho¢ juz samo istnienie w termosie $niegu wskazuje na jego funkcje,
wraz z informacjg o funkcji, otrzymujemy informacje przeciwng - $nieg
nie jest przechowywany w termosie, lecz po przechowaniu go w lodéwce
zostat w nim umieszczony. Bedac prezentacjg funkcjonowania dzieta
sztuki na dawnych zasadach, dowodzi jednoczes$nie, ze funkcja ta nie
moze juz zosta¢ w czasie (tradycji artystycznej) przechowana, moze by¢
jedynie elementem dzieta sztuki, intencjonalnie w nim umieszczonym.

W rezultacie zardwno nazwa, tytul, jak i funkcja stajg sie réwno-
prawnym medium przekazywania znaczenia, co wizualna strona dzieta.
W ten spos6b odzwierciedla sie istotna rdznica miedzy przedstawieniem
i przeniesieniem przedmiotu. Przeniesienie nie eliminuje zadnego z atry-
butéw, ktore posiada przedmiot, lecz jedynie zmienia kontekst ich zaist-
nienia. Istotg przekazywania znaczenia w dzietach Erdélya, staje sie
wiec nie tyle rozwieranie szczeliny miedzy znaczacym i znaczonym, co
podtrzymywanie bezustannego przepisywania sie tychze kategorii, gdyz
tym, co przedstawione jest prawo przeniesienia, wymagajgce nie tylko
Swiadomosci odrebnosci kodéw, ale takze ich podtrzymywania. W ten
sposéb konstrukcja artysty istotnie rozni sie od Duchampowskiej i opiera
na autorskiej konstrukcji znaku, zawartej takze w innych dzietach jak
sfilmowana na godzinnej tasmie trwajgca godzine Podréz pociggiem
z Budapesztu do Hatvan, ktdra artysta, podzieliwszy cato$¢ na réwne cze-
8ci i przemieszczajac odpowiednio pierwszg z ostatnig i drugg z przed-



ostatnia, pociat i projektowat w sposéb przywodzacy na mysl takze struk-
ture Tasmy Mobiusa.

Dopiero w obszarze politycznego znaczenia Zesztorocznego $niegu,
zestawianego z pracg Tamasa Szentjoby Stygngca woda (menzurka z
woda, ktora - podgrzewana co 20 minut stygta, zgodnie z tytulem) oraz
Pomnikiem Gyuli Konkolyego (bryta lodu, ktéra topniata zostawiajac
krwistg katuze) a takze omawiang wcze$niej Negatywng gwiazda Ga-
bora Attalaia, pojecie ready-made zyskuje metaforyczne znaczenie. Wy-
czerpujacy ogladowa cato$¢ dzieta termos, ktory uruchomit proces osa-
czenia znaczenia prac artysty pietnem ready-made, jawi sie jako
przedmiot gotowy, przejety wszakze jako mechanizm wstrzymywania
~haturalnych” proceséw topnienia, umozliwiajacy istnienie zesztoroczne-
go sniegu. Jednoczes$nie jednak, co réwniez nie pozbawione znaczenia,
informowany o tym fakcie widz, musi polegac¢ jedynie na tytule pracy
stwierdzajgcym istnienie w termosie $niegu, utrzymujacym je, na wzor
Foucaultowskiego Panoptykonu, niezaleznie od stanu faktycznego.

Praca wegierskiej Zydowki, nie zwigzanej ze $rodowiskiem wegier-
skiej neoawangardy, docenionej w przestrzeni wolnej od artystycznego
dyskursu, lecz zwigzanej S$cisle zaleznosSciami politycznymi - Magdy
Watts - Arbeit macht frei, skrajnoscig swej wypowiedzi zdaje sie stano-
wi¢ wazny punkt odniesienia dla politycznej sztuki neoawangardy we-
gierskiej. Przytoczony w dziele - skopiowany na jej miniaturze, znany
napis znad bramy oswiecimskiego obozu koncentracyjnego, zyskuje zna-
czenie w kontekscie loséw artystki przebywajgcej tam jako dziecko. Po-
darowana - aktem desperackiej odwagi - w zamian za chleb oficerowi SS
lalka, (bedaca pracag artystki) uratowata jej zycie, stajgc sie poczatkiem
kontynuowanej po wojnie serii. Wolnos$¢ dzieki pracy, jaka byta dla ar-
tystki jej sztuka sprzedawana za najnizsza cene - $rodkéw zaledwie nie-
zbednych do zycia i najwyzszg - samego zycia, jest tu interpretowana
wprost - jako wydostanie sie poza brame, ale takze jako uwalnianie, na
drodze niemalze psychoanalitycznej funkcji sztuki, wspomnienn po prze-
kroczeniu tego progu. Wolno$¢ zza muréw Os$wiecimia, pozbawiona kom-
fortu odniesienia do przedmiotu (mysli, literatury, podrozy, czy sztuki),
jest zasadniczo réznym pojeciem niz wolnos¢ zza Muru Berlinskiego.
Znaczenie tej drugiej (pomijajgc skrajne przypadki) konstruowane pod-
miotowo, opiera sie w gruncie rzeczy na owym odniesieniu do przedmio-
tu, ale takze do wolnosci istniejgcej ,gdzie indziej”. Obostrzone wieloma
warunkami - wymagajace - takie pojecie wolnosci zdaje sie implikowaé
raczej retoryke zniewolenia - ograniczenia swobody artystycznej przez
uwiktanie w kontekst. Czy jednak jest ono obecne w sztuce neoawangar-
dy wegierskiej?



Struktura tasmy Mobiusa, istotna w twdérczosci Miklosa Erdelya,
zdaje sie kluczowa dla zrozumienia jego teorii ,pustego znaku”, ktéry nie
wypetnia sie nigdy znaczeniem w tradycyjnym sensie, ale takze - co
istotne - zrealizowana w trzech wymiarach, jako bedaca réwniez przed-
miotem fascynacji artysty butelka Kleina, stoi u podstaw, istotnej dla
calej neoawangardy wegierskiej, unikatowej koncepcji wolnosci. Choé
skomplikowany zyciorys artysty, jego pochodzenie i religia, uprawniaty-
by w petni lokowanie przezeh pojecia wolnosci w opozycji do zniewole-
nia, artysta daleki jest od takiego jej pojmowania. Zamiast tego tworzy
wolnosciowg koncepcje, ktéra, cho¢ unikatowa na gruncie wegierskiej
historii sztuki, zdaje sie nadawa¢ wilasciwej perspektywy sztuce calej
neoawangardy wegierskiej. Nie podtrzymuje ona, bedacego zapleczem
jezyka literatury i mnozacego pojecia artystyczne, ukierunkowania sztu-
ki artystdw od kontekstu cenzury, ku kodowi o proweniencji Zachodniej.
Nie wyznacza wektora uwolnienia i nie lokuje wolnosci na zewnatrz ja-
kiegokolwiek systemu politycznego czy spotecznego, poniewaz, odnoszgc
sie do struktury butelki Kleina, istotnym czyni brak rozréznienia pomie-
dzy wnetrzem a zewnetrzem. Struktura ta relatywizuje nie tylko ,znie-
wolenie” sztuki Europy Srodkowo-Wschodniej, ale i ,wolno$¢” Zachod-
niej, stanowigc adekwatny punkt odniesienia dla $wiadomej tworczosci
neoawangardy wegierskiej.

Wegierska historia sztuki kresli celowe dziatania artystow nie tylko
wprost - poprzez okreslanie celu (wtgczenie sie w obszar sztuki Zachod-
niej), ale takze nazywanie przeszkdéd (unikanie cenzury). Istnienie prze-
szkody konstytuuje droge prowadzaca dokads. Istvan Orkeny przeciwnie
- fragmentem Rodziny Tétdw wprowadza teoretyczny konstrukt space-
rudd- drogi podjetej bezcelowo, ,w te i z powrotem” przez majora i gtowe
rodziny. Spektrum to zmienia autor, ktadac na drodze cien transforma-
tora oswietlanego swiattem w oknie miejscowej prostytutki znaczgcym
brak klientéw, ktory to cien ,prowadzgcy” spacer major przeskakuje,
uwazajgc za row, a Tot 6w skok powtarza. Przeszkode omijajg tak paro-
krotnie podczas spaceru ,w te i z powrotem”, do czasu, kiedy $wiatto ga-
$nie i major ,badawczo przygladajgc sie nawierzchni” ustepuje pierw-
szenstwa Tdétowi. Fragment, cho¢ naturalnie smieszny, nie jest przeciez
Smieszny w spos6b naturalny. Klopotliwos¢ sytuacji Tota nie jest konse-
kwencjg obecnosci majora, nieobecnosci cienia, czy tez pomytki majora-
wynika ona z wczesniejszego dziatania - skokéw samego Toéta. Dziatanie,
ktére postrzegat wczesniej jako uwarunkowane w sposob konieczny, te-
raz jawi sie jemu samemu jako decyzja warunkujgca inne, jego znaczenie

48 1. Orkény, op. cit., s. 50-52.



ksztattowane jest bowiem przez nowy kontekst. Jesli zgodzi¢ sie, ze sy-
tuacja polityczna i cenzura byty dla artystéw wegierskich jedynie prze-
szkodg w tworzeniu sztuki takiej, jak sztuka artystéw Zachodniej Euro-
py, sztuka wegierska jest w powaznym kiopocie. Od kiedy bowiem
~major” ustapit jej pierwszenstwa, koniecznosci polityczne jawig sie jako
wybory artystyczne. Raz uwiktany w putapke ,koniecznosci” Tot, prze-
skakuje takze miejsce po cieniu transformatora, niezmiennie abstrahu-
jac w wyborze od wyboru. Dzieta artystow wegierskich, skonfrontowane
z kryterium artystycznym, zdolne sg mu sprosta¢. Zdolnos¢ ta, podobnie
jak indolencja Tota, musi by¢ konsekwencjg pierwotnej swiadomosci
artystow, postrzegania sytuacji kontekstu oraz kodu nie jako natural-
nych, lecz konwencjonalnych. Z tego punktu widzenia cenzura jawi sie
jako istotny element ich twdrczosci. Niemozliwe jest bowiem oddzielenie
cenzury od sztuki, kreowanej w jej obliczu na podobienstwo ,czarnych
monochromow” Tota. Komunikat artystyczny, z drugiej strony, nie dazy
takze do zanurzenia sie w dyskursie zachodnim, ktére jawi sie raczej
jako préba utopienia go w beczce z deszczéwka. Swiadomy, wzbogacony
o relatywizm, twdrczo interpretujacy kontekst i zastane kody, komuni-
kat, cho¢ zapewne zawsze z racji linearnosci historii sztuki odnoszony
bedzie do zachodniego ,oryginatu”, przyjmuje raczej forme ttumaczenia
owego ,,oryginatu” nizli jego kopii, ktoére to ttumaczenie podobnie jak ttu-
maczenie ,zartu”, domaga sie zatem powaznej analizy, nie za$ koniecz-
nej pointy.

TOWARDS TRANSLATING JOKES. CURRENT, CODE, AND CONTEXT
IN HUNGARIAN NEO-AVANT-GARDE ART

Summary

The present article has been inspired by Geza Ottlik’s comparison of the effort
to translate the works of the foremost Hungarian neo-avant-gardist, Miklos Erdely,
to translating jokes. In order not to cancel the joke by reducing its subject matter to
the punchline, thus creating an illusion of understanding, such an effort must ap-
proach the categories of translating.

The objects of the present analysis are works which apparently remain intelli-
gible in the key terms of Western art history, particularly those which reduce spe-
cific artistic phenomena to the labels of acknowledged trends. The main emphasis
falls upon the achievement of Miklos Erdely, which is most characteristic of the
Hungarian neo-avant-garde. The structure of the sign, which Erdely constructs in a
Moebius strip manner of the de Saussurean sheet of paper, integrates his artistic



oeuvre and determines the proper understanding of the Hungarian art of the 20th
century, dominated by the problem of liberty. Blurring the borderline between the
signifier and the signified, this structure not only results in the suspension of the
antynomy of the sender and the recipient, but also of liberty and serfdom. Other
Hungarian artists, though less radical then Erdely, seem to affect the structure of
the sign in similarly creative ways, on the one hand, keeping distance from the idiom
of Western European art, while on the other, playing various artistically significant
games with censorship. Classified as conceptual, the art of Laszlo Lakner and Endre
Tot creates many new references for language by showing that the context of recep-
tion excludes a single, universal message (Lakner) and by offering works derived
from the zero-one logical - totalitarian - system including only total zero (Tot).
“Contextualism,” a term coined by Gyorgy Galantai, referring to works in which the
context is a part of structure, has been considered in the text as an interesting alter-
native to conceptualism. Such works, based on Galantai’s artistic logo of the foot-
step/trace, locate the meanings of contextualism both in the visual and linguistic
sphere. An analysis of the status of specific trends created by particular artists, such
as Istvan Haraszty’'s “play art” and Peter Legendy’s “appeal art,” illustrates the
incompatibility of the languages of artists and art history, and foregrounds the po-
litical meaning of Haraszty's and the postulated bi-vectorality of Legendy’s art.
Moreover, concentrating on the key idea of “Pseudo,” introduced by Gyula Pauer, the
author realizes an essential gap between the definition, suggesting total creation
with non-artistic aspirations, and the use of the term in titles, which makes it char-
acteristic of the labels of trends in art. Stressing as an important point of reference
the analysis of the code - both as regards the visual legitimation of specific trends
and the linguistic structure of the works of Hungarian pop art - Radomska analyzes
also the art of Gyorgy Kemeny, Attila Csaja, Gabor Attalai, and Sandor Pinczehelyi,
revealing the unrecognized meanings created by their works in the Hungarian
language. The text ends with a series of analyses of the works of Gabor Attalai and
Miklos Erdely, which explore the concept of the “ready-made,” endowed in secondary
literature with such a high status that it gave name to an artistic trend in its own
right.

Giving the art of the Hungarian neo-avant-garde the status of translation, due
to the inevitably linear structure of art history, referring to the Western original but
at the same time privileged by the relativist position of “metalanguage,” the author
points at the seriousness of translating “jokes,” even at the cost of losing the
punchline.



