Konwencja.

Uwiecznione tak w Biblii, jak i w Iliadzie, walki spotecznosci pasterskich

z rolniczymi, z punktu widzenia historykow odnotowane jako Wieki Ciemne,

a kulturowo zwane epoka brazu, przyniosty — w sposéb absolutnie niekonieczny
i nie majacy do dzi§ uzasadnienia — geometri¢ wylansowana przez Dordéw,
geometrie, w ktérej automorfizmami sa podobienstwa. Warto podkresli¢, ze
zadna inna geometria riemannowska nie ma automorfizméw zmieniajacych skale.

Ta geometria (nazwana pézniej euklidesowa) zostala przyjeta i kultywowana
przez wywodzaca sie z greckiej tradycji formacje nazywang dzi$ kultura
To jest szeécian i kostka czterowymiarowa. europejska. Tej geometrii uczymy sie w szkole.

Konsekwencja cywilizacyjna przyjecia tak wyjatkowej geometrii jest plan i mapa
(ktére pozwolity nam dotrzeé do innych cywilizacji wezedniej, niz one dotarty
do nas) i (przywolany juz) rysunek techniczny (ktéry pozwolil nam uzyskaé
materialng i wojskowa przewage, a nawet postawi¢ w XIX wieku swoja stope

na glowach ,reszty $wiata”).

Konsekwencja graficzng naszego wyboru jest kompletnie nieoptyczna,
ale doskonala informacyjnie perspektywa réwnolegta.

Tu wypada zwroci¢ uwage na fakt, iz szkola wyrobila w nas uznanie tej
perspektywy za naturalng, choé jest ona niezgodna z tym, co widza nasze oczy.
Ta refleksja moze sie przydaé, gdy nie jesteSmy w stanie pogodzié sie z faktem,
iz ktos moze postrzega¢ swiat zupelnie inaczej od nas.

Pewna nieoczywisto$¢ tej konwencji dala o sobie zna¢ w koncepcjach plastycznych
najblizszego Wschodu (czyli Bizancjum) i najdalszego (czyli Japonii).

. . W pierwszym przypadku otrzymujemy obrazy (szczegdlnie ikony) wykonane tak
;)Z 1?:11; iﬁiﬁi‘;ﬁaiﬁ13212’??335;3’& dle jak diagramy S(}hlegela - przedstafwi'or.le .post.aci'e. i przedmioty Wid?imy tak,‘ jak
do pozostaltych. by$my zagladali przez szybke do jakiej$ innej niz nasza przestrzeni, badz tez
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Diagram Schlegela wieloscianu wypuklego otrzymamy, gdy jedna
z jego $cian bedzie przezroczysta, a my zblizymy do niej oko tak
bardzo, ze pozostale $ciany ujrzymy poprzez nia. Tak wygladaja
diagramy Schlegela wielo$cianéw platonskich.

—————

widzimy na nich dorycko poprawne niezaleznie poustawiane dziecinne wiezyczki
z klockow, jak na bajecznie kolorowej ikonie bizantyjskiej.

Zachéd, bardziej surowy, probowal nawet
wylamywacé sie z tego gorsetu, ale pierwsze
proby, jak np. w kodciele Santa Maria Maggiore,
prezentuja linie rownolegle zbiegajace sie

w kierunku widza. Wielu interpretuje to zjawisko
w kategoriach mistycznych, ale jest to chyba
nieadekwatne do éwczesnej Swiadomosci
wzrokowej — nierealistycznosé doryckiego
gorsetu byla odczuwalna, ale na préby
pozbycia sie jej trzeba bylo jeszcze poczekad.

Maria Maggiore, 1296




Z kolei dalekowschodnia grafika niefrasobliwie laczy konwencje dorycka
dla zorganizowania struktury obrazu z przedstawianymi dos¢ dowolnie
wpisanymi w nig szczegdlami.

Grafika Morononu, zalozyciela szkoly drzeworytu ukijo-e(ukijo znaczy tyle
co $wiat, ktéry przemija, a -e to malarstwo, obraz) przedstawia dzielnice
Edo, stynng z oferowanych tam rozrywek, réwnoczesnie stwarzajac

okazje widzowi dostrzec rozlegla przestrzen pejzazu i prezentujac

w tej przestrzennej kompozycji przedmioty nie majace tréjwymiarowosci
ani nierzucajace cienia.

Na miniaturze zaznaczyliSmy giéwne, Podobnego sposobu patrzenia mozna si¢ dopatrzyé w twérczosci

ostrzegane jako prostopadte, linie P .
fompomaiace drromoryt. tzw. geometrystéw, np. u Jana Trojana.

Paradoks takiego wykorzystania doryckiej konwencji rysunkéw (czasem zwang —
naszym zdaniem tez paradoksalnie — perspektywa réwnolegla) eksponuje sie
za pomocy tzw. figur niemozliwych, czyli takich, ktore nie chca sie pomieéci¢ w
naszym, uksztaltowanym przez szkolna nauke geometrii sposobie interpretowania
doryckich rysunkéw jako przestrzenne.

Najstynniejsza z figur niemozliwych jest
chyba tzw. Tréjkat Penrose’a wymyslony
przez szwedzkiego grafika Oscara
Reutersvorda w 1936 roku. Istota pomystu
jest zestawienie kilku rysunkow wykonanych
zgodnie z dorycka konwencja,

ale przyjmujacych inne kierunki za nominalnie prostopadle — to, co widza ma
zaszokowad, to fakt, iz lokalnie wszystko jest zgodne z jego kanonami
przedstawiania przestrzeni, a globalnie tak nie jest. Mistrzowsko te mozliwosci
wykorzystal Maurits Cornelis Escher.

Jan Trojan

Jak gleboko tkwi w nas ta wyniesiona ze szkoty
konwencja, mozna sie samemu przekonaé, widzac
w zamieszczonym z lewej rysunku wieloScian
o trzech $écianach czworokatnych i dwoch
tréjkatnych, podczas, gdy rysunek z prawej
dowodyzi, iz takiego wieloscianu po prostu nie ma.
Zalozenie, ktore kazdy z nas przyjmuje bez
zastanowienia, kaze nam kazda narysowana tamang
uwazaé za plaska — gdyby wykonaé model takiego o ) L

. A L0 s Trojkat AF P lezy w tylnej $cianie, a BF P
obiektu z drutu, co najmniej jeden z ,czworokatow w przedniej — odcinek PF przecina wiec DE
nie bylby p}aski' i CE, a wiec rysunek jest plaski.
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Optyka.

Nadchodzace Odrodzenie, kierujace ludzki umyst ku realnosci, starajace sie

w przyrodzie znalez¢ drogowskazy dla umystu, rowniez w malarstwie staralo sie
kierowa¢ doswiadczeniem, czyli optyka, z jej najprostszym i najbardziej
matematycznym dzialem — optyka geometryczna.

Dostrzezono prawidtowosci, ktérych objadnienie przerastalo mozliwosci
owczesnych geometrow. I gdy pojawily sie pierwsze podreczniki rysowania
zgodnie z optyka, zbudowane byly jak ksigzka kucharska — jest przepis, ktéry
dziata, bo zostal wielokrotnie sprawdzony, a nikomu nie przychodzi nawet

do glowy, by to jako$ uzasadniaé.

Np. Albrecht Diirer zamieszcza takie przepisy w swoim, wydanym w 1525 roku
podreczniku matematyki (tak! — na dodatek podrecznik ma zaskakujacy tytul:
Matematyka dla doroslych).

Podstawowym doswiadczeniem formujacym nowy sposéb widzenia bylo niejako
»brzejscie do granicy” z faktem, iz kat widzenia oddalajacego sie¢ réwnolegle
odcinka zmniejsza sie — jesli zmniejsza sie do zera, to da sie wyrazié¢ przez
(nierealistyczne, ale prawdziwe) zdanie, ze proste réwnolegle spotykaja sie

W nieskonczonosci”, czyli ze istnieje punkt zbiegu wszystkich prostych

o wsp6lnym kierunku.

Malarze zaczeli zmagad sie
z tym problemem juz od
XIV wieku — napisaliSsmy
o tym troche w pierwszej
czedci. Tu zwréémy uwage,
ze juz na poczatku wieku
nastepnego mozemy znalezé |\
prawie udana realizacje
takiej konwencji

w plaskorzezbie (Ghiberti,
Jakub i Ezaw, 1425-1452),
a pod koniec XV wieku
superprecyzyjna realizacje
malarska (Crivelli,
Zwiastowanie

ze Sw. Emidiusem, 1486).
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Matematyka byla tu zdecydowanie w tyle — wykorzystanie takich obserwacji
przez Desarguesa (przeciez tez artysty: architekta ogrodéw) do sformulowania
przytoczonej w paragrafie Symetria prawidtowosci to dopiero lata trzydzieste
XVII wieku.

Moze to jednak dobrze — malarze nie siggneli do matematyki, lecz do fizyki

i postanowili zamiast zmudnie konstruowacé szkielety swoich kompozycji,
wykorzysta¢ do tego fizyke. Narzedziem staly sie aparaty zwane camera obscura,
czyli pierwowzory aparatow fotograficznych, tyle ze bez obiektywu i bez kliszy
notujacej obraz — stowem pudta z malenkim otworem i cienkim, matowym
papierem zastepujacym przeciwlegla Sciane. Na nim powstawal niewyrazny,
odwroécony obraz, ktory mozna bylo delikatnie odrysowaé, a nastepnie uzyé¢ jako
szkicu kompozycji i wypetnié barwa.

Wilanéw, Bernardo Bellotto (Canaletto) Wenecja, Giovanni Antonio Canal,

stryj Bellotta (tez nazywany Canaletto)
I to wlasciwie zabilo perspektywe zbiezna — wynalazek aparatu fotograficznego,
czyli sposobu zapisania i utrwalenia obrazu na doskonalonych wersjach camera
obscura (Talbot 1835, Daguerre 1837), uczynil z malarzy stosujacych
te konwencje rzemieslnikéw kolorujacych mechanicznie uzyskiwane obrazki.

Matematyka, a dokladniej stworzona przez Victora Ponceleta geometria rzutowa
(1822), malarzom juz na nic nie byla potrzebna. Wrecz przeciwnie — mozliwosé
opisania perspektywy zbieznej przez matematyczne regulty tym bardziej czynity
te perspektywe ,nieartystyczna’.

By jednak nie odwracac si¢ od realizmu, znaleziono
wyjscie odwolujace si¢ do jak najbardziej naturalnego
(Strzeminski nazywa je fizjologicznym) spostrzezenia,
iz nie ogladamy $wiata jednym rzutem oka (jak aparat
fotograficzny), lecz koncentrujac wzrok na réznych
punktach. Poniewaz za$ to, co widzimy, jawi nam sie
jako rzut rzeczywistosci na plaszczyzne prostopadila
do kierunku spojrzenia, wiec — sumarycznie — chcac
przedstawié¢ na obrazie nasze wrazenia (impresje),
musimy umiesci¢ na nim relacje & i
z wielu réznych takich rzutéw.
Nie da si¢ wiec tego
podporzadkowaé jednej
geometrycznej konwencji.
Doktadna analize tej idei
przedstawiliSmy, za
Strzeminskim, w pierwszej
czeéci. UmiesciliSmy tam tez obszerny fragment jego
(do$¢ brutalnej) filipiki skierowanej do tych, ktérzy
patrzac na ,deformacje Cezanne’a” nie potrafig

% przezy¢ wizualnie tego, co przekazuje im artysta.

Jack Simon badal nawet

Odrebny pomyst to pointylizm Georgesa Seurata — intensywnosc/ czgstosé
. . , R koncentrowania wzroku
spostrzezenie, ze siatkéwka oka kompiluje impulsy na poszczegélnych punktach
réznych barw: mozna wiec te impulsy wysylaé¢ odzielnie, — ©brazu (skala teczowa:
. . . . . maksimum czerwien,
malujac pojedynczymi kropkami (le point). minimum fiolet).
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Dekompozycja.

Matematyke do uznania za kluczowy problem poradzenia sobie z przestrzenia
(= rozmaitoscia 3-wymiarowa) sklonily przyczyny zewnetrzne i wewnetrzne.

Gloéwna przyczyna zewnetrzna byl fakt, ze wickszos¢ modeli kosmologicznych
przyjmuje, iz Wszechswiat jest przestrzenia tréjwymiarowa — poszukiwanie opisu
rozmaitosci 3-wymiarowych mozna sformutowaé jako pytanie, jakie sa mozliwe
ksztalty Wszech$wiata.

Przyczyna wewnetrzna to dziwna (do niedawna) sytuacja wymiaru 3.

7 rozmaitosciami 1-, 2- i co najmniej 4-wymiarowymi daliSmy sobie rade:

te pierwsze sklasyfikowaliémy — bo je mozna zobaczy¢, a Markow 56 lat temu
udowodnil, ze rozmaitoséci wysokich wymiaréow sa nieklasyfikowalne, czyli zaden
algorytm nie jest w stanie podzieli¢ n-rozmaitosci dla n > 4 na klasy zlozone

z rozmaito$ci homeomorficznie réwnowaznych.

Co zrobi¢ z 3-wymiarowymi rozmaitoéciami zamknigtymi (= zwarte i bez
brzegu), ktérych przeciez zobaczy¢ nie mozna?

Rozwiazanie problemu zobaczy¢ (co, oczywiscie, nie znaczy sklasyfikowad)
przyniosta dekompozycja, czyli rozbicie rozmaitosci na ,blizsze nam” czesci.

Krok pierwszy zrobil Paul Heegard (1907):
kazdg zamknietq rozmaitosé 3-wymiarowg mozna roztozyé na dwie kule
z rgczkami.

Rozklad taki jest prawie zawsze niejednoznaczny, co pozwala na dostrzezenie
mozliwoéci, jaka stwarza dekompozycja — mozna przemieszczaé poszczegolne
sktadniksi.

Inny rozklad zaproponowal Hellmuth Kneser (1929), dazac do ,jednoznacznosci
rozkladu”, jak dla liczb naturalnych. Odpowiednikiem mnozenia bedzie tu suma
spéjna (wycinamy w dwoch rozmaitosciach kule i sklejamy powstale ,dziury”).
Nalezy tez wprowadzi¢ pojecie rozmaitosci pierwszych (to te, ktére mozna
przedstawi¢ w postaci sumy spéjnej tylko wtedy, gdy jeden ze sktadnikéw to S?).
John Milnor (1962) wykazal nawet, ze dla rozmaitosci orientowalnych jest
jednoznacznoéé rozktadu (i ,prawie” jest dla nieorientowalnych). Ale pozostal
problem sklasyfikowanie rozmaitosci pierwszych.

Suma spdjna moze zostaé zastapiona przez podobna operacje, w ktorej wycina
sie nie sfery, lecz torusy. Tak powstaly chirurgie Maxa Dehna, gdzie
(wykorzystujac wezly i sploty) mozemy sklejaé¢ te same rozmaitosci na wiele
sposobdéw. To okazalo sie bardzo plodne, przyniosto np. twierdzenie Williama
Lickorisha i Andrewa Wallace’a:

Kazda orientowalna, zamknieta rozmaito$é 3-wymiarowa moze byé
skonstruowana za pomocq chirurgii Dehna [i to bardzo prostej].

Idea dekompozycji zrodzita si¢ niemal réwnocze$nie w sposobie
ekspozycji $wiata przez malarzy (niektérzy twierdza, ze
inspirowal ich w tym kierunku wszedzie obecny Henri Poincaré).
Poczatkowo chodzito o geometryzacje, wydobycie struktury
podziatu obiektu. Panny z Avignon Pabla Picassa (1907)
doskonale ilustruja powody, jakie kazaly nada¢ temu kierunkowi
relacji o $wiecie nazwe kubizm.

Ten nurt reprezentowany byt zwlaszcza przez Georgesa Braque’a
— wiecej o tym w pierwszej czesci. Tu warto zwrdcié uwage

na naturalne dostrzezenie waloru dekompozycji, jakim jest fakt,
iz pozwala ona na jednym obrazie przedstawiaé spostrzezenia
niemozliwe do réwnoczesnego pozyskania i to nie tylko optyczne,
ale i emocjonalne, uczuciowe, wartosciujace.

Za kulminacje takiego spozytkowania nowej perspektywy mozna
uzna¢ zamieszczong na poczatku tego artykulu Geuernike.
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Ale to wyzwolenie z pet zgodnosci czy choéby korelacji obrazu z wizualnie
postrzegang rzeczywistoscig nie tylko stwarzalo mozliwosci odkrywczego
potraktowania malarstwa portretowego, jak u Dziewczyny z czarnymi wtosams,
lecz takze kazalo zapytac¢, gdzie wlasciwie miesci sie granica komunikowania sie
za pomocy obrazu. Narzucajacy sie brak takiej granicy przyniost zjawiska, ktore
mozna by stusznie nazwac oszolomieniem, a ktére historycy sztuki klasyfikowali,
tworzac seryjnie nazwy kreujace kazdego niemal eksperymentatora na tworce
ruchu artystycznego.

Wykreowano wiec dadaizm (czyli
beltkotliwos¢). Charakteryzowal ten ruch
bunt przeciwko tradycyjnym wartosciom,
poczynajac od sztuki i estetyki. Dadai$ci
ktadli nacisk na to, co pozbawione logiki,
absurdalne i wyolbrzymiali znaczenie
przypadku w twérczosci artystycznej.
Typowy jest dla nich kolaz i fotomontaz —
ideologizuja to w stwierdzeniu, ze tworzenie
pozostaje zawsze transformowaniem,
reinterpretowaniem zasobu form juz
istniejacych.

7 kolei surrealizm to fascynacja dziwno$cia
i niezwykloscia Swiata. SurrealiSci zwroécili sie
w swoich dzietach do sfery zycia Hannah Héch
podswiadomego: marzen sennych, ekstazy,
halucynacji, urojen.

Pop-artem nazwano kierunek w sztuce,
wykorzystujacy jako zrédto inspiracji
plastyczne zjawiska z kultury masowej

i konsumpcjonizmu: komiksy, reklamy,
opakowania, takze obrazy telewizyjne

i filmowe.

._iw-- N . :
A op-art polega na wykorzystaniu pewnych ' .,n;l,’ Lo
zjawisk optycznych powodujacych wrazenie , EC S N
wibracji, pulsacji lub migotania kompozycji ~ Tom Wesselmann
plastycznej. Podnosi do rangi sztuki
ztudzenia optyczne.

Zapewne kazdy z czytajacych te stowa

bez trudu zaréwno skojarzy zamieszczone

na tej stronie obrazki z wymienionymi
nazwami, jak tez bez klopotu wymieni nazwy
dziesieciu nastepnych nurtéw i koncepcji
obecnych dzi§ w plastyce tu i teraz.

Victor Vasarely

Zapewne tez zakwalifikuje do jakiego$ wspélczesnego lub historycznego nurtu
napotkane prace tworzacych dzi§ polskich plastykow.

Jacek Yerka

Jacek Patucha

Edward Dwurnik
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Przemiany.

Mozna by na opisane wyzej metodologiczne rozchwianie, spojrzeé jak na swoista
$lepote, ktdéra nie potrafi dojrzeé rzeczy wspdlezesnych i bliskich, a do
racjonalnej oceny potrzebuje co najmniej stuletniego dystansu.

Chyba jednak tak nie jest, a model wskazujacy kierunek mozna i tym razem
zaczerpna¢ z matematyki.

W latach 30. XX wieku matematyka doznala metodologicznego wstrzasu, jaki
stal sie skutkiem agresywnego wystapienia bourbakistéw przeciwko matematyce
opartej o aksjomaty i analogie wzigte z fizyki, na rzecz matematyki
koncentrujacej sie na obiektach i ich przemianach, co dobitnie sformulowala
powstata nieco pdzniej teoria kategorii. Matematyka, ponoé poprzednio statyczna
i poszukujaca obsesyjnie swoich Zrodel, stata sie matematyka ruchu, wszelakich
przemian. Nie caltkiem bourbakistowskim przykladem tego, o co chodzi, moze
by¢ rozstrzygniecie fundamentalnej dla teorii rozmaitosci tréjwymiarowych
hipotezy geometryzacyjnej Thurstona przez Grigorija Perelmana.

Gdyby chcie¢ szukaé¢ odpowiednika tego nurtu w plastyce, mozna by wskazac
coraz czestsze demonstrowanie ruchomych instalacji czy przeréznych
performansow. Wlasciwie nie powinno to dziwi¢, gdy po inicjujaca nowe kino
Masce nadeszly takie dziela, jak Awvatar czy Druzyna Pierscienia.

Ale o tym opowiemy (lub zrobi to za nas kto$ inny) za nastepnych dziesieé lat.

Na zakonczenie mamy pytanie: czy faktycznie udato nam sie¢ kroi¢ tym razem
tort inaczej niz przed laty?
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