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Krajobraz kulturowy Lublina tworzy wiele publicznych i prywatnych
instytucji, cyklicznych imprez oraz jednorazowych przedsiewzig¢. Nieba-
nalng role od dwudziestu pigciu lat odgrywa w tym $rodowisku Waldemar
Andzelm Gallery. Ta prywatna inicjatywa, powstala i funkcjonujaca dzig-
ki wielkiej pasji jednej osoby, z wielu wzgledéw zastuguje na szczegélna
uwage. Bedac galeria sprzedazna, prowadzi jednoczesnie szeroko zakrojo-
ng akcje popularyzatorskg najnowszej sztuki polskiej zaréwno w naszym
kraju, jak i za granica. W ramach tej dzialalnodci galeria zorganizowala
szereg wystaw monograficznych, przez lata wypracowala sobie tez znaczaca
marke wydawnicza. Tym, co jednak wyrdznia Waldemar Andzelm Gallery
sposrdd wielu podobnych prywatnych przedsiewzigé, jest specyfika budo-
wanej kolekcji wspolczesnej polskiej sztuki abstrakeyjnej w jej najbardziej
syntetycznej i zarazem intelektualnej odstonie oraz nietuzinkowa idea pre-
zentacji owej sztuki. Jej zasadniczym trzonem sg prace czterech artystow:
Stefana Gierowskiego, Jerzego Katuckiego, Jana Berdyszaka oraz Kojiego
Kamojiego. To gtéwnie z myslg o ich realizacjach zatozyciel galerii zapro-
jektowat dychotomiczng przestrzen ekspozycyjna.

Niniejszy artykul poswiecony jest wybranym realizacjom ostatniego
z wymienionych twércéw. Ten japonski malarz, rzezbiarz, rysownik oraz
autor przestrzennych instalacji, mieszkajacy i tworzacy od pigédziesieciu lat
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w naszym kraju, w ostatnim czasie stworzyl dla kolekcji Waldemara An-
dzelma instalacj¢ ztozona z trzech bram Torii oraz cykl ,biatych” obrazéw.
Oba wymienione wyzej artystyczne przedsiewzigcia doskonale reprezentuja
zaréwno specyfike zbioréw, jak i autorskg ide¢ prezentacji sztuki lubelskie-
go kolekcjonera, marszanda i popularyzatora sztuki.

Dwa;’wiaiy;zmki

Na uwage zastuguje juz sam wybér miejsca na prezentacje sztuki oraz
jego aranzacja. Otoczona lokalami mieszkalnymi przestrzen galeryjna zaska-
kuje od wejscia. Przekraczajac je, go$¢ moze poczué si¢ jak Alicja w krainie
czaréw. W jednej chwili zmienia si¢ otaczajaca go rzeczywistos¢ — oto zna-
lazt w zupelnie innym $wiecie, w keérym prym wiedzie sztuka i jej prawa.
Efektywne wykorzystanie ograniczonej przestrzeni umozliwia wygodne ogla-
danie wybranych dziet z gromadzonej od ¢wieréwiecza kolekeji. Obcowa-
nie ze sztuka nie koriczy si¢ jednak na nowoczesnych wngtrzach ostatniej
kondygnacji bloku, poniewaz wypracowany przez Andzelma model wysta-
wienniczy zaklada dwie komplementarne przestrzenie: sterylnie czysta we-
wnetrzng, holdujaca idei white cube oraz zewngtrzna, ,organiczng’ — orga-
nizowang wespdt przez czlowieka i naturg. Pierwsza stala si¢ naturalnym
miejscem ,egzystencji” gromadzonych przez lata malowidet, grafik, rysun-
kéw i drobnych form przestrzennych. W niej, niczym w macierzy, moga si¢
zatopi¢ i zyska¢ pelni¢ swej wizualnej istoty'. Warto$¢ komplementarng dla
tego mikrokosmosu stanowi ,ogréd sztuki” — zewngtrzna przestrzen zor-
ganizowana na dachu bloku mieszkalnego. Prowadzi do niej przeszklona
czg$¢ wewnetrznej galerii, ktéra jest swoistym tacznikiem migdzy dwoma
swiatami. Zgodnie z pierwotnym projektem elementy naturalne — ziemia,
ro$linnos¢, zwirek oraz kamienie — zostaly powigzane z odpowiednio rozlo-
kowanymi przestrzennymi realizacjami artystycznymi: rzezbami, instalacjami

' O relacjach miedzy sterylnym wnetrzem opisywanej galerii a obrazami Stefana Gie-

rowskiego z kolekcji Waldemar Andzelm Gallery pisatem w 2011 r. Por.: S. Dudzik, Pust-
ka i przestrzen, [w:] Gierowski. Przestrzen farby — ciekawos¢ pustki, Zabki 2011, s. 18 n.
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oraz konstrukcjami o charakterze architektoniczno-rzezbiarskim autorstwa
Katuckiego, Berdyszaka i Kamojiego. Stowem, w strukture ogrodu wprowa-
dzane zostaly prace potrzebujace odpowiednio wielkiej otwartej przestrzeni
ekspozycyjnej. Nalezy przy tym podkresli¢, ze kazda z tych prac powstata
specjalnie dla tej okreslonej przestrzeni, materialnego, strukturalnego i wi-
zualnego kontekstu. Artysci niejako podporzadkowali si¢ nadrzednej idei
whasciciela, dzigki czemu poszczegélne dzieta tacza sie z ogrodows ,tkanka”
w integralng narracje. Mamy tu bez watpienia do czynienia z galerig typu

site specific.

Przestrzent ojrodu ( ,/,»oalm'e{;m Tored

Wisrdd realizacji zaprojektowanych specjalnie dla tego miejsca zna-
lazt si¢ zespdt trzech japonskich bram Torii autorstwa Kojiego Kamojiego.
Co cickawe, stanowia one zaréwno istotny element ekspozycji, jak i do-
skonate spetnienie zatozen lezacych u podstaw przestrzenno-ogrodowego
programu.

Trzy japonskie bramy rozlokowane zostaly w ogrodzie tak, by kaz-
da kolejna ustawiona byla do poprzedniej pod katem prostym, przy czym
pierwsza i ostatnia, cho¢ ustawione réwnolegle, to jednak nie tworza jednej
linii (il. 1). Dystans, jaki je dzieli, przekracza szerokos$¢ srodkowej bramy.
Powoduje to zalamanie biegnacej pod nimi kamiennej sciezki w ksztalt zbli-
zony do litery S. Taki uklad wyznacza perspektywiczne punkty orientacyj-
ne, organizuje tez przestrzen w autonomiczne sektory, ktére nie s jednak
w pelni od siebie oddzielone. Skrajne konstrukeje niejako ramuja otwiera-
jaca sie za kolankowym murem powietrzna przestrzen, natomiast srodkowa,
stanowiaca centrum calego uktadu, funkcjonuje niejako w zaleznosci od po-
zostalych bram i dzieli ogréd na dwie podobne, choé¢ niejednakowe czgsci.
Eamany porzadek zespotu rézni si¢ od najczesciej spotykanych w Japonii
ukladéw amfiladowych, wskazujacych droge do $wigtynnego wejscia™

*  Najbardziej znanym przykladem takiego amfiladowego zespotu jest zespét Fushimi

Inari-taisha a shrine w Kyoto, na keory sklada si¢ az 10 tys. bram.
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Zgodnie ze sporzadzonym przez artyste szkicowym projektem roz-
miary kazdej Torii sa jednakowe i $cisle dopasowane zaréwno do wielkosci
dachu, jak i ludzkiej postaci (il. 2). Ich prosta konstrukeja zasadza si¢ na
dwéch okraglych stupach (bashira), na ktére nalozone zostaly dwie pro-
ste, graniaste belki: nizsza i zarazem krétsza (nuki) i wieczaca (shima-
ki). Calo$¢, z wyjatkiem czarnych, mocujacych bram¢ do podloza gniazd
(nemaki), pomalowana zostala na kolor czerwonoochrowy. Wysokos¢ kaz-
dej bramy siega 234 cm, natomiast rozstaw stupéw pozostawia szeroki na
87 cm przeswit. Pozwala on zaréwno na swobodne przejscie przez brame
(wielkos¢ zblizona do klasycznego skrzydla drzwiowego), jak i na opasa-
nie $ciezki prowadzacej od wyjscia z galerii przez kolejne bramy. Zastoso-
wanie skali $ci§le dopasowanej do ludzkich proporcji ma tu nie tylko wy-
miar kompozycyjny, lecz takze symboliczny. Na stupach kazdej Torii Koji
pozostawil inskrypcje z imionami konkretnych oséb. Na pierwszej z nich
swoje i tragicznie zmarlego przyjaciela Sasakiego, na drugiej ojca (Torao),
na trzeciej matki (Ayame) (il. 3).

Tm@cj& Torid ¢ g/mbvﬂczm ﬂwﬁf@ ojrodu

Aby w pelni zrozumie¢ znaczenie pojawienia si¢ tych japonskich kon-
strukcji w ogrodzie-galerii Waldemara Andzelma, trzeba pokrétce objas-
ni¢, czym sa konstrukeje Torii dla kultury japonskiej i jak maja si¢ one do
wspolczesnej realizacji ogrodowej w naszej — europejskiej rzeczywistoéci.

Japonskie Torii to konstrukcja $cisle zwigzana z funkcjonowaniem
sintoistycznych o$rodkéw religijnych i ruchem pielgrzymkowym. Stawiane
zazwyczaj na drodze prowadzacej do gléwnego wejscia $wiatyni, stanowi-
ly jej istotny interwat krajobrazowo-przestrzenny. Jak pisat Tadeusz Boru-
cki: ,Brama taka to nie tylko wejscie, czy tez przejécie, ale réwniez wizu-
alna oprawa dalszych perspektyw widokowych nig ujetych. Uprzytamnia
nam bardzo dobitnie istnienie przestrzeni (tego pustego miejsca)”. Zwykle
do $wiatyni prowadzito od kilku do nawet do kilku tysi¢cy Torii, tworzac

3 T. Barucki, Architcktura Japonii, Warszawa 1988, s. 11.

270




Sztuka [ rytualy. Kofi Kameil ( jeqo wizje nieskoviczonosct

uktady wolno stojace lub zwarte, tunelowe. Pierwotnie ustawiona u wejscia
do przestrzeni sakralnej brama miata rozdzielaé strefe profanum od sacrum
i symbolizowaé przejécie ze $wiata skoniczonego, fizycznego (ziemskiego) do
nieskoriczonego (boskiego kami)'. Z biegiem czasu jej funkcjonalne i symbo-
liczne znaczenie rozciagnigte zostalo tez na sam rytual podazania ku $wiaty-
ni, czyli etapowego zblizana si¢ do sacrum. Specyfike symbolicznej roli, jaka
w pielgrzymkowej przestrzeni odgrywa Torii, doskonale oddaje juz sama
etymologia nazwy. Japoniskie [/ to w dostownym thumaczeniu miejsce dla
ptakéw, grzeda, i odwolyje si¢ bezposrednio do legendy o wywabieniu bo-
gini sforica Amaterasu z jaskini’. Pierwotny $piew zgromadzonych na zerdzi
ptakéw zastapiony zostat przez skierowane do konkretnego béstwa wolania
i modlitwy pielgrzyméw. Jest wiec Torii nie tylko symbolicznym przejsciem
ku oddaniu si¢ w we wladz¢ bostwa, ale takze swoistym przekaznikiem wo-
tan do niego. W sensie przestrzennym brama pozwala poczué otaczajaca
pustke i utozsamic si¢ z nia.

Fenomen kulturowy japonskiej Torii mozemy w pewnym stopniu po-
réwnaé do naszych, wpisanych w krajobraz kapliczek i przydroznych $wiat-
kéw. To poréwnanie poczatkowo wydaje si¢ nieco naciggane, ale jak zasta-
nowimy si¢ nad istotg bytu prowadzacych do miejsc $wietych Torii oraz
polskich kaplic, krzyzy i postumentéw z wizerunkami $wictych, to oka-
ze si¢, ze sa one sobie niezwykle bliskie. W chrzescijanskiej kulturze kapli-
ce, czy tez wolno stojace postumenty, stawiane byly czgsto przy drodze do
osrodkéw pielgrzymkowych. Wskazywaly droge i jednoczesnie wyznaczaly
rytm pielgrzymkowych modlitw. Podobnie jak w przypadku Torii wazna
role odgrywat tu dystans miedzy poszczegdlnymi konstrukcjami. Okreslal
on czasoprzestrzen, a pustke migdzy nimi wypetnial $piewem, ktdry mozna
poréwna¢ do wprowadzania si¢ w stan medytacyjny. W innych przypad-
kach kaplice stawiano dla upamietnienia lub u§wiecenia miejsca. Wowczas,
podobnie jak Torii, byly swoistym przekaznikiem modlitw.

* Por: Y. C. Kim, D. H. Freeman, Oriental thought: An introduction to the philo-
sophical and religious thought of Asia, New York 1981, s. 108.

> Por.: W. Kotanski, Japoriskie opowiesci o bogach. Warszawa 1983, s. 119 n.; por.
takze: A. Kozyra, Mitologia japoriska, Warszawa 2011, s. 116 n.
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Pojawienie si¢ obcego w naszej kulturze zespotu Torii w podnieb-
nym ogrodzie-galerii Waldemara Andzelma moze nieco dziwi¢, nie jest
jednak ani troche niezasadne. Jezeli przyjaé, ze zlokalizowana w mieszkal-
nym bloku wewngtrzna i zewngtrzna galeria jest miejscem o odmiennym
statusie od otaczajacej ja rzeczywistosci, to umieszczenie tam obiektéw ar-
tystycznych o niewatpliwie religijnych konotacjach jest jak najbardziej do-
puszczalne. Sztuka w pewnym sensie sakralizuje przestrzen. Wprowadzajac
wen pierwiastek duchowy nicodwracalnie ja zmienia. Nie bez znaczenia
pozostaje tu stosunck do sztuki i jej zwigzkow z religia wedlug samego
projektanta konstrukeji. Poszukiwanie obrazu nieskoriczonosci utozsamia-
nej réwniez z wartoscia czasoprzestrzeni wynika w tworczosci Kamojiego
bezposrednio z jego postawy religijnej. Rytual tworzenia ma wiec dla nie-
go w pewnym sensie wymiar sakralny. Dotyczy to zaréwno abstrakcyjne-
go opisu stanu rzeczywistosci, jak i odwotan do konkretnych zdarzen czy
postaci. Stad w obrazach czesto pojawiaja si¢ symboliczne odwotania do
religijnej ikonografii (kolorystyka, nawiagzanie do ogrodéw Zen). Wykorzy-
stanie Torii jako formy wypowiedzi artystycznej w przypadku tego artysty
nie jest zadnym aktem zawtaszczenia, lecz kolejna konsekwentng préba opi-
sania rzeczywistoéci, zwrdcenia uwagi na otaczajacy nas mikrokosmos i na-
sze miejsce w nim. Poprzez twércze dzialanie Kamoji niejako oddaje si¢
we wiladanie bdstwa, poddaje si¢ rzeczywistosci.

Dla Kamojiego zlokalizowany na dachu ogréd-galeria stal si¢ miej-
scem symbolicznym, a tym samym godnym upamictnienia i modlitwy.
Ramujace materialng granice dachu i powietrzng przestrzen usytuowanie
dwoch skrajnych Torii nakierowuje nasze zmysly na pustke, a wraz z nig
nieskonczonosci. To, co realne, namacalne, staje si¢ jedynie kolejnym punk-
tem odniesienia, pozwalajacym zrozumie¢ bezmiar wokét nas i zarazem
w sobie. Wewngtrzne obszary porzadkowane przez prostopadle ustawione
wzgledem siebie konstrukcje réwniez eksponuja pustke. W odréznieniu od
$wiatynnych Torii nie tylko znacza dystans, ale jednostronnie domykaja
zawartg mi¢dzy nimi przestrzeri. Dopasowana do ludzkiej skali wielkos¢
bram uzmystawia nam nasza cielesno$¢ i zatopienie w owej pustce. Poprzez
architektoniczno-symboliczng ingerencje ogrdd zyskuje narracyjny charak-
ter. Mozna powiedzicc’, Ze samoorganizuje si¢, pozostajac jednoczes’nie poza

wszelka wewnetrzng hierarchia. Sciezka, niczym rzeka (mysli), plynie, me-
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andrujgc pomiedzy rozstawionymi bramami. Catosci dopetnia oszczgdna
zielen rozsadzonych roslin. Eacznikiem miedzy sztuka i religia staje si¢ na-
tura, to ona pozwala odrdznic¢ to, co jest od tego, czego juz nie ma lub ni-
gdy nie byto. ,Ogréd sztuki” jest wiec najbardziej odpowiednig lokalizacja
dla ,podniebnych bram”

R)/W ij%

Konstrukcja i przestrzenne zakomponowanie zespotu trzech Torii
przez Kamojiego odwoluje si¢c do warto$ci uniwersalnych, transcendentne-
go rozumienia $wiata, w ktérym przyszlo nam egzystowal. To jednak nie
koniec tworzonej przez artyste narracji. W ten kosmologiczny kontekst
Kamoji wprowadzit watek jak najbardziej osobisty. Utrwalone na stupach
inskrypcje odnoszg si¢ do niego samego oraz os6b szczegdlnie mu bliskich.
Pomalowane na czerwono stupy i belki w swej symbolice odnoszg si¢ do
krwi i $mierci. Barwa wicc eksponuje przede wszystkim symbolike przejécia
przez $mier¢ ze $wiata skonczonego do nieskoriczonego. W pewnym sensie
ma charakter zatobny. Zgodnie z tym na lewych stupach kazdej Torii arty-
sta wyryl, a nastepnie wykaligrafowal czarng barwg po kolei imiona niezy-
jacego przyjaciela, ojca i matki. Kazda brama jest swoistym upamigtnieniem
konkretnej bliskiej osoby. Swoja tacznos¢ z nimi Kamoji zamanifestowal,
wpisujac swe nazwisko na prawym stupie pierwszej bramy. Kontekstowe
wpisanie swojego imienia jest w pewien sposob wyjsciem z terazniejszo-
§ci, by dazy¢ do odnalezienia i utrwalenia ,rzeczy, o ktérych zapominamy,
i $wiata, od ktdrego si¢ oddalamy™.

Podobnie jak w zrytualizowanym ukladaniu kolejnych elementéw
malarskich kompozycji, proces kaligrafowania imion na trzonie hashira nie-
sie w sobie symboliczny wymiar. W kulturze dalekowschodniej sam pro-
ces pisania nasycony jest symbolicznymi konotacjami. Japonska kaligrafia
(8hods) uznawana byla nie tylko jako umicjetno$é, ale przede wszystkim

6

Koji Kamoji — fragment wypowiedzi z marca 1967 r. Cyt. za: Koji Kamoji. Katalog
wystawy. CSW Zamek Ujazdowski, red. J. Mytkowska, Warszawa 1997, s. 51.
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jako sposdb zycia — drogowskaz w postgpowaniu’. W tekécie miala si¢ od-
ciska¢ osobowos¢ piszacego. Stawianie liter bylo tu swego rodzaju rytua-
lem, medytacja prowadzaca do doskonatosci, uczaca, jak osiagaé réwnowa-
ge ducha i ciala. W dokumentacji procesu nanoszenia inskrypcji na Torii
Koji Kamoji siedzi bezposrednio na ziemi (kamiennym podiozu), dzigki
czemu kaligrafowane imiona lokuja si¢ ledwie kilkadziesiat centymetréw
nad ziemig (il. 4). Pierwszym etapem procesu bylo wyciecie w trzonach li-
ter, dopiero pézniej nastgpilo wypetnienie tak powstalych zlobieni czarnym
pigmentem. W ten sposob inskrypcja na stale zespala si¢ konstrukeja bra-
my, staje si¢ jej integralnym elementem (il. 5, 6). Umieszczenie imion nisko
nad ziemia sprawia, ze wizualnie lacza si¢ z podlozem, niejako wyrastaja
z niego za posrednictwem rdwnie czarnych kotwiacych nemaki. Dzi¢ki po-
wiazanym z ziemska natura napisom, okalajace fragment nieba bramy po
raz kolejny symbolicznie spajajg dwa byty: skonczony ziemski z nieskon-
czonym boskim. Artysta w trakcie twérczego procesu znajduje si¢ gdzies
na styku tych $wiatéw.

Poza slowami — w@da/me obrazéw

Postawione w ,ogrodzie sztuki” Torii majg w sposéb konkretny od-
nosi¢ si¢ do japonskiej tradycji dalekowschodniej filozofii i wizji rzeczywi-
sto$ci. Sg namacalne i w swej wymowie konkretne. Jak jednak pisa¢ o obra-
zach, ktérych jezyk konsekwentnie zredukowany zostal do niezbednego
minimum i rozgrywa si¢ niemal na poziomie malarskiego podktadu? Czy
mozna bez niestosownych naduzy¢ ubra¢ w stowa z trudem podejmowane
proby zaglebienia si¢ w lapidarny, niepozbawiony jednak glebi wizualny
zapis? Czy wreszcie da si¢ stowami oswoi¢ nasza niemoc wobec tak dale-
ko posunietej syntezy, ze jej namacalne owoce odarte zostaly przez auto-
ra nawet z tytuléw i pozostaja bezimienne? Trudno odpowiedzie¢ na tak

7

Stowa — Obrazy. Kaligrafia japoriska szkoty Morimoto Seiun. Katalog wystawy. Mu-
zeum Narodowe w Poznaniu, luty — marzec 1996, red. N. Rzadek, T. Zuchowski, Poznan
1996, s. 9 n.
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postawione pytania, tym bardziej, gdy mamy $wiadomo$¢, ze dotykamy
tworczosci artysty od ponad pigédziesieciu lat dziatajacego na pograniczu
dwoch kultur. Takim wlasnie zjawiskiem na polskiej mapie artystycznej jest
pochodzacy z Japonii Koji Kamoji. Charakteryzujac jego twércza posta-
we, Stawomir Marzec niezwykle trafnie nazwat go ,wystannikiem innosci™.
Autor ten zwrdcil tez uwage na istnienie niemalze kanonu w pi$mienni-
ctwie poswieconym sztuce tego japonsko-polskiego artysty, ktéry sprowa-
dza si¢ w zasadzie do ucieczki w kolazowe zestawienie ,cytatéw z haiku,
z Lao-Tsy [...] dopelnione wersami z romantycznych poetéw™. Wskazujac
na istniejacy schemat, Marzec mimochodem uwypuklit niezwykly trudnos¢
analizy twérczosci Kamojiego, prowadzonej zgodnie z wypracowang przez
Zachéd tradycja oraz jej logiczng konsekwencja i obszarem metodologicz-
no-poj¢ciowym. Na to, jak tatwo wpasé w skojarzeniowe koleiny wypacza-
jace tworcza filozofie artysty, zwrécita uwage, juz w latach dziewie¢dziesia-
tych ubieglego wicku, Janina Eadnowska'®. Konstatujac, ze wielu badaczy
i krytykéw zbyt tatwo wigzalo Kamojiego z przezywajacym swoisty re-
vival nurtem konstruktywizmu, wskazata na istotne réznice programowe
niepozwalajace na takie proste zaszeregowanie. Argumentem koronnym
mial by¢ konstrukcyjny/amorficzny charakter tworzonych przez niego wi-
zualnych struktur, ke6ry wynikat wlasnie z rudymentarnych réznic $wiato-
pogladowych i kulturowych!. Zgadzajac si¢ z Ladnowska, mozna jedynie
pokusi¢ si¢ o mala uwage do oceny powojennego nurtu polskiej sztuki
spod znaku geometrycznej abstrakeji. Cho¢ czerpat on pelnymi gar$ciami
ze spuscizny i doswiadczenia migdzywojennej awangardy, to wypracowat
swoj wlasny obszar ideologiczny, tworzacy niezwykle bogaty kalejdoskop
postaw i filozofii twérczych. Réznice te dostrzegal, lecz nie do konica chyba
uswiadamial sobie Stanistaw Stopczyk, gdy pod koniec lat osiemdziesiatych
pisal o zagrozeniu trywializacja osiagnie¢ przedwojennej awangardy zardw-
no przez tworcdw pokolenia lat dwudziestych i trzydziestych, jak i wply-

8

S. Marzec, tekst wstgpny, [w:] Kamoji. Rysunek wewngtrzny, Zabki 2007, s. 7.

> Ihidem.

19 J. Ladnowska, Koji Kamoji — wedrowiec, [w:] Koji Kamoji, red. J. Mytkowska,
Warszawa 1997, s. 15.

W Thidem.
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wajacych na odbidr ich sztuki krytykéw i kuratoréw'>. W istocie wielu
tworcdw, testujac logiczny fundament konstruktywizmu, zwrécito swoje
zainteresowanie ku obszarom wydawaloby si¢ zupetnie obcym temu nur-
towi. W ten sposdb w syntetyczny opis rzeczywistosci wprowadzone zo-
staly watki kosmologiczne, religijno-mistyczne, a nawet wspomniane przez
Eadnowska amorficzne. Poszukujac wlasnej Sciezki, artyéci tacy jak Opatka,
Winiarski, Berdyszak czy Grabowski dostrzegaja potencjal alternatywnych
systemOw opisu rzeczywistosci, wypracowanych przez tradycje i kulture po-
zaeuropejska. Nie mozna zapomnied, ze byli oni réwiesnikami Kamojiego.
Oczywiscie, przybywajac w 1959 roku do Polski, posiadat on niejako prze-
ciwstawny bagaz do$wiadczen, nie nalezy jednak zapomina¢, ze jego zain-
teresowanie abstrakcyjng forma wypowiedzi ugruntowalo si¢ w kontakcie
z europejska fala powojennej sztuki nieprzedstawiajacej’. Zatem, tak jak
trudno wigzaé japonsko-polskiego artyste z nurtem konstruktywizmu, tak
mozna znalez¢ wiele wspdlnych watkéw w tworezosci jego i rownych mu
wickiem polskich twércdw, postugujacych si¢ jezykiem abstrakeji. Przyby-
wajacy z dalekiej Japonii artysta doskonale odnalazt si¢ w realiach nowych
tworezych poszukiwan i kulturowego otwierania si¢ sztuki. Przez wiele lat
powszechnie uwazalo si¢, ze abstrakcja stanowila bezpieczng ucieczke od
socjalistycznej, opresyjnej rzeczywistoéci kulturowej. Mato kto dostrzegat,
ze owa ucieczka byla przede wszystkim poszukiwaniem alternatywy, pré-
ba kulturowego otwarcia si¢, spojrzenia na sztuke z nowej, nickoniecznie
znanej nam i oswojonej perspektywy. Wspomniana przez Marca ,innos¢”
polegala i polega na specyficznym bagazu kulturowym, ktéry dla polskich
artystéw byl alternatywa dla wiasnych $wiatopogladowych i artystycznych
fundamentéw, a u Kamojiego jest naturalnym fundamentem i nieustajacym
punktem odniesienia do rzeczywistoci.

2 Badacz, charakteryzujac malarskg twdrczos¢ pokolenia, ktdre osiagneto dojrzatosé

artystyczng na przelomie lat pieédziesiatych i sze$édziesiatych ubieglego wicku (m.in. Jan
Berdyszak, Zbigniew Gostomski, Jerzy Grabowski, Stefan Gierowski czy Ryszard Winiar-
ski), widzial pewne symptomy owej trywializacji w przygotowanej przez Bozeng Kowal-
ska wystawic Jezyk geometrii (Zacheta, 1984). Por.: S. K. Stopczyk, Malarstwo polskie od
realizmu do abstrakcjonizmu, Warszawa 1988, s. 154 n.

3 Por.: J. Eadnowska, op. ciz., s. 11.
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Wyznaczone przez Eadnowska i Marca tropy stanowia nie tylko prze-
stroge przed nadinterpretacja, s3 zarazem istotng wskazowka, jak patrzeé
na konkretne realizacje mistrza. Pryzmat kulturowy jest istotnym czynni-
kiem determinujacym postrzeganie twércze, jednak nie moze zawladnaé
nasza percepcja bez reszty. Nie mogac catkowicie wyzby¢ sie europejskiej
perspektywy postrzegania rzeczywistoéci, uformowanej w duzej mierze
przez o$wieceniowa rewolucje, mozemy wpas¢ w putapke logicznego ukla-
dania tlumaczacych wszystko i nieefektownych cytatéw-wytrychdéw, co tak
naprawde¢ oddali nas samych od obrazéw i ich tworcy.

Powracajac do zadanych na poczatku pytan, nalezy wyjasni¢ jeszcze
jedna, najwazniejsza chyba kwesti¢. Przedmiotem naszego zainteresowania
jest powstajacy w ostatnich latach cykl malarskich kompozycji, w ktérych
artysta wyraznie ucieka od jakichkolwiek konotacji z rzeczywistoscia, re-
zygnuje nawet opatrzenia ich tytulami. Mozna powiedzie¢, ze omawiany
zespot obrazéw stanowi swego rodzaju ewolucyjng konsekwencje dazenia do
osiagniecia przez artyste jak najbardziej zréwnowazonego i zarazem najbar-
dziej syntetycznego wizualnego zapisu. Czy ma wigc sens swoiste odwraca-
nie stowami przebytej przez autora $ciezki? Mozna przeciez darowa¢ sobie
ryzykowny i w zasadzie niewykonalny wysitek translacji obrazu w stowo,
odrzuci¢ wszelkie do$wiadczenie i po prostu da¢ si¢ ,,pochlonaé” owym ma-
larskim konstelacjom. Istnieje jednak powazne ryzyko, ze hermetyczno$é za-
pisu moze w sposob naturalny wywolywaé potrzebe budowania skojarzenio-
wych odniesient. Zginie wéwczas cala ich ,amorficzna’, przesycona mistyka
natura, stanowigca niewatpliwg samoistng warto$¢. Poza tym u$wiadomiona
mysl, cho¢ napigtnowana schematem, pozwala bardziej $wiadomie przezy-
waé. W prébie werbalizacji naszych mysli o obrazie zawsze istnieje ryzyko
wyboru zej $ciezki, jednak kto nie podejmie tego ryzyka, pozosta¢ moze
na powierzchni, bez mozliwosci zblizenia si¢ do prawdy.

Warto podkresli¢, ze préby pisania o najnowszych obrazach Kamojie-
go nie powinny by¢ finalnie ukierunkowane na ich poznanie i petne zrozu-
mienie, lecz na umozliwienie ich ,,poczucia” oraz wywotanie i poglebienie
uswiadomionej korespondencji z nimi, a posrednio takze wejécie w inter-
akcje z ich tworca. Rozwazania kontekstowe wynikajace z wiedzy na temat
dotychczasowej twérczosci artysty, jego pochodzenia i $wiatopogladu maja

tu jedynie charakter pomocniczy wobec uwolnienia obrazu ze schematu
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postrzezeniowego. Podobnie analiza struktury ma uwypukli¢ wszystko, co
pomiedzy, dystanse, luki pomiedzy konkretami, ktére stosowniej w kon-
tekscie tworczosci Kamojiego byloby nazwaé ,zdarzeniami”. To przeciez
one buduja narracje.

Aby uzmystowi¢ sobie karkolomnos¢ takiej préby, nalezy odwotaé si¢
do réznic miedzy lingwistycznymi realiami cywilizacji zachodniej i dale-
kowschodniej. Doskonale ujat to w swej ksiazce Imperium znakdéw Ro-
land Barthes. Wskazujac na nieprzystawalnos$¢ obu systeméw, w kedrych
pierwszy koncentruje si¢ na nazywaniu, okreslaniu i definiowaniu poje¢,
drugi natomiast na opisie standw, oznaczyt stopieri niedoskonatosci doko-
nania prostego kulturowego przekladu'. Gdy zachodni jezyk bedzie sta-
ral si¢ rozpozna¢ i zdefiniowaé zjawisko, dalekowschodni be¢dzie starat si¢
»odgadnaé” jego nature poprzez kontekstowe opisanie. Przektadajac to na
rzeczywisto$¢ obrazéw Kamojiego, mozemy skoncentrowaé sie, zgodnie
z nasza tradycja, na ukladzie kamykéw, zdefiniowaniu ich w plaszezyzno-
wo-przestrzennym rozmieszczeniu, mozemy tez skupié¢ si¢ na tym, jak ich
pojawienie si¢ zmienia rzeczywisto$¢ plaszczyzny i zastanowic sie, jakie to
ma dla nas znaczenie. Uswiadomienie wynikajacych z tradycji $wiatopo-
gladu réznic odstania jeszcze jedng fascynujaca i czesto pomijang prawde.
Oba $wiaty, cho¢ nieprzystajace, w pewnych warunkach moga stanowi¢ dla
siecbie warto$¢ komplementarna.

Slady wykorzystania takiego whasnie potencjatu zderzenia dwéch kul-
tur widoczne s3 whasnie w twérczosci Kamojiego, trudno jednak bez ja-
kiejkolwiek podpowiedzi rozpozna¢ ich rzeczywista warto$¢. Poszukujac
punktu zaczepienia, najlepiej odwola¢ si¢ do stéw samego artysty: ,Praca
z malymi bialymi kamyczkami — podobnie jak w grze go ktad¢ kamien
jeden po drugim. Tylko w tej »grze« moim »partnerem« jest czasoprze-
strzeni/nieskoriczono$é. Mozna powiedzied, iz ta gra polega na znajdowa-
niu trafnego miejsca dla kazdego kamienia na okreslonym obszarze, zeby
w koricu ujawnilo si¢ oblicze przestrzeni, ktéra czasem odczuwam, keo-

ra pragne wyrazi¢. Mysle sobie i prawie jestem przekonany, iz ten proces

4 Por.: R. Barthes, Imperium znakéw, przekl. A. Dziadek, Warszawa 2012, s. 10 n.
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moze by¢ podobny do budowania ogrodu Zen. Najwazniejsza rzecza jest
odczuwanie realnosci przestrzeni i znajdowanie siebie w niej”".

Tak w lapidarny, a zarazem niezwykle sugestywny sposéb w 2013 roku
Koji Kamoji scharakteryzowat proces tworzenia swoich syntetycznych obrazéw.
W zasadzie mozna by na tym poprzestac i zostawi¢ widza sam na sam z dzieta-
mi. Dany przez artyste opis doskonale oddaje kwintesencje jego twérczego dzia-
fania i réwnoczesnie w sposéb naturalny faczy samg artystyczng kreacje z jego
filozofig zycia. Ta krétka wypowiedZ odkrywa przede wszystkim wsparte na re-
ligiinym fundamencie mistyczne postrzeganie rzeczywistosci'®. Nastawienie takie
przetozylo si¢ nie tylko na tworczg filozofig artysty, ale takze na jego fascynacje
i artystyczne inspiracje. Nieprzypadkowo bliski stat si¢ mu mistycyzm $rednio-
wiecznej Europy z jego nieskazonym o$wieceniows logika poszukiwaniem we-
wnetrznej réwnowagi'’.

Mistyczny kontekst w wypowiedzi Kamojiego stanowi jedynie wska-
zanie kierunku, zapisane stowa tylko otwieraja $ciezke. Po wnikliwszym
wezytaniu si¢ w nie odkrywamy, ze za tymi kilkoma prostymi, lapidarnymi
zdaniami kryje si¢ niesamowite bogactwo znaczen i odniesien, ktdre warte
s glebszej refleksji. Dotykaé moze ona zaréwno kazdej z prac z osobna, jak
i procesu tworzenia calej serii, moze tez zostaé ukierunkowana na samego
artyste, jego stosunck do rzeczywistosci, sztuki, a wreszcie skomplikowa-
nych relacji w tréjkacie artysta — dzieto — widz.

Sprébujmy wiec przez chwile chociaz podazy¢ za stowami artysty

i rozpoznad nieco strategi¢ jego tajemniczej gry z czasoprzestrzenia.

Plansze nieskoriczonoscs

Aby uzmystowi¢ sobie skomplikowana naturg ,bialych” obrazéw Ka-
mojiego, nalezy chociaz na chwil¢ pochyli¢ si¢ nad ich fizyczng naturg. Jako
podobrazie artysta wykorzystuje najcz¢éciej drewniang sklejke. Nakladana na
jej powierzchnie farba nie zawsze w petni kryje fakturalne nieréwnosci oraz

15

Koji Kamoji, wypowiedz z 2013 r. z korespondencji z Waldemarem Andzelmem.
' Por.: S. Marzec, ap. cit., s. 7.
17 P. Mozdzynski, Mistycy, jogini, szamani: O poszukiwaniach sacrum w polu sztuki

XX i XXI wiekn, ,Przeglad Religioznawczy”, XXIII, 2012, nr 4, s. 113.
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specyficzng barwe, co sprawia, ze biala plaszczyzna wydaje si¢ delikatnie ro-
zedrgana, pulsujaca. Trudno uchwyci¢ jakikolwiek interwal zmian. Mimo
tych wizualnych aberracji, zamalowana biel pigmentu lokuje powierzchnig
plyty niejako poza wartoécig czasu i przestrzeni. Jej prostokatny kadr sfor-
matowany do, chciatoby si¢ powiedzieé, sztampowej wielkosci 100 na 70 cm
lub warto$ci podwojonej w dyptykach sprawia, ze w bezposrednim kontak-
cie granice pola obrazowego zdaja si¢ nie wywiera¢ bezposredniej presji na
makrokosmos zamknietej w kadrze jednorodnej plaszezyzny. Dla skonfron-
towanego z nia odbiorcy jawi si¢ ona jako ekwiwalent bezmiaru. To dzicki
odpowiedniej skali umowna nieskoniczono$¢ bieli staje si¢ namacalnie real-
na. W ten sposéb tworca uzyskal idealne $rodowisko do swojej artystycz-
nej gry. W tym momencie ujawnia si¢ pierwsza znaczaca réznica miedzy
rzeczywistoscia powstajacego obrazu a plansza do gry w go. Strategiczny
charakter tej drugiej niejako wymusza geometrycznie uporzadkowang orga-
nizacj¢ planszy. W przypadku artystycznej kreacji jedynym wyznacznikiem
przestrzennych regut staje si¢ sama fizyczno$¢ podobrazia i ktadzionego na
niej biatego kamyka. To ich bezpo$redni kontakt buduje pierwotny ukfad,
ktéry stanowi¢ bedzie punke odniesienia dla kolejnych dziafan. Prostokatny
kadr gra tutaj rol¢ podrz¢dng, uswiadamiajaca umowno$¢ prowadzonej gry.
Nie bez znaczenia pozostaje tu uzycie bialego koloru, ktéry w symbolice
japonskiej odnosi si¢ do poczatku, braku do$wiadczenia, niewiedzy, ale i do
$mierci oraz zapomnienia, wyznacza takze obszar uswiccony'®. Odrealniona
bielg fizycznos¢ podloza paradoksalnie z jednej strony uwypukla materialng
natur¢ kamyka, z drugiej jednak abstrahuje go od rzeczywistosci i czyni zen
symboliczny $lad gestu. Na t¢ gre materii naklada si¢ jeszcze jedna forma
zapisu. Takze i on ujawnia swoja dwoista nature. Znaczone oléwkiem linie
proste oraz sferyczne $lady rozgraniczaja plaszczyzng i w pewien sposéb or-
ganizuja jej wydzielone obszary, w istocie jednak ich najwickszy potencjal
ujawnia si¢ w interakeji z uktadami kamykéw. Zaznaczajac odleglosci mie-
dzy nimi lub rozdzielajac je, uswiadamia liniowy postep czasu. Wyznaczony
grafitem dystans jest w istocie symbolicznym zespoleniem odleglosci i czasu.
Wskazéwki takiego wilasnie traktowania pozostawionych na plaszezyznie li-

18 Por.. W. Kopaliniski, Stownik symboli, Warszawa 2007, s. 17 n.
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nii mozna znalez¢ w wielu wezesniejszych kompozycjach Kamojiego. Przy-
ktadem moze by¢ cho¢by kompozycja Ksigzyc Sasakiego z lat 1995-1996,
w ktérej czerwona tym razem linia symbolizuje zaréwno realny dystans, jak
i uplyw czasu miedzy zazyciem $miertelnej dawki tabletek i $miercig Sasa-
kiego". Nakladajac na dziewiczo biala powierzchnie kamyki i $lady otéwka,
artysta otrzymat ukfad, w ktérym umowna nieskonczono$¢ zostata skazona
przez uplyw czasu i zachodzace w nim zdarzenia. Specyficzne podejscie do
wartosci czasoprzestrzeni ujawnia sie u Kamojiego réwniez w samym sto-
sunku do procesu kreacji. Poréwnujac budowanie kompozycji do gry go,
zauwaza jednoczesnie, ze ukladanie kolejnych elementéw jest w istocie po-
szukiwaniem sytuacji, w ktdrej ujawni si¢ natura odczuwanej tu i teraz cza-
soprzestrzeni®. Utrwalajac na plaszczyznie jej wizualny zapis, nie przesadza
jednak o definitywnym zamknigciu struktury. Moze si¢ ona zmieni¢ pod
wplywem impulsu wyplywajacego z istotnych zmian zachodzacych w cza-
sie 1 przestrzeni (nieskoniczonosci). Kompozycje zatem w istocie zatrzymuja
okreslone chwile. Powracajac do ich wspomnien, artysta moze po czasie na
nowo podja¢ gre i catkowicie zmieni¢ uktad na symbolicznej planszy. Tak
tez uczynil na poczatku 2015 roku z kilkoma kompozycjami utozonymi
dwa lata wezesniej. Zmienit konstelacje, powolujac nowe byty, w pewnym
jednak stopniu genetycznie zalezne od poprzednich. Konstruujac nieustan-
nie na nowo zapisy nieskonczonoséci, Kamoji jawi si¢ jako architekt-arche-
olog utrwalajacy i zarazem rekonstruujacy obraz rzeczywistoéci. Nie tworzy,
lecz poszukuje i stara si¢ odkry¢. Stan ten doskonale oddaje inna wypowiedz
tworcy: ,Moja praca podobna jest w formie do pracy urbanistycznej. Waz-
ne tez s3 dla mnie rozstaw, cigzar, faktura i tlo przestrzeni - tylko u mnie
odwrotny niz w urbanistyce. Nie chodzi mi o budowanie czego$ nowe-
go, lecz o odnalezienie i utrwalenie rzeczy, o ktérych zapominamy i $wiata,
od ktérego si¢ oddalamy. Chcialbym znalez¢ taka forme, aby uzyska¢ ich

obecnosé¢™?.

¥ O symbolicznym wymiarze tej kompozycji pisata: M. Smolinska, Koji Kamoji.
Obraz a sens (bytu, zycia, sSmierci), [w:] Berdyszak, Gierowski Katucki, Kamaoji, oprac.
W. Andzelm, Zgbki 2010, s. 25 n.

%0 Koji Kamoji, wypowiedZ z 2013 r. z korespondencji z Waldemarem Andzelmem.
Koji Kamoji, wypowiedZ z marca 1967 r., cyt. za: Koji Kamaoji..., s. S1.
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Warto zwréci¢ uwage, ze gléwne akcenty wypowiedzi artysty ekspo-
nuja proces/stawanie si¢ jako istotny determinant istnienia sztuki. Jej celem
jest przeciez przywolanie uczucia obecnoéci rzeczy, krdre dokonuje si¢ po-
przez nieustanne ,,odnajdywanie formy”. Taka wizja tworczej strategii nie-
jako wymusza postrzeganie samego artysty w kategoriach zmiennosci i nie-
ustajacego ruchu. Oczywiscie nie w sensie dostownym, lecz mentalnym.
Poszukujacy i odkrywajacy Koji Kamoji lokuje nieuchronnie siebie poza
centrum wszech$wiata artystycznej kreacji, tym samym narzuca sobie role
jednego z elementéw w prowadzonej grze i jako taki podlega podobnym
fluktuacjom jak wszystkie inne ,rzeczy” w niej uczestniczace badz bedace
celem wizualnych staran.

W tytule przywolanego powyzej tekstu Janiny Eadnowskiej Koji Ka-
moji okreslony zostal jako ,wedrowiec”. To inspirowane biografia skoja-
rzenie doskonale oddaje jego postawe tworcza, z tym ze zgodnie z wy-
znawang religia wedréwka odbywa si¢ do wewnatrz. Paradoksalnie taki
dosrodkowy wektor pozwala otworzy¢ si¢ na nieskonczonos¢ determinu-
jacej nasz byt czasoprzestrzeni. Kamoji jest wigc nieustannie poszukujgcym
wedrowcem, a peregrynujac, nieustannie doprowadza do przewartosciowy-
wania ukladu obserwowanych/odtwarzanych przez siebie elementéw. Taka
gra w zasadzie nie ma konca.

Dwoistosé natury obrazu

Zgodnie z adresowana do Andzelma wypowiedza artysty pomalowa-
ne na bialo podobrazie w trakcie procesu kreacji ujawnia swoja podwdjng
natur¢™. W pierwszej odstonie jawi si¢ jako symboliczna plansza, na ktérej
autor rozgrywa parti¢ z samym sobg, z wlasnym wyobrazeniem, a raczej
odczuwaniem otaczajacej go rzeczywistosci. Ukladanie kamiennych konste-
lacji jest tu swoistym poszukiwaniem obrazéw wszechswiata, ukierunkowa-
nym do wewnatrz wlasnego ja. W ten sposéb, jak juz wspomnialem, twér-
ca staje si¢ zaréwno graczem, jak i jednym z elementéw prowadzonej przez

2 J. Eadnowska, op. cit., s. 10 n.
# Koji Kamoji, wypowiedZ z 2013 r. z korespondencji z Waldemarem Andzelmem.
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siebie gry. Petnigc podwdjna funkeje, staje si¢ pierwszym i najwazniejszym
punktem odniesienia dla okreslenia wartosci czasu i przestrzeni. Jest za-
razem sprawcg i katalizatorem dokumentowanych na planszy zdarzen. To
dzigki niemu czas i przestrzen porzadkuja si¢ wzajemnie, tworzac zapis.
Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze ,,porzadkowanie” rozgrywa si¢ poza
geometrycznym rygorem pola obrazowego, dokonuje si¢ raczej w wyzna-
czonym przezen $rodowisku — mikrokosmosie. Wynika stad bezposrednio
wspomniane przez Eadnowska ,lewitowanie lub opadanie form™. W kon-
templacji tak definiowanych obrazowych struktur niezbedna jest zatem
swiadomos¢ pozycji artysty, jego ,cichej” obecnosci w utrwalonej sytua-
cji. Dopiero wéwczas otrzymujemy pelny obraz zapisu, w ktdrym czaso-
przestrzen wyplywa z jestestwa samego tworcy i dotyka nas, wprowadzajac
w realia uchwyconego stanu gry. Swiadomos¢ sprawczej obecnosci artysty
zdejmuje z nas obowiazek rekonstrukeji zmian w czasie, dociekania rzadza-
cych procesem prawidel chronologicznych. Tutaj liczy si¢ efekt. Jego czucie
to $wiadomo$¢ wszystkich, najmniejszych nawet powigzan relacji migdzy
tworzacymi strukture elementami. Idac tropem skojarzenia z gra go, kamie-
nie/pionki ustawiane byly tak, by stworzy¢ sytuacje, czy tez zawrze¢ mig-
dzy sobg fragment rzeczywistosci. Celem jest ulozenie najbardziej efekeyw-
nego ukfadu. Pozycje poszczegdlnych elementéw sa istotne tylko w tym
kontekscie, a nie w odniesieniu do topografii i porzadku samej planszy.
Skoro zostata przywotana topografia i dazenie do osiaggniecia jak naj-
bardziej optymalnego ukladu, to nalezy si¢ odnieé¢ takze do pordwnania
przez artyst¢ procesu budowania obrazu z tworzeniem tak zwanych ogro-
déw suchego krajobrazu. Zgodnie z filozofia Zen powinny si¢ one charak-
teryzowal prostoty, oszczednoscia $rodkéw wyrazu, muszg tez byé nasycone
symbolizmem. Afirmacja tacznoéci z naturg wigzata si¢ z pelng akceptacja
rzeczy takich, jakimi sa®. Inspiracja do ich powstania moze by¢ naturalny
uktad skat czy inne uwarunkowania topograficzne. Jako budulec wykorzy-
stuje si¢ materialy naturalne: symbolizujacy ptynnos¢ natury i wszechrzeczy

# . Eadnowska, ap. cit, s. 15.
»  B. Szymaniska, Ogrody Zen, [w:] Ogrody — zwierciadta kultury, t. 1: Wichéd, red.
L. Sosnowski, A. I. Wojcik, Krakéw 2004, s. 150 n.
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piasek oraz drobne otoczaki, najlepiej o regularnych ksztattach. Te ostat-
nie z duzym prawdopodobienstwem odnoszg si¢ bezposrednio do ludzkiej
mysli. Strategia tworzenia ogrodu jest budowaniem swoistej mapy mysli,
ktéra nieznacznie zaburza idealny stan zamkni¢tego w kazdym bycie mi-
krokosmosu. Wedtug badaczy uniwersytetu w Kioto same kamyki czy tez
»zastane” elementy natury znacza jedynie przestrzen, kierujac podswiado-
mo$¢ na ,,pustki” migdzy nimi*. To negacja konkretu jest tu podstawa
ukrytego w ogrodzie symbolicznego zapisu. O fundamentalnym znaczeniu
pustki i jej konotacjach ze stanem czystego umystu w procesie tworzenia
ogrodéw Zen pisafa tez Beata Szymanska®.

W rozumieniu obrazéw, ktére tworzy Kamoji, wlasnie wskazéwki
o znaczeniu pustki wydaja si¢ szczegdlnie wazne. Modelowanie rozktadu
kamykow na bialej plaszczyznie jest w istocie proba stworzenia sobie wias-
ciwej mapy mysli. Powstajace w ten sposéb topograficzne uktady stanowia
same dla siebie mikrokosmos. Transponowane i nast¢pnie rzutowane na
plaszczyzng myéli s3 w zasadzie odzierane z podstawowego sensu, zysku-
ja charakter ikonicznych znakéw zaprzegnietych do tworzenia okreslonych
przestrzenno-czasowych sytuacji. Ta swoista sterylizacja ma jednak nieprze-
kraczalne granice, dzigki ktérym pozostawiony na plaszczyznie znak nadal
niesiec w sobie emocjonalny tadunek. Mozemy si¢ jedynie domysla¢, z jakich
powodéw artysta zastapit charakterystyczne dla ogrodéw Zen oble ksztatty
otoczakéw famanymi kamykami o bolesno-kanciastych konturach. Agresyw-
no$¢ formy moze si¢ odnosi¢ do réznicy miedzy medytujacym mnichem
a zatopionym w brutalnej czesto rzeczywistosci artysta. Tak czy inaczej for-
mowane przez obu uklady s3 swego rodzaju procesem materializowania si¢
stanu idealnej réwnowagi, osiaganej stopniowo przez $wiadome zarzadzanie
mapa zakl6cajacych spokdj mysli. Proces doktadania kolejnych kamyczkéw
przybiera u Kamojiego charakter rytuatu, ktdrego zatopiony w czasie linio-
wy charakeer jest nickiedy wzmacniany dodatkows ingerencja w plaszczy-
zng, w postaci linii formowanej oléwkiem czy zamalowanej brudnoszare;

26

G. J. van Tonder, M. J. Lyons, Y. Ejima, Perception psychology: visual structure of
a Japanese Zen garden, ,Nature”, LXXXIV, 2002, nr 419, s. 359 n.

¥ B. Szymatiska, Pigkno i pustka. (Estetyczna rola pustki w sztuce Chin i Japonii), ;The
Polish Journal of the Arts and Culture”, I, 2012, nr 2, s. 18 n.
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partii plaszczyzny. W istocie liczy si¢ tu odczuwanie pustki, niebytu uzmy-
stowionego pojawieniem si¢ materialnych swiadkéw. W ten sposéb Kamoji,
wstuchujac si¢ w siebie, oznacza na symbolicznej mapie $lady prowadzace do
ujawnienia ukrytego tu i teraz makrokosmosu, wszechswiata.

Nieskoriczonosé jako gra zmian

Obraz rozumiany jako pole gry, w ktérym gléwnym determinantem
postepu jest poszukiwanie aktualnej wizji odczuwanej rzeczywistosci, po-
zwolil arty$cie na powrédcenie do wykonanych wezesniej kompozycji i ich
gruntowne przebudowanie. Zachowana dokumentacja fotograficzna pozwa-
la na dokonanie kilku poréwnan pokazujacych, jak zmieniata si¢, czy raczej
dopelniala, pierwotna koncepcja struktury obrazu. Powstaly w 2013 roku
cykl sktadat si¢ z kilkunastu obrazéw. Przynajmniej sze$¢ z nich artysta
dwa lata pézniej przekomponowat. Fotografie pierwotnych kompozycji nie
zastapia oczywiscie oryginaléw, pozwola jednak podejrzeé proces przebu-
dowy oraz okresli¢ kierunek i zaawansowanie wprowadzanych zmian. Dla
obrazowej egzemplifikacji przywolane zostang cztery tego typu przypadki.
Z uwagi na brak informacji dotyczacych chronologii powstawania kom-
pozycji, kolejnos¢ charakterystyki poszczegdlnych ,par” jest przypadkowa
i nie stanowi zadnego kryterium porzadkujacego. Wobec autonomii sytua-
¢ji zaistnialych w kompozycjach jedynie chronologia ,ewolucji” poszczegdl-
nych obrazéw ma znaczenie poznawcze. Wszystkie ponizsze analizy nalezy
traktowad jako proby — préby zaglebienia sic w sam zapis, a nie zrozumie-
nia i rozpoznania jego struktury i porzadku.

Pierwsza z przywotanych kompozycji w 2013 roku organizowaly dwie
zasadnicze formy: centryczna — zlozona z siedmiu kamykéw i liniowa —
»rozcinajaca” poziomo pole obrazowe na okolo jednej szdstej wysokosci
kompozycji (il. 7). Calo$¢ dopetniaja dwa kamyki wyznaczajace pionows
styczng do lewej strony domyslnego okregu. Tyle suchy opis zastanej sytu-
acji. Wydawaloby sie, ze wszystko jest uporzadkowane i logiczne zgodnie
z zachodnioeuropejskim porzadkiem geometrycznym. Szybko jednak si¢
okazuje, ze jest to tylko gra pozoréw. Rysowana oléwkiem kreska nieznacz-
nie opada ku prawej stronie, satelitarne wobec kregu kamyki nie leza na
pionowej linii i cho¢ sugeruja domyslne istnienie stycznej, weale takowej
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nie tworza. Wszystko umyka logicznej percepcji, ktéra nie determinowala
tworzenia opisywanej struktury. Rozcinajaca kompozycje linia przez nie-
znaczne osuniecie wymusza niejako odksztatcenia w innych partiach kom-
pozycji. Poza tym, biegnac przez cala szerokos$¢ obrazu, w zasadzie nie ma
poczatku ani konca, sama dla siebie jest nieustajagcym continuum. Cho¢
niemal namacalna i wydawaloby si¢ dominujaca, to nie porzadkuje kadru,
wywiera jedynie delikatna presj¢ na rozsunigcie dwéch lewitujacych wokét
kregu kamykéw. Zreszta trudno okresli¢, jaki jest realny kierunek oddzialy-
wania, wazniejszy jest tu stan wzajemnej réwnowagi. Konkretny charakter
oléwkowej linii tak naprawde uzmystawia istnienie calego nieskazonego
obszaru migdzy nig a pozostalymi elementami. Pustka jest niemal fizycznie
odczuwalna. Réwniez pole zamknicte siedmioelementowym kregiem wy-
daje si¢ ,wycicka¢” na zewnatrz, przyciggane odsrodkows sity satelitarnych
elementéw. One tez sugeruja obecnos$¢ jeszcze jednego wektora, ktdry spo-
wodowat tagodne przesunigcie cafej konstelacji w prawa strone.

Stajac naprzeciw aktualnej wersji kompozycji, przekonujemy sig, ze in-
terwencja artysty ograniczyla si¢c do zamalowania szara barwa nieco ponad
jednej trzeciej dolnej partii obrazu (il. 8). W nowym ukladzie oféwkowa
linia traci na wyrazistoéci, niemal roztapiajac si¢ w szarej barwie nalozone;j
farby. Mozna powiedzie¢, ze jej liniowa wartos¢ i grafitowy walor rozprze-
strzenily si¢, dajac jednorodne szarawe $rodowisko z echem pierwotnego
stanu. Dla zlozonej z kamykéw konstelacji, zlokalizowanej w gérnej par-
tii pola obrazowego, warto$cia definiujaca staje si¢ granica szarosci i bieli.

Rzeczywistos¢ kolejnej kompozycji réwniez rozgrywa si¢ pomiedzy
pozornym poczuciem porzadku a dojmujacym zagubieniem w nieskonczo-
nosci plaszczyzny (il. 9). Wyéwiczony w logicznych ukiadach umyst z nieja-
ka rado$cia przyjmuje zgeometryzowana gre wartosci liniowych flankujacych
od dotu i géry, analogiczny do poprzedniej pracy, siedmioelementowy krag.
Tutaj rowniez caloéci dopelniaja dwa kolejne kamyki. Tym razem rozloko-
wane zostaly w jednej poziomej linii ponizej centrycznej struktury, w po-
blizu prawej granicy pola obrazowego. Podobnie jak poprzednio, geome-
tryczna symetria jest tutaj jedynie pozorem. Pary kamykéw, wiazace miedzy
sobg ofdwkowe linie, porozsuwane zostaly nieznacznie i mijaja si¢ w osiach.
Roéwniez siedmioelementowy krag lokuje sie poza geometrycznymi osiami

pola obrazowego, co sprawia, ze zaréwno jego granice, jak i ksztalt nie maja
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wickszego wplywu na konkretne strukturalne rozwigzania wewnatrz wyzna-
czonego kadrem obszaru. Tutaj takze wszystko rozgrywa si¢ przez budowa-
nie odczucia dzielacej poszczegélne elementy odleglosci. Niezwykle suge-
stywnie czynia to zanikajace nieopodal flankujacych kamykéw linie.

Dokonana dwa lata pézniej interwencja miafa tu szerszy zasieg niz
w przypadku pierwszego z przywolanych obrazéw (il. 10). O ile krag i ulo-
zona liniowo $rodkowa para kamykéw pozostaly w stanie niezmienionym,
o tyle catkowicie usunigte zostaly skrajne, flankujace kamyki i zatarte linie
miedzy nimi. Elementy te zastapione zostaly waskimi szarymi, nieréwnej
szerokoéci pasami opisujacymi centralng plaszczyzng z centryczng konste-
lacja. Warto$¢ czasu i nastgpujacych wraz z jego uplywem zmian odcisng-
ly si¢ w wyraznych $ladach po usunigtych elementach oraz pigmentowych
zacickach, ktére przywoluja wspomnienie niecobecnego. Pustka jawi si¢ tu
w dwoch odstonach — jako zatopienie w bieli i wizualna lewitacja budo-
wanych struktur oraz wspomniana nieobecnosé.

W pierwotnej wersji trzeciej kompozycji dominujgcym elementem
jest sama bezgraniczna biel powierzchni (il. 11). Ingerencja w jej nieska-
zong natur¢ charakteryzuje si¢ daleko posuni¢tym minimalizmem. Cztery
drobne kamyki i jedna pozioma kreska wydaja si¢ catkowicie zatopione
w mikrokosmosie bialej pustki. Ich rozktad i wielko$¢ sprawiaja, ze calos¢
zyskuje charakter efemeryczny, sprawia wrazenie niezwykle ulotnego, jakby
chwilowo zawieszonego w rzeczywistoéci. Ulozong przez artyste strukeure
mozna odczytaé na dwa zasadnicze sposoby. Pierwszy z nich notuje w bia-
lym bezmiarze dwa zjawiska: konstelacyjny uktad czterech kamykéw i sta-
nowiaca réwnowazne odniesienie do tej struktury pozioma, otéwkows li-
ni¢. Rozlozone w dolnej partii obrazu kamyczki tworza uktad promienisty,
w ktérym tréjkatny obrys centralnie umieszczonego elementu determinuje
niejako rozklad kolejnych. Powstaje w ten sposdb wiatrakowa forma wpi-
sana w trojkat o jednym z wierzchotkéw delikatnie skierowanym w dét ku
prawemu naroznikowi. Warto$cig dopetniajaca te strukture jest ulokowana
na dwéch trzecich wysokosci linia. Wyrazny dystans jej kraficéw od bocz-
nych brzegéw obrazéw sprawia, ze jej konstytuowanie si¢ w plaszczyznie
odbierane jest jako samoistne, pozbawione zewngtrznych sil, sama jednak
wywiera pewna presj¢ na uklad kamykéw. Jej konkretny charakeer dziala
niejako jak sita odpychajaca, powodujaca wrazenie opadania tréjkatnej kon-
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stelacji. Obserwujac kompozycje, mamy wrazenie, jakby ta sifa mogta dzia-
ta¢ zupelnie niezaleznie od lokalizacji obu struktur w plaszczyznie obrazu.
Same dla sicbie stanowig mikrokosmos odniesien. Wazne jest jednak od-
czuwanie owej niewidzialnej, funkcjonujacej w pustce sily. Innym sposo-
bem odczytania ulozonej przez Kamojiego kompozycji jest widzenie roz-
ktadu kamykéw w porzadku liniowym. Powstaja wéwczas dwie zasadnicze
wektorowe wartoéci: jedna wznoszaca, dazaca ku prawej krawedzi, druga
opadajaca ku prawej stronie dolnego brzegu obrazu. Obie struktury wcho-
dza wéwczas w dynamiczng interakcje zardwno ze soba, jak i z pozioma
oléwkowg kreska. Ich ukierunkowanie niejako dazy do wyjscia poza kadr,
w nieskonczono$¢ przestrzeni.

Wprowadzone pézniej uzupelnienia zagescily strukeure kompozycyjna
obrazu, wprowadzajac wen elementy sugestywnie ksztaltujace odczuwanie
czasowego continuum (il. 12). Najistotniejsza modyfikacja bylo wyrysowanie
opadajacej w dot pionowej linii, przesunietej nieco w lewo od osi gléwnej
kompozycji. Biegnac od gérnej krawedzi, przeciela ona wprowadzong wezes-
niej poziomg kreske, by zatrzyma¢ si¢ w poblizu domyslnej prostej, wyzna-
czajacej wektor wznoszacy ustalony przez par¢ kamykéw. Punke przecigeia
obu linii oraz zakoriczenie nowo utworzonej zaakcentowane zostaly dodat-
kowo przez kolorowe pinezki odpowiednio czerwong i niebieska. Catosci
dopetnia dodany pigty kamyczek, lezacy niemal na przedluzeniu pionowe;j
linii, pomiedzy dwoma kolejnymi kamykami tworzacymi trdjkatny obrys.
W ten sposdb ukonstytuowana w pierwotnej wersji sita odpychajaco-wia-
zaca zyskata wyrazny $lad swego dzialania w czasie i przestrzeni.

Czwarta kompozycja w swoim wyrazie przypomina nieco druga z opi-
sywanych prac (il. 13). Podobnie jak i tam, budowana z kamykéw konste-
lacja niejako ramowana jest od dotu i géry przez dwie poziome linie. Tutaj
jednak nie konkretyzuja one dystansu migdzy punktowymi elementami, lecz
stanowig same dla siebie wartos¢ konstytutywnga. Obie dowigzane zostaly
jednym kraricem do bocznych krawedzi kompozycji, dolna do lewej, gérna
do prawej. W ten sposob zyskuja fragmentaryczny, wybiegajacy poza obra-
zowanie charakter, a ich dynamika ukierunkowuje nasza uwage ku $rod-
kowej partii bialego pola. Ich drugie krance lokuja si¢ w jednej pionowe;j
linii, zsunietej z osi gléwnej kompozycji w lewa strong. Dystans dzielacy te
punkty opisuje zestaw pigciu kamykéw, przy czym oléwkowe kreski wyda-
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ja si¢ utrzymywal w statycznym rygorze punktowa strukture. Ten ewiden-
tnie zgeometryzowany porzadek neutralizowany jest przez kolejne kamy-
ki rozlokowane po obu stronach domyslnej pionowej linii (pig¢ po lewej
i dwa po prawej stronie). Tworza one podwdjne lub potréjne mikrouktady
o rozpoznawalnym porzadku geometrycznym, w calosci jednak efekeywnie
zacieraja konstrukeyjny rygor gléwnych elementéw. Wizualne rozchwianie
percepcji geometrycznej struktury poglebia dodatkowo zréznicowanie wiel-
kosci i ksztattéw biatych kamyczkéw.

Obraz ten moéglby stanowi¢ doskonaly dyptyk z innym obrazem
Kamojiego (il. 14). Biala powierzchnia obrazu w tej kompozycji ,skazo-
na’ tutaj zostala dwojakiego rodzaju interwencja. Obok drobnych, punk-
towych aplikacji bialych kamyczkéw jej strukeuralna jedno$¢ zostata roz-
cieta u dotu cienka otéwkowa kreska, biegnaca poziomo od lewego boku
na szeroko$ci dwoéch trzecich pola obrazowego. Podobnie jak w przywo-
fanym wecze$niej obrazie jej dowigzanie do krawedzi otwiera strukture na
otaczajacy rzeczywisto$é, a tym samym daje jej genom nieskoriczonosci
i niegasnacej dynamiki. Pozioma warto$¢ grafitowego $ladu jest wyraznym
geometrycznym odniesieniem dla zestawu czterech kamykéw tworzacych
pionowg narracj¢. Tutaj tez jednak wyznaczony otéwkowa kreska i ukla-
dem kamykéw porzadek geometryczny jest sukcesywnie atomizowany ko-
lejnymi elementami kompozycyjnej struktury. Charakeerystyczna, ,ostabia-
jaca” formg jest tu zlozona z pigciu elementéw diagonala wznoszaca, ktéra
poprzez delikatne aberracje poszczegélnych elementéw nie stanowi jednak
linii prostej. Dzicki tym zmianom wszystkie punktowe elementy zdaja sie
lewitowa¢ ponad linig lub powolnie unosi¢ si¢ ku gornej krawedzi obrazu.

Powracajac do czwartej kompozycji, przywolane sprzezenie tendencji
geometryzujacej z atomizacja i otwieraniem strukeury doskonale widoczne
jest w jej wersji aktualnej (il. 15). Modyfikacje artysty ograniczyly si¢ tu
do narysowania, dorysowania kolejnych linii oraz w przypadku istniejace;
dolnej kreski przedluzenia jej niemal o polowe. Po prawej stronie biegnaca
przez caly wysoko$¢ obrazu pionowa prosta separuje fragment bialej po-
wierzchni. Krzyzujac si¢ z goérna poziomicy i stykajac si¢ z dolna, odcina
réwniez gérny prawy i dolny lewy naroznik. Wydawaloby sie, ze powstaja
w ten sposob cztery odrebne zamkniete i zdefiniowane geometrycznie ob-
szary. Nic bardziej mylnego. Gérna pozioma linia, urywajac si¢ nieco poza
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osig gtéwng kompozycji, wizualnie otwiera dwie najwicksze plaszczyzny
i jednoczesnie sugeruje rozprzestrzenianie si¢ bieli poza obszar wyznaczo-
ny fizycznymi granicami malowidia. Mozna powiedzie¢, ze dla uwigzione;j
w geometrii konstelacji kamyczkéw pozostawiona zostata szeroka brama
ucieczki. Réwniez w obszarze punktowego ukladu artysta wprowadzit
pewne zmiany i dopelnienia. Domyslna pionowa prosta zyskala wymiar
fizyczny poprzez jej kredkowe wyrysowanie. Drobne, niemal niedostrze-
galne zmiany kierunkéw pomig¢dzy poszczegdlnymi kamykami, $wiadczace
najprawdopodobniej o tym, ze artysta prowadzit lini¢ etapami, poglebiaja
wywolang zréznicowaniem wielko$ci kamykéw niejednorodnoéé tego wek-
tora. Catosci dopelniajg krétkie odcinki taczace elementy orbitujace wokot
opisanej wartosci wertykalnej. Powstaje w ten sposéb uklad przypomina-
jacy nieco zodiakalne decyfrowanie fragmentu ukladu gwiazd na niebo-
sktonie. Polaczenie dwdch najwyzej zlokalizowanych kamykéw wyznacza
dodatkowo warto$¢ diagonalng ,,dazaca” do uwolnienia si¢ z opisanymi gra-
nicznymi liniami domkni¢tego dwustronnie pola.

Weelowarstwowa strategia. Obraz ]ako /)de qgry

Nieskoriczono§¢ bieli, ktdéra sytuuje nas poza czasem i przestrzenia,
stwarza niepowtarzalng okazje¢ do definiowania wlasnego $wiata. Mozna t¢
symboliczng ,czysta tablicg” zabudowa¢ naktadajacymi si¢ na siebie wsp6l-
grajacymi systemami. Taki charakter maja w zasadzie wszystkie struktury
obrazowe Kamojiego komponowane z kamykéw oraz otéwkowej linii czy
roznicowania waloru plaszczyzny podobrazia. W dwdch jednak przypad-
kach to niepozbawione pewnego napiecia wspélgranie i komplementarnos¢
sa szczegblnie wyrazne (il. 16, 17). W obu oféwkowe linie stanowia swego
rodzaju strukeuralny szkielet, a jednoczesnie topograficzng mape zaleznosci
oraz niedopowiedzent wytworzonych przez konstelacje drobnych kamykéw.
Pierwsza z kompozycji to dyptyk stworzony z dwoéch polaczonych dluz-
szymi bokami obrazéw o tradycyjnym formacie 100 x 70 cm. Jego ry-
sunkowo-linearng struktur¢ buduje gléwnie forma okregu z tnacymi prze-
dtuzonymi jedno- lub dwustronnie dwoma $rednicami i zalamang cigciwa
oraz pionowa styczna, przylegajaca do figury od prawej strony. Sam okrag
wyrysowany zostal niemal na osi kompozycji, powyzej osi poziomej tak, ze
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jego struktura spaja w jednos¢ dwa obrazy. Cho¢ sam w sobie jest struktura
zamknigta, to przecinajace go i styczne z nim linie niejako rozprzestrze-
niaja jego oddzialywanie na obszar zewngtrzny. Paradoksalnie centryczna
forma okregu, dzi¢ki przetamaniu biegnacymi przez nia liniami epatuje sifa
odsrodkowa, ktéra nie pozostanie bez znaczenia dla drugiej ,warstwy” bu-
dujacej strukture obrazu. Na tak skonstruowany porzadek nalozony zostal
(cho¢ trudno tu przesadzaé o porzadku chronologicznym) uktad o$miu
kamykéw. Wszystkie rozmieszczone zostaly poza okregiem, jednak wyraz-
nie koresponduja z nim samym i pozostalymi liniami. Jedna z par ramu-
je wychodzaca jednostronnie poza okrag $rednice, kolejne dwa wydaja sie
wplywaé na zalamanie biegu cieciwy.

W drugiej kompozycji sytuacja wyraznie si¢ zmienia. Podobnie zlo-
kalizowany okrag nie stanowi tu juz tak dominujacej warto$ci. Zostat ra-
czej podporzadkowany grze zaleznosci miedzy rozlozonymi na plaszczyznie
kamykami. To ich ulozenie determinuje wielko$¢ i umiejscowienie geome-
trycznej figury, jest takze czynnikiem sprawczym powstania prostych. Co
istotne, po raz pierwszy bodaj dwie z nich swdj poczatek znajduja w gor-
nych naroznikach pola obrazowego, wlaczajac ich geometryczng strukeure
w obszar rozgrywki. Diagonalne wektory tych linii w polaczeniu z katami
prostymi naroznikéw znéw wskazuja na rozposcierajacy si¢ poza obrazem
nieskonczono$é.

Oba obrazy, podobnie zreszta jak pozostale, tak naprawde graja na-
pi¢ciem migdzy bielg symbolizujaca pustke i fizycznie okreslonymi forma-
mi badz rekwizytami. Co istotne, wykorzystane w grze materialne kompo-
nenty tworza wiele peknie¢ i luk w tworzonych przez siebie konstelacjach.
Owe niedopowiedzenia pozwalaja na wlasna projekcje tego, czego w obra-
zie nie ma, co nie zostalo do korica domknigte i zdefiniowane, a lokalizu-
je si¢ w nieskonczonosci przestrzeni i czasu.

W twoércezoéei Kojiego Kamojiego nieskoficzonos¢ wszechswiata ozna-
cza jednoczesnie jego wieloplaszczyznowe konstytuowanie si¢ w czasie
i przestrzeni. Paradoksalnie, bedac jego czeécia, zawieramy w sobie jedno-
czesnie jego bezmiar. W mentalnym i filozoficznym ujeciu podréz do whas-
nego wnetrza bedzie w istocie préba otwierania siebie na zewnatrz. Zgodnie
z tym atomistyczne, odsrodkowe sily obecne w kompozycjach artysty czy

pustka i dystans dzielacy poszczegélne, oznakowane imionami Torii, stano-
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wia wizualng emanacj¢ wyzwalajacej wedrdwki. Znaczace jej postep punkty
odniesienia dookreslaja nas samych wobec siebie, jednak nie maja znaczenia
w jakimkolwiek pozycjonowaniu nas wobec nieskonczonosci i wiecznosci,
bo jestesmy jej integralna czgscia.

Art and rituals. Koft Kmajzmhkvmg;ftﬁw We

— summary

The present article is devoted to the selected works of Koji Kamoji
completed between 2013 and 2015 and gathered in the collection of Waldemar
Andzelm Gallery. The Japanese painter, sculptor, illustrator and author of spatial
installations, living and creating in our country for the last fifty years, has created
for the mentioned gallery an installation made up of three Torii gates as well as
a cycle of ‘white’ paintings. Both those artistic undertakings perfectly represent
both the specific nature of the collection itself as well as its Lublin collector’s
copyright idea of presentation of art, whose model assumes two complementary
spaces: the sterile clean outer space, cultivating the idea of ‘white cube’ and the
outer ‘organic’ space — organized by man and nature alike. The first one has
become a natural place of ‘existence’ for paintings, graphics, drawings and small
spatial forms gathered over the years. Kamoj’s minimalist painting compositions
find themselves perfectly in it. Complementary value for this microcosm is
embodied by the ‘art garden’ — the outside space organized on the rooftop of an
apartment building. It is accessed through the glazed part of the gallery interior,
which constitutes a kind of link between two worlds. According to the original
project natural elements — earth, plants, gravel and stones — were associated
with appropriately located spatial artistic works: sculptures and constructions
of architectonic-sculptural character by such artists as Kalucki, Berdyszak and
Kamoji. In a word, artistic works demanding suitably large exhibition space were
introduced into the structure of the garden. It must be stressed that each of the
works was created especially for that ‘art garden’ So to speak, the artists subdued
to the superior idea of the gallery owner, thanks to which individual creations
intertwine with the garden ‘tissue’ into an integral narration. What we have here
is undoubtedly a size-specific gallery type.

Among the works designed specifically for this place, there is a set of three
Japanese Torii gates authored by Koji Kamoji. The gates have been located around

the garden in such a way so as each of them is placed at right angles to another,
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while the first and the last one, although parallel, do not form a single line. The
distance which separates them is larger than the width of the central gate. This
is responsible for the stone path running under the gates to break into the shape
resembling an S. On the poles of each Torii Koji left inscriptions with his own
name as well as the names of his tragically deceased friend Sasaki, his father
(Torao) and his mother (Ayame).

The appearance of the unknown to our culture Torii gate system in the sky-
high art garden of Waldemar Andzelm may come as a bit of a surprise, yet it is
by no means unfounded. Art is a way of sanctifying space and by introducing
into it a spiritual element subjects it to an irreversible change. The designer’s
own relation to art and its religious connotations does not remain meaningless.
Searching for the picture of infinity identified also with the value of space-time in
the works of Kamoji emerges directly out of his religious attitude. The ritual of
creation has to him a certain sacral dimension. This applies both to the abstract
description of reality and to his references to particular events or characters. Thus,
his paintings often feature symbolic references to religious iconography (colour
schemes, Zen garden implications). To Kamoji, the roof-located garden-gallery
has become a symbolic place, and as such worthy of commemoration and prayer.
The location of the two outer Torii, framing the space of the rooftop and the air
space, directs our senses to emptiness and the infinity that comes with it. What
is real, tangible, becomes but another reference point enabling us to grasp the
immensity around us and inside of us at the same time. Internal spaces regulated
by mutually perpendicular constructions also expose the emptiness. In contrast to
temple-themed Torii they not only mark the distance but unilaterally close the
space confined between them. The size of the gates, adjusted to human scale,
reminds us of our corporeality and makes us realize our immersion in the void.

In a very specific way the Torii placed in the ‘art garden’ hint to the
Japanese tradition of Far Eastern philosophy and its vision of reality. They are
tangible and concrete in their expressive value. Kamoji’s minimal, almost sterile,
paintings present themselves completely otherwise; the artist clearly avoids any
connotations with reality, to the point of not giving titles to them. The described
set of paintings constitutes a kind of evolutionary consistency in heading towards
the artist achieving the most balanced possible, yet at the same time the most
synthetic visual recording, which remains an unfinished form. This is confirmed
by modifications introduced after two years. The order structure of the discussed
compositions, the materials used in their completion and the dominance of white
in the chromatic scheme — all seem to indicate to their ‘Far East’ character. The

artist himself made references to this in his utterance: “The work with small
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white pebbles — similarly to the way we play GO I place one after another. The
difference is that in this »game« my »partner« is space-time/infinity. It can be
said that the game consists in finding an appropriate location for every pebble
within a determined area, so that the true aspect could be revealed for the space
which I sometimes experience and which I desire to express. I think to myself
and I am almost convinced that the process may resemble the creation of a Zen
garden. Its most important part is to feel the reality of the space and to find
oneself within it

The mystic context in Kamoji’s utterance constitutes only an indication
to the right direction, an opening of the right path. After a deeper reading we
discover that behind those several pithy sentences hides a wealth of meanings
and references, which deserve a deeper reflection. This may apply to each work
separately or the process of creating a series as a whole, it may be directed to the
artist himself, to his attitude towards reality or art, and eventually it can turn to
complex relations in the triangle of artist — art work — beholder. The discourse
carried out in the present text is meant to attempt to delineate and learn the
areca (without providing explanation to it), to establish its crucial accents and
narrative intervals.

In the understanding of the pictures created by Kamoji, a huge role is
played by an individual’s realization of the ambiguity of emptiness. The infinity
of its symbolic representation in white colour, which places us outside time
and space, creates an unparalleled opportunity to define one’s own world. Such
a symbolic ‘clean blackboard’ can be filled with overlapping harmonized systems.
On the visual plane tensions form between the white void and the physically
determined shapes and props. The material components employed in the game
form multiple cracks and gaps in the constellations created by themselves. Such
understatements allow for one’s own projection of the elements which are absent
in the picture, left without a closure and not fully defined, and which is localized
in the infinity of space and time.

In the creative output of this Japanese artist the infinity of the universe
means its constant multifaceted constitution in time and space. Paradoxically,
being a part of it we also contain some of its vastness. In the mental and
philosophical approach the journey into the self is in reality an attempt to open
oneself to the outside. According to this, atomic forces in the artist’s compositions
as well as the emptiness and distance dividing the individual Torii engraved with

names, all constitute visual emanation of a liberating wandering.
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Ilwstracja 1
Koji Kamoji, Torii w ,ogrodzie sztuki”, Lublin 2013. Fot. W. Andzelm



Ilwstracia 2
Koji Kamoji w $wietle Torii, Lublin 2013. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 3
Artysta w trakcie wykonywania inskrypcji z imieniem przyjaciela (Sasaki), Lublin 2013.

Fot. W. Andzelm



Ilwstracja ¢
Koji Kakmoji w ,,ogrodzie sztuki’, Lublin 2013. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja §
Artysta w trakcie wykonywania inskrypcji ze swym nazwiskiem, Lublin 2013. Fot. W. An-

dzelm



Ilwstracja 6
Artysta w trakcie wykonywania inskrypcji z imieniem matki (Ayame), Lub-

lin 2013. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 7
Koji Kamoji, Bez tytutu, stan z 2013, olej na sklejce, otéwek i biate kamyki, wym.

100 x 70 cm. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 8
Koji Kamoji, Bez tytutu, 2013-2015, olej na sklejce, oléwek i biale kamyki, wym.
100 x 70 cm. Fot. W. Andzelm




Llwstracja 9
Koji Kamoji, Bez tytutu, stan z 2013, olej na sklejce, oféwek i biate kamyki, wym.

100 x 70 cm. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 10
Koji Kamoji, Bez tytutu, 2013-2015 olej na sklejce, oféwek i biale kamyki, wym.
100x70 cm. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 11
Koji Kamoji, Bez tytulu, stan z 2013, olej na sklejce, otéwek i biate kamyki, wym.

100 x 70 cm. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 12
Koji Kamoji, Bez tytufu, 2013-2015, olej na sklejce, otéwek, biale kamyki, niebieska
i czerwona pinezka, wym. 100 x 70 cm. Fot. W. Andzelm



Ilwstracja 13
Koji Kamoji, Bez tytutu, 2013, olej na sklejce, otéwek i biate kamyki, wym. 100 x 70 cm.

Fot. W. Andzelm




Ilwstracja 14
Koji Kamoji, Bez tytutu, 2013, olej na sklejce, otéwek i biate kamyki, wym. 100 x 70 cm.

Fot. W. Andzelm




Ilwstracja 15
Koji Kamoji, Bez tytutu, 2013, olej na sklejce, ofdwek, kredki i biale kamyki, wym.
100x70 cm, fot. W. Andzelm



Ilwstracja 16

Koji Kamoji, Bez tytutu — dyptyk, 2013, olej na sklejce, oléwek i biale kamyki, wym.
140 x 100 cm. Fot. W. Andzelm



5 Ili :
/ |
I-l i I

- il [

Ilwstracja 17
Koji Kamoji, Bez tytutu, 2013, olej na sklejce, oféwek i biate kamyki, wym. 100 x 70 cm.
Fot. W. Andzelm






