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WSTEP

Do zajecia sie tematem struktur wizualnych i napisania tej pracy sktonito mnie nie
znalezienie w istniejacej literaturze zadowalajgcej odpowiedzi na wiele interesujgcych
pytan. Poniewaz, jak sadze, podszediem do tematu zupetnie z innej strony, uznatem,
ze nie bede odnosit sie do poszczegdlinych pozycji literatury istniejacej i w pracy
uwzglednitem tylko to, czego tam nie znalaztem. Oczywiscie wiedza tu zawarta nie jest
oderwana od istniejacej i jest mozliwos¢ pokazania tych zwigzkow. Zrobitem tak w
ostatnim rozdziale o pieknie. Omdwienie wszystkich mozliwych odniesien musiatoby
jednak by¢ bardzo obszerne i stanowitoby tu zbyt duzy balast. Chociaz na poczatku
moim zamiarem bylo zajecie sie jedynie percepcjg wzrokowag, w trakcie pisania
rozwazania poszerzyty sie i niniejsza praca odnosi sie rowniez do takich dziedzin jak:
problematyka tworczosci, estetyka, ontologia i informatyka.

Punktem wyjscia do rozwazah byty przeprowadzone przeze mnie analizy struktur
wizualnych w sztukach plastycznych, a w szczegdlnosci w malarstwie. Analizy te,
chociaz tu wystepujg, nie stanowig jednak istoty tresdci tej pracy. Postuzyty do
sformutowania bardziej ogdlnych wnioskow i okreslenia poje¢ zwigzanych z
oddziatywaniem bodzcéw wizualnych. W odroznieniu od istniejgcych pozycji o
podobnej tematyce - prace: Klee, Kandinskiego, Arnheima, Kepesa, Strzeminskiego,
czy prace estetyczne Ingardena, Gombricha i innych estetykow, ktore majg charakter
porzadkujacy, klasyfikujacy pojecia i doznania percepcyjne, jednak bez wyraznej préby
stworzenia pewnej syntezy — ta praca podejmuje wtasnie takg probe. W trakcie analiz
kolejno uswiadamiatem sobie pojecia, odnoszace sie do coraz szerszego obszaru
zZwigzanego z percepcjg wizualng. Na poczatku zauwazytem to, co najprostsze —
kontrasty form, koloréw, faktur. Byto to bardzo jednoznaczne rozumienie kontrastu jako
zestawienia dwdch form, ktére znacznie rdznig sie jasnosciag, kolorem, wielkoscig itp. Z
jednej strony byto oczywiste, ze wykorzystanie intensywnych srodkéw powinno
doprowadzi¢ do uzyskania jeszcze wiekszego kontrastu i silniejszego oddziatywania, a
jednak w praktyce okazywato sie to niemozliwe. Jednoczesnie podobaty mi sie obrazy
gdzie najprostsze kontrasty sg niewielkie, np. gamy szarosci, niewielkie roznice
walorowe czy kolorystyczne. Nastepnie zwrocitem uwage na wzajemne oddziatywanie
form. Zauwazytem, ze sposréd wielu form w obrazie, jedne oddziatujg na siebie silniej,

inne stabiej; niektore sg postrzegane tacznie, inne oddzielnie. Uswiadomitem sobie, ze



to, co nazywam silniejszym oddziatywaniem form na siebie, jest rowniez silniejszym
oddziatywaniem tych form na mnie. Szukatem odpowiedniego stowa dla okreslenia
charakteru takiego oddziatywania. Najodpowiedniejszym wydato sie wtedy stowo
napiecie. Stowo to jest czesto wykorzystywane w jezyku plastycznym i chyba
rzeczywiscie trafnie oddaje istote zjawiska oddziatywania form. Zastanéwmy sie
dlaczego. Najsilniej kojarzone sg ze soba, przyciggajg sie formy najbardziej do siebie
podobne (posiadajgce najwiecej cech wspdlnych), dzieki temu cechy réznigce te formy
jeszcze silniej kontrastujg - odpychajg sie, taki stan w bezposredni sposéb kojarzy sie z
napieciem. Napiecie jest tym silniejsze, im silniejsze sg cechy wspodlne i roznigce.
Szczegodlny przypadek tworzg formy przedstawiajgce — posiadajgce znaczenia.
Znaczenia petnig role cech. Napiecie powstaje wéwczas, kiedy znaczenia sg podobne,
a rézne formy, lub odwrotnie, inne znaczenia, a podobne formy. Ten rodzaj napiecia
bardzo czesto wykorzystywat Picasso, np. nadajac jednej rece forme zupetnie inng niz
drugiej. W dalszym ciggu zastanawiatem sie, jaki wptyw majg pojedyncze napiecia na
catos¢ obrazu i czy mozna je dodawac. Okazato sie, ze tak. Im wiecej napie¢, tym
silniejsze oddziatywanie catosci obrazu. Prébowatem tez zrozumie¢, dlaczego tak sie
dzieje, ze silniejsze napiecie bardziej sie podoba. Czy dlatego, ze takie rozdwojenie
odczu¢ zwigzanych z cechami wspdlnymi i roznigcymi formy pobudza umyst, dostarcza
nam energii? Nie byto to jednak wystarczajgco jasne. Po diuzszym czasie dopiero
wytonito sie nowe pojecie, ktérego uswiadomienie byto dla mnie czyms$ w rodzaju
odkrycia. Przedstawie w skrécie i z pewnymi przeskokami myslowymi, na czym ono
polegato. Dla petnego zrozumienia i mozliwosci szerszego odniesienia wynikajgcych
stad wnioskéw konieczne jest jednak doktadne zapoznanie sie z trescig tej pracy. Jesli
zdamy sobie sprawe, ze cechy wspolne danych form sg cechami wigzacymi te formy, a
ich cechy rdéznigce cechami wspdolnymi dla tych form z jeszcze innymi formami,
wowczas mozemy powiedzie¢, ze dzieki tym zwigzkom powstaje struktura form
powigzanych ze sobg cechami wspdlnymi. Jesli dla uproszczenia wezmiemy pod
uwage tylko cechy form wyabstrahowane w ramach obrazu, to bedziemy mogli
powiedzie¢, ze liczba cech danej formy jest liczbg jej zwigzkéw z innymi formami.
Kontrast dwdch form, z ktérych kazda posiada witasng strukture zwigzanych z nig form,
bedzie zatem potgczeniem sie tych struktur poprzez dane formy, a doktadniej poprzez
ich cechy wspolne. Postrzeganie kontrastu jest wiec postrzeganiem taczenia sie

struktur.



KONTRAST

Sprobujmy wyobrazi¢ sobie takg sytuacje, kiedy nagle znalezlibysmy sie pierwszy raz
w naszym $wiecie. Na poczatku bytby on dla nas zupetnie nieczytelny. Dopiero po
pewnym czasie na skutek stopniowego porownywania przedmiotéw zaczelibysmy
zauwazaé (postrzegac) réznice i kontrasty w nim istniejgce, tak zauwazylibysmy
kontrast wielkosci, koloru, ksztattu, roznice odlegtosci, ciezaru itd. — tzn.
okreslilibySmy cechy poszczegdlnych przedmiotéw, ktore je upodobniajg Iub
odrozniajg. Cechy te réwniez musiatyby sie wyodrebnié jako niezalezne pojecia
abstrakcyjne, np. kolor zielony posiada trawa, jabtko, butelka. A wiec mozna
powiedzie¢, ze postrzeganie i poznawanie rzeczywistosci, odbywa sie na skutek
zauwazania kontrastéw i réznic, dzieki ktérym jesteSmy w stanie wyodrebni¢ cechy
poszczegolnych przedmiotdw. W miare poznawania rzeczywistosci liczba cech

przypisywana poszczegolnym przedmiotom wzrasta.

Kontrast i r6znica.

Pojecie kontrastu jest bliskie pojeciu réznicy, a to dlatego, ze mowigc o kontrascie
przedmiotéw (rzeczy), pojec (cech), form (obrazow) - w skrocie PPF, mamy na mysli
ich cechy réznigce. Im wiecej cech roznigcych posiadajg rozpatrywane PPF, wydaje
sie, ze tym wiekszy powinien byc¢ tez ich kontrast. Jaka jest wiec istotna réznica miedzy
pojeciami roznicy i kontrastu? Roznica jest pojeciem bardziej abstrakcyjnym i
obiektywnym, natomiast miarg kontrastu, jak mowi definicja, jest sifa odczuwania
postrzeganego przeciwienstwa. Poniewaz odczuwanie ma charakter subiektywny,
rowniez wielkos¢ kontrastu bedzie w duzym stopniu zalezna od postrzegajacego.
Réznice stosuje sie do pojec¢ prostszych, o charakterze ilosciowym; natomiast kontrast
zaréwno do poje¢ o charakterze ilosciowym, jak i jakosciowym. Np. mozemy okresli¢
réznice oraz kontrast wielkosci, ilosci, jasnosci; natomiast tylko kontrast koloru, ksztattu,
smaku, ktore w praktycznym zastosowaniu majg charakter jakosciowy, bardziej

ztozony. Kontrast jest pojeciem wzglednym i niewymiernym. Majac tylko dwie rzeczy do



poréwnania, nie wiemy jak duzy jest ich kontrast, musimy dopiero porownac¢ go z innym
kontrastem. Zastanowmy sie co wptywa na to, ze kontrast jest wiekszy lub mniejszy. Na
pewno ma wptyw doswiadczenie, tzn. kontrasty zauwazone dotychczas, bezposrednio
zauwazone roznice cech zewnetrznych oraz wiedza okreslajgca inne cechy
przedmiotéw, przy czym te wszystkie dane sg rozpatrywane syntetycznie w jednym
akcie postrzezenia. Natomiast gdybysmy chcieli okresli¢ réznice poszczegdlnych cech
tych przedmiotow, musielibysmy okreslac je kolejno, przy czym wszystkie cechy
nalezatoby sprowadzi¢ do formy ilosciowej. Zrobmy to na przyktadzie (llustracja 1) i

sprobujmy okresli¢ réznice miedzy jabtkiem i Sliwka.

ilustracja 1

Cechy zewnetrzne réznigce jabtko i Sliwke to:

— wielkoS¢,

- ksztaft,

- kolor.

Cechy inne to ciezar, smak, wielkoS¢, ilosC i ksztatt pestek, miekkos¢, kolor w
srodku. Cechy wyrdznione majg charakter ilosciowy i mozemy je okre$li¢ przy pomocy
stosowanych wzorcoéw (linijka, waga). Pozostate cechy nalezatoby okresli¢ przy
pomocy specjalnych wzorcow bedacych dla nich odniesieniem i miarg. Np. za wzorzec
ksztattu mozna przyja¢ kule i okresli¢ stopien kulisto$ci owocow. Za wzorzec smaku,
np. stodkos¢ cukru itp., co stanowitoby ilosciowe okreslenie tych cech. Co do kontrastu
owocéw, odczuwany jest w jednym spojrzeniu, przy czym jego wielkos¢ wynika z
kontrastu cech zewnetrznych (obserwowanych aktualnie) oraz cech, ktére w
odniesieniu do innych przedmiotéw okreslilismy wczesniej i o nich pamietamy, tzn.
ciezar, smak itp. Z powyzszego rozumowania wynika, ze kontrast mozna okresli¢ jako

odczuwalng réznice, tzn. réznice nie wynikajgcg z odniesienia do wzorca umownego



jakim jest np. wzorzec dtugosci, objetosci czy ciezaru, lecz do innych wzorcow -
indywidualnych, wzglednych, innych dla réznych ludzi i sytuacji. Okreslenie kontrastu
jako odczuwanej réznicy czy postrzeganego przeciwienstwa sg synonimami trafnie
oddajgcymi istote pojecia kontrastu. Skfadajg sie one z dwdch czesci. W pierwszej,
oprocz odczuwania cech roznigcych zawarty jest bardzo wazny warunek rozpatrywania
tacznego kontrastujgcych PPF (przedmiotéw, pojeé, form) czyli skojarzenie ich ze sobg
po to (drugi czion), by zauwazyé, odczué ich réznice. Bez tacznego skojarzenia,
zobaczenia dwéch PPF kontrast nie moze zaistnie¢. Tym, co powoduje tgczne
rozpatrywanie, sg ich cechy wspadlne.

ilustracja 2

|

1

Spojrzmy na ilustracje 2 i zobaczmy, ktére formy bardziej kontrastujg, 112 czy 1 3.
Stwierdzamy, ze 1 i 2 na siebie wzajemnie oddziatujg, natomiast wzajemne
oddziatywanie form 1 i 3 jest prawie niezauwazalne, mimo ze bardziej sie roznia.
Zastanowmy sie dlaczego tak sie dzieje. Wypiszmy cechy form 1, 2, 3, jakie mozemy

wyabstrahowac w takim zestawieniu, jak na ilustracji 2 (CR-cechy réznigce, CW-cechy

wspolne).
ilustracja 2
1-3 1-2
CR CwW CR Cw
wielkosé wielkose ksztalt
wyodrebnianie wyodrebnianie




Okazuje sie, ze formy 1-2 posiadajg duzo wiecej cech wspdlnych, a formy 1-3
réznigcych. Bardzo silng cechg réznigca (obok cechy ksztattu) w przypadku form 1-3,
a wspolng 1-2 jest cecha wyodrebniania, dzieki ktérej formy 1 i 2 sg silnie ze sobg
porébwnywane, co wptywa na jeszcze wieksze oddziatywanie réznicy wielkosci.
Natomiast przewaga cech réznigcych formy 1-3 znacznie ostabia tgczne postrzeganie
tych form, co z kolei wptywa na stabsze postrzeganie ich cech réznigcych. Zobaczymy
co sie stanie, gdy spowodujemy sytuacje odwrotna, tzn. 1-3 bedg miaty wiecej cech

wspolnych niz 1-2. Taka sytuacje przedstawia ilustracja 3.

ilustracja 3
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Na ilustracji 3 najsilniej kontrastujg formy 1 i 3. Natomiast kontrast form 1 i 2 jest
mniejszy i stabiej postrzegany. Pozornie wydaje sie, ze formy 1-2 majg wiecej cech
wspolnych (bardzo silna cecha ksztattu) niz 1-3. Znaczytoby to, ze te formy silniej
kontrastujg, ktore posiadajg wiecej cech réznigcych, czyli odwrotnie niz w poprzednim
wypadku (ilustracja 2). W takim zestawieniu form, jak na ilustracji 3 najsilniejsze cechy
wspolne posiadajg jednak formy 1-3, cechg wspdlng, ktéra powoduje ich taczne
postrzeganie jest wyrdznianie sie sposrdéd pozostatych. Mozna powiedziec, ze ich
cechami wspdélnymi sg cechy réznigce te formy od pozostatych. Zestawmy cechy form

1, 2, 3 w tabelce.

Uwaga:
Piszac wiecej cech mam na mysli rowniez wiekszg site ich oddziatywania. Przy kohcu

wyjasni sie, ze w niniejszych rozwazaniach jest to tozsamos$¢.



llustracja 3

1-2 1-3
wyodrebnianie ksztatt ksztalt wyodrebnianie
wielkos¢ wielkos¢

Cecha wyodrebniania sie jest bardzo silng cechg wspdlng dla form 1-3 oraz tak samo

silng cechg roznigcg dla form 1-2. Roznica form 1-3 jest jednak duzo silniej

postrzegana niz roznica form 1-2, poniewaz formy 1-3 posiadajg silniejsze cechy

wspolne. Na podstawie powyzszych przyktadéw mozna sformutowaC wniosek, ze

sposrod wielu form w jakiS sposob zwigzanych cechami wspolnymi, silniej

postrzegany jest kontrast tych form, ktére posiadajag wiecej cech wspédlnych.

Nasuwa sie pytanie, czy jesli dane formy (posiadajgce najwiecej cech wspdlnych)

tworzg wiekszy kontrast niz pozostate, to czy mozna ten kontrast jeszcze zwiekszy¢ i

w jaki sposéb.

ilustracja 4
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llustracja 4a, b pokazuje zwiekszenie kontrastu form 1-2 poprzez wzmocnienie cech
wspolnych (zblizenie wielkosci poprzez powiekszenie okregu 2), dzieki czemu roznica
wielkosci jest silniej postrzegana, mimo ze jest bezwzglednie mniejsza. Na ilustracji 4d
kontrast zwieksza sie na skutek wzmocnienia cech réznigcych formy 1-2 (zmniejszenie
kota 2), przy niewielkim zmniejszeniu oddziatywania cech wspdélnych. Co bedzie jednak,
jesli okregi z ilustracji 4c i 4d umiescimy razem (ilustracja 4e). W tym przypadku wydaje
sie, ze wiekszy kontrast tworzg okregi 1 i 2 niz 1 i 3, czyli odwrotnie niz kiedy te

kontrasty rozpatrywalismy oddzielnie.

ilustracja 4e l ‘ —
1 O
2

Potwierdza sie tu wniosek, ze sposréd wielu form te kontrastuja najsilniej, ktore
posiadaja najwiecej (najsilniejsze) cech wspdlnych. Sprawdzmy co sie stanie, jesli
przy zachowaniu sity oddziatywania cech wspélnych, zwiekszymy site oddziatywania

cech roznigcych.

ilustracja 5 a. b.
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llustracja 5a llustracja 5b
CR Cw CR Cw
diugose kierunek dlugosé ksztaft
grubos¢ grubos¢ kierunek

Poprzez zwiekszenie grubosci formy 2 (ilustracja 5a,b) zwiekszyliSmy liczbe cech
roznigecych formy 1 i 2 o ceche grubosci, ale zmniejszyliSmy liczbe cech wspdlnych o te
samg ceche. Jednoczesnie jednak powiekszenie grubosci formy 2 spowodowato, ze
proporcje dtugosci do grubosci form staty sie jednakowe, co zwiekszyto podobienstwo
ksztattow. W ten sposob przy zwiekszonej sile oddziatywania cech roznigcych, sita

oddziatywania cech wspaolnych nie zmniejszyta sie i kontrast wzrost.

ilustracja 6

Poprzez zwiekszenie grubosci formy 3 (ilustracja 6a, b) kontrast zwieksza sie w
podobny sposdb. Mozna zauwazy¢, ze formy 1, 2 z ilustracji 5b majg w sumie wiecej
cech niz formy 1, 2 z ilustracji 5a, a formy 1, 3 z ilustracji 6b wiecej niz formy 1, 3 z
ilustracji 6a. Mozna wiec wysnu¢ wniosek, ze te formy sg w stanie stworzy¢ wiekszy
kontrast, ktére posiadaja w sumie wiecej cech z zastrzezeniem jednak, ze ich

cechy wspodlne s3 silniejsze niz innych form w rozpatrywanym obszarze.
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Pojecia cechy i struktury

Bedac swiadomy istniejgcego rozrdznienia miedzy rzeczami, formami i pojeciami jako
elementami réznych kategorii, w swoich rozwazaniach traktuje je rowniez jako nalezace
do wspdlnego zbioru elementéw zwigzanych w jakis sposob z naszym umystem.
Podobny punkt widzenia reprezentowat H. Bergson sytuujgc $wiadomos¢, percepcje i

materie na tym samym poziomie ontologicznym (Materia i pamie¢, Paryz, 1963r).

Pojecie cechy powstaje w czasie porzadkowania bodzcow docierajgcych do
Swiadomosci cztowieka i mozna je okreslic jako wyabstrahowane podobienstwo
sposrod grupy PPF. Np. spos$réod grupy przedmiotdw w réznych kolorach mozna
wyabstrahowac¢ czerwien jako pojecie - ceche. Ceche wielkosci mozna wyodrebnic
sposrod przedmiotow o roznej wielkosci itd. Cechy nie potrafimy wyobrazi¢ sobie jako
czegos istniejgcego niezaleznie. Kiedy myslimy np. o bieli widzimy jg poprzez rozne
biate przedmioty, np. $nieg, papier, mleko itp. Nie mozemy powiedzieé, ze biel to $nieg,
mleko, i papier, ale mozemy powiedzie¢, ze pojecie bieli taczy te przedmioty w pewng
catos¢, ktérg wyodrebniamy mowigc biel. Mozna tez powiedzie¢, ze pojecie bieli jest
cechg wspdlng tych przedmiotéw. Oprocz cech wspolnych przedmioty te posiadajg
oczywiscie cechy réznigce. Wezmy na przyktad mleko i biaty papier jako przedmioty,
ktérych cechg wspdlng jest biel (biaty kolor), a ktére rowniez posiadajg cechy réznigce,
np. mleko jest ciecza, papier jest ciatem statym. Z kolei cechy r6znigce dane PPF
(przedmioty, pojecia, formy) sg cechami wspolnymi dla innych PPF i tak np. cecha
decydujaca, ze jakies PPF jest ciecza, jest cechg wspdlng dla mleka i wody, natomiast
to, ze cos jest ciatem statym moze byC cechg wspolng dla papieru i drewna itd. Inne
cechy réznigce, a takze wspodlne moga by¢ wspolnymi dla jeszcze innych PPF. W ten
sposob powstaje struktura cech, ktorej elementami moze by¢ wszystko to, co posiada
cechy, a wiec dowolne PPF lub wszystkie dajgce sie wyodrebni¢ catosci. Schemat takiej
struktury pokazuje ilustracja 7. Kwadraty symbolizujg catosci, a litery ich cechy. Te

same cechy wigzg catosci ze soba.
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ilustracja 7

P
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Catos¢ nalezy tu rozumiec jako zbiér elementéw postrzeganych tacznie, poniewaz sg
znacznie silniej zwigzane niz inne. Wczesniej stwierdziliSmy, ze pojecie bieli taczy takie
przedmioty, jak: $nieg, mleko, papier w pewng catos¢. Catos¢, w skitad ktorej wchodzag
te przedmioty moglibysmy nazwac biatymi przedmiotami. Jak natomiast nazwac catosc,
w sktad ktérej wchodzi wszystko to, co jest biate? Biel bylaby odpowiednig nazwa,
poniewaz nie zaweza zakresu elementdw wchodzacych w jej sktad, jak sie dzieje w
przypadku okreslenia biate przedmioty; czy biate formy. Z drugiej jednak strony stowo
biel oznacza ceche bieli, ktéra nie moze byc¢ jednoczesnie czyms$ innym, tzn. np.
zbiorem powigzanych tg cechg elementéw. Najodpowiedniejszym okresleniem bytaby tu
Struktura bieli i oznaczata wszystko to, co jest w jaki$ sposdb zwigzane z pojeciem biel,
czyli biaty papier, stowo biel, biate Swiatto, biaty prostokat itp. Pojecie struktury,
podobnie jak pojecie catosci, oznacza tu zbior elementow powigzanych w okreslony
Sposob, lecz z potozeniem wiekszego nacisku na sposob powigzania. Poniewaz chodzi
tu o zbidér elementéw zwigzanych dang cechg, mozna go rowniez nazwac strukturqg tej
cechy. Na przyktad w strukturze kota bedg sie znajdowaé wszystkie PPF posiadajace
ksztatt kota, tj. koto samochodowe, szklanka, kula, planeta, rysunek kota itd.

Chciatbym teraz ustali¢ zakres pojecia cechy, jakim sie postuguje w niniejszych
rozwazaniach. StwierdziliSmy juz, ze cecha jest to wyabstrahowane podobienstwo
sposrod grupy PPF. Zgodnie z tg definicja, kazde pojecie abstrakcyjne, kazda

abstrakcyjna catosc¢ jest cecha. W zwigzku z tym takie pojecia, jak stot, woda, cztowiek,
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samolot, btekit, atom sg cechami oraz nazwami struktur tych cech. Np. w strukturze
stotu znajdujg sie wszystkie stoty, w strukturze drzew — sosny, topole, kasztany i kazde
inne drzewo; w strukturze atomu znajdujg sie wszystkie rodzaje atoméw. Zastanbwmy
sie, czy np. do struktury drzewa mozna zaliczy¢ wyobrazenie, rysunek lub zdjecie
drzewa - mozemy, poniewaz zaréwno drzewo rzeczywiste (materialne), jak jego
wyobrazenie czy rysunek posiadajg ceche -pojecie drzewa, ktéra w odczuwalny sposéb
wigze je ze sobg. Do struktury drzew, drzewa wchodzg oczywiscie wraz ze wszystkimi
swoimi cechami, tzn. z wysokoscig, twardoscig, wiekiem, a takze gateziami, korg i
innymi czesciami sktadowymi, ktorych posiadanie jest tez cechg drzewa. Pojecia
przedmiotéw i przedmioty same w sobie mozna rowniez traktowac jako cechy struktur
(pézniej wyjasnie to doktadniej), ale juz bardziej ztozone niz cecha wysokosci czy
twardosci. Pojecie trojkata takze jest cechg ztozong, ktéra wyodrebnia go sposrédd
innych figur geometrycznych. Mozna powiedzieC trojkat albo trzy odcinki stykajgce sie
koncami, tworzgce trzy katy. Pojecie trojkata od pojecia np. drzewa rdzni sie klasg

abstrakcji. Bardziej abstrakcyjne sg te pojecia, ktdre zawierajg mniej cech.
Na podstawie naszych rozwazah mozemy sformutowaé wniosek, ze

posiadanie kazdej cechy przez dang calosé¢ PPF (przedmiot, pojecie, forme)

swiadczy o wystepowaniu tej catosci w strukturze tej cechy. llustruje to ilustracja 8.

ilustracja 8.

A|B|C C|D|E FIC|G

C

Wiemy juz, ze kontrast dwéch form jest proporcjonalny do wspdélnej liczby cech
jakie posiadaja. Jesli, zgodnie z ostatnim wnioskiem, cechy zastgpimy strukturami, to

bedziemy mogli napisa¢, ze: kontrast dwéch PPF jest proporcjonalny do liczby
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struktur, w jakich one wystepuja (sa elementami). Jesli zastanowimy sie teraz, czym
sq PPF, dojdziemy do wniosku, ze bedgc elementami struktur réznych cech (jakie
posiadajg) same rowniez sg strukturami, ktérych elementami sg te wiasnie cechy, np. w
strukturze prostokata znajduje sie: rysunek prostokata, drzwi, stét, gazeta. W strukturze
stotu znajduje sie: prostokat, drewno, kolor bragzowy itd. A wiec mozna powiedziec¢, ze
kazde PPF jest z jednej strony strukturg swoich cech (elementéw), a z drugiej
samo jest cecha (elementem) kazdej ze struktur swoich cech (elementéw).
Réznica moze tu polegac jedynie na sile oddziatywania cech wspolnych wigzacych
elementy w catosc, tzn. silniej zwigzane sg ze sobg cechy danego PPF niz rézne PPF,
tworzgce strukture jednej z ich cech. Np. czarny tréjkat jest silniej wyodrebniajaca sie
catoscig niz struktura, ktorej elementami sg czarny tréjkat 1, czarna kropka 2 i czarna

kreska 3, (ilustracja 9).

ilustracja 9

Ol e, V/
y N —

Dzieje sie tak dlatego, ze elementy struktury trojkata posiadajg (oprocz czerni) bardzo
silng ceche bliskosci; jest to cecha, ktéra najsilniej wigze elementy w catos¢. W tym
wypadku trzy odcinki - boki tréjkata i zaczernione pole wewnatrz. llustracja10 pokazuje
struktury trojkatow z roznym stopniem ostabienia cechy bliskosci jego elementow.
Najsilniej zwigzany jest trojkat 1, najstabiej tréjkat 4. Whniosek: llustracje 9 i 10
pokazuja, ze istnieja struktury wizualne silniej i stabiej zwigzane oraz, ze

przejscie od jednych do drugich moze by¢ ciagte
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llustracja 10

ilustracja 11

® O

Na ilustracji 11 srodki okregdw znajdujg sie w rogach kwadratu. Mozna powiedzie¢, ze
okregi te znajdujq sie w strukturze kwadratu lub ze kwadrat znajduje sie w strukturze

okregow.
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ilustracja 12

~

Prostokat, w ktérego strukturze znajdujg sie dwie linie pionowe 2, 3, sam znajduje sie w

strukturze linii pionowych, ktorg tworza linie 1, 2, 3, 4, 5.

llustracja 13 jest schematem graficznym tworzenia sie struktur.

A,B, C, D, E- cechy
ABC, BCD, DE, ACE, BE - catosci PPF, linia oznacza zwigzanie jedng cecha.

ilustracja 13

A[C|E

Na ilustracji 13a poprzez cechy ABCDE zostaty zwigzane catosci ABC, BCD ...,

tworzac nowg catosé. Cato$¢ ta z kolei wchodzi jako element (cecha) do nowej
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struktury (ilustracja 13b), juz bardziej ztozonej, ta z kolei wejdzie do jeszcze innegj

itd. , tancuch ten jest niewyczerpany.

b ABC|BCD|BE
DE|ACE

ACE|OPR
YIN KL|BE

- IuMNIzZT

llustracja 14 przedstawia schemat dziatania kontrastu dwoch struktur PPF, ktorych
elementami sg litery. Elementy — cechy wspdlne to BD wigzg te PPF w nowg cato$é
- strukture. Ta nowa struktura posiada wszystkie cechy obu PPF (wspdlne i

réznigce).

ilustracja 14

A B B K
C D D L

Mozna wiec powiedziec, ze kontrast to taczenie sie struktur lub powstawanie nowej
struktury. Powstawanie nowych struktur w sensie ogélnym jest rozwojem, a wiec

kontrast jest rowniez rozwojem.
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ilustracja 15. . 4 .1
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7
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llustracja 15 jest przyktadem kontrastu struktur form geometrycznych. Mozemy

wyrézni¢ dwie struktury: biatych okregdéw i czarnych kwadratéw. Wystepujg tu réwniez

inne struktury, lecz wyzej wymienione sg najsilniej zwigzane (poprzez cechy wspolne

ich elementow) i wyodrebniajg sie sposréd pozostatych. Cechy réznigce te struktury to

jasnos¢ i ksztatt ich elementéw. Cechy wspdlne wigzgce je w catosc, jakg obserwujemy

na rysunku, to:

1. wystepowanie obydwu struktur w obrebie prostokata

2. czarny okrag taczacy w sobie cechy obydwu struktur

3. utworzenie dwéch prostokatow z elementéow obu struktur (1, 2, 4, 5 5, 6, 7, 8),
prostokat jest takze catoscig posiadajgcg cechy obu struktur i stanowi ogniwo
taczace je podobnie jak czarne koto

4. formy 1, 2, 3 i 4, 5, 6 sg cato$ciami zwigzanymi jednakowymi odlegtosciami
elementéow i znajdowaniem sie ich na jednej linii prostej; elementy wchodzace
w ich sktad sg rowniez zwigzane.

5. okregi znajdujg sie w rogach trapezu i kwadraty rowniez; te dwa trapezy sg bardzo

podobne, co réwniez wigze strukture két i kwadratow.

Doszlismy do wniosku, ze kontrast to postrzeganie tgczenia sie struktur, przy czym jest
on wiekszy im silniejsze jest zwigzanie (cechami - strukturami wspdélnymi) oraz
silniejsze cechy roznigce te struktury zostajg potgczone w nowej strukturze. Z tego
wynika, ze: kontrast jest wiekszy im wiecej i silniej zwigzanych cech posiada nowa
struktura. W praktyce bedzie to struktura silniej przez nas postrzegana i

wyodrebniajaca sie wsréd innych.
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ANALIZY STRUKTUR WIZUALNYCH W OBRAZACH

Starozytnosé

ilustracja 16.

Czym byly pierwsze rysunki (ilustracja16), jakie stworzyt cztowiek, jesli zatozymy, ze
rysunek jest nowg strukturg powstatg z potgczenia innych struktur? Istotne wydaje sie
tutaj przekonanie naoczne, ze cziowiek mysli abstrakcyjnie. Dotychczas
wyabstrahowane ksztatty z rzeczywistosci istniaty tylko w wyobrazeniach. Rysunek
natomiast posiada cechy wyobrazenia i rzeczywistosci, mozna powiedziec, jest nowqg
struktura, ktoéra fgczy strukture rzeczywistosci z jej wyobrazeniem poprzez ceche
ksztattu. Potgczenie tych struktur jest jednym z najwiekszych odkry¢ dokonanych przez
cztowieka. Oczywiscie to samo mozemy powiedzie¢ o jezyku mowionym oraz jezyku
ruchéw — mimice. Jesli chodzi o myslenie obrazowe, nastepne odkrycia sg dalszym
wzbogaceniem zwigzku wyobrazni z rzeczywisto$cig poprzez zwiekszenie liczby cech
wspolnych. Wyobraznie rozumiem tutaj jako strukturalny model rzeczywistosci,
powstaty w umysle cziowieka. Im wiecej cech wspolnych posiada ten model z

rzeczywistos$cia, tym silniej jest ona postrzegana (wiekszy kontrast).
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Malarze greccy doszli juz do takiej umiejetnosci w odtwarzaniu rzeczywistosci, ze
potrafili stworzyC jej ztudzenie (anegdota o Zeuksisie i Parrozjosie). Juz wtedy jednak,
zarébwno w sztuce greckiej, jak i egipskiej swiadomie rezygnowano z imitacyjnego
odtwarzania rzeczywistosci na rzecz struktur, porzadkéw abstrakcyjnych. Powstata tzw.
ogodlna teoria piekna, ktéra moéwita, ze piekno polega na doborze proporcji i wkasciwym
uktadzie czesci, a dokfadniej: na wielkosci, jakosci i ilosci czesci oraz na wzajemnym
ich stosunku. Grecy np. wynalezli zioty podziat odcinka, ktéry uwazali za
najkorzystniejszy i stosowali w malarstwie, rzezbie, architekturze, w podziatach
kompozycyjnych. Wynalazek ten byt bardzo wazny dla artystow jako odkrycie
obiektywnego piekna. Zasade ztotego podziatu wszyscy znamy: jest to taki podziat
odcinka na dwie czesSci, ze stosunek dtugoSci krotszej do dtuzszej czesci jest rowny
stosunkowi dtugo$ci dfuzszej czesSci do catego odcinka. Sprawdzmy, czy zgodnie z
naszymi rozwazaniami czesci odcinka o podziale ziotym tworzg rzeczywiscie
najwiekszy kontrast, tj. posiadajg najwiecej cech. Sg trzy mozliwosci podziatu odcinka:

podziat ztoty, podziat symetryczny i podziat asymetryczny.

Podziat zioty.

A B C

cechy rozniace BC =&+ AB =+ AC 3 cechy

4 cechy

BC__ AB

cechy wspolne AB — AC 1 cecha
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Podziat symetryczny.

A B C

cechy réznigce AB = AC BC &+ AC 2 cechy
3 cechy
cechy wspodlne AB=— BC 1 cecha
Podziat asymetryczny.
| ] |
| I 1
cechy rozniace AB =+ BC= AC 3 cechy
3 cechy
cechy wspolne 0 cech

Odkrycie perspektywy geometrycznej w renesansie  jeszcze silniej zwigzato
rzeczywisto$¢ z jej wyobrazeniem. Wazng role spetnia tu przestrzen jako bardzo silna
cecha wspodlna perspektywicznego rysunku i rzeczywistosci. Kontrast, jaki tu
postrzegamy, powstaje znowu z potgczenia struktury rzeczywistosci ze strukturg
wyobrazenia i jest tak duzy dlatego, ze cechy wspdlne i réznigce tych struktur sg
bardzo silne. Poniewaz obrazy renesansowe mimo tudzacego podobienstwa do
rzeczywistosci byty projektowane, komponowane, bardzo duzg wage przywigzywano
do organizacji struktur wizualnych. Dobrym przyktadem jest tutaj Ostatnia Wieczerza
Leonarda da Vinci (ilustracja 17), tak doktadnie studiowana przez malarzy az do dzisiaj.
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ilustracja 17.

Oto kilka potgczen struktur w tym obrazie:

1. Umieszczenie glowy Chrystusa w srodku perspektywy jest silnym zwigzaniem
struktury Chrystusa ze strukturg przestrzeni. Miejsce natozenia sie tych struktur
zostaje w ten sposdb wzmocnione, zyskuje dodatkowe znaczenie oraz wptywa na
powiekszenie postaci Chrystusa.

2. Bardzo duzy kontrast tworzy osoba Chrystusa z potréjnymi grupami apostotow.
Cechy wspolne: wielkos¢, kolory (niebieski, czerwony), odlegtos¢ od sasiednich
grup, znajdowanie sie na tej samej linii; cechy roznigce: ilos¢ osob. Dzieki tak
silnemu zwigzaniu (cechy wspodlne) osoby Chrystusa z potréjnymi grupami
apostotow zostajg niejako przytaczone do Niego posrednio cechy réznigce, czyli
potrojnos¢, w zwigzku z czym jest On jakby potréjnym cztowiekiem, co silnie
kontrastuje z faktem, iz jest jedng osoba.

3. Inne struktury to struktura plam niebieskich i plam czerwonych, wystepujacych na
zmiane. Cechy wspdlne: liczba (cztery plamy), wielkos¢, odlegtos¢, wystepowanie
dwaoch koloréw w obrebie tej samej grupy; cechy réznigce: kolor. Dzieki cechom
wspolnym wzmacnia sie kontrast koloru.

4. W strukturze plam niebieskich od lewej strony wystepuje jedna szata cztowieka, 2,5
szaty, 0,5 szaty; cechy wspdlne: kolor, znaczenie szaty; cechy réznigce: liczba
szat (0s6b). Mozna by jeszcze znalez¢ wiele struktur w tym obrazie wnikajgc coraz
gtebiej w szczegoty, o ktore autor zadbat z wielkg starannoscia, np. rece, przedmioty
znajdujace sie na stole, kierunki, ksztatty itd. Lecz poprzestaniemy na

wymienionych.
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W baroku =zostato  wzmocnione oddziatywanie przestrzeni przez wykorzystanie
silnych efektéw swiattocieniowych oraz zostata zdynamizowana kompozycja, co z kolei
zwigzato dynamiczny, ruchowy aspekt rzeczywistosci. Ruch w obrazie barokowym byt

kontrastem do statycznych kompozycji renesansowych.

Realizm jeszcze doktadniej i wnikliwiej przedstawit rzeczywisto§¢ na obrazie

wykorzystujgc catg dotychczasowg wiedze o jej widzeniu.

Natomiast nastepnym przetomowym kierunkiem w malarstwie, jesli chodzi o
postrzeganie rzeczywistosci, byt impresjonizm, a jego przetomowos¢ polegata
przede wszystkim na wyabstrahowaniu koloru jako jednej ze struktur wizualnych.
Wiasciwie impresjonizm pierwszy najdalej odszedt od wiernego odtwarzania
rzeczywistosci widzianej, jednoczesnie wzmacniajgc dziatanie struktur abstrakcyjnych,
a w szczegolnosci koloru. W jaki sposob rozumiem wyabstrahowanie koloru w obrazie?
Tak jak wszystkie wielkie odkrycia w malarstwie, réwniez impresjonizm powstat w
czasie wnikliwej obserwacji natury. Jak wiadomo, zauwazono wptyw Swiatta na zmiane
koloru lokalnego przedmiotow, ktory nie byt jednakowy o roéznych porach dnia i w
roznych zestawieniach kolorystycznych. Kolor nie byt juz tak zwigzany z przedmiotem
jak dotychczas, natomiast silniej wszedt w zaleznosci z innymi kolorami oraz
strukturami abstrakcyjnymi, takimi jak ksztalt, wielkos¢, walor. Przy okazji

impresjonizmu chciatbym dtuzej zatrzymac sie nad rolg koloru w obrazie.

Najogolniej mozna powiedzie¢, ze kolor w obrazie spetnia dwie funkcje lub znajduje sie
w dwoch strukturach: wizualno-symbolicznej i wizualno-abstrakcyjnej. Pierwsza wigze
strukture obrazu z przedmiotowym, druga z abstrakcyjnym - wizualnym aspektem
rzeczywistosci, np. kolor niebieski moze symbolizowaé niebo, wode; czerwieh kojarzy
sie z ogniem, kwiatem, krwig; zieleh z roslinami. Kolor moze byc¢ takze cechg wspdlng
lub strukturg organizujgcq (ilustracja 18). Struktura koloru czerwonego jest tu linig
prosta, niebieskiego - rownolegtobokiem, zielonego - strzatkg, zottego - trzema

podwojnymi elementami.
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ilustracja 18

Teraz jednak chciatbym dtuzej zatrzymac¢ sie nad czysto wizualnym aspektem koloru.
Zeby kolor podda¢ analizie, musimy potraktowaé¢ go jako strukture ztozong z cech.
Cechy jakie posiada kazdy kolor, to: barwa, nasycenie, jasnosc¢(walor), a takze ksztatt,
ktory zawsze istnieje, jednak mozemy dla uproszczenia zatozy¢, ze rozpatrujemy kolory
o jednakowym ksztalcie i wielkosci. Kazda z wymienionych cech posiada swojg
gradacje (liczba wszystkich mozliwych koloréw to po prostu liczba kombinacji miedzy
wszystkimi gradacjami — jest ich nieskonczenie wiele). Jesli kolor jest strukturg, musi
podlega¢ prawom kontrastu tak samo, jak wszystkie inne struktury, tzn. wiekszy
kontrast jest wtedy, kiedy struktura utworzona z danych koloréw bedzie posiadata
wiecej i silniejszych cech. Przy zestawieniu dwoch kolordw, jesli zatozymy nasycenie i
walor jednakowy, najwiekszy kontrast tworzg barwy dopetniajgce, czyli lezace po
przeciwnej stronie kota barw.

W praktyce z zestawieniem dwdch koloréw, aby uzyskac najwieksze dziatanie, nie jest
tak trudno, tzn. majgc dany kolor mozemy dobra¢ do niego taki, zeby zestawienie sie
podobato (maksymalny kontrast). Daleko trudniej jest juz z zestawieniem trzech
koloréw, poniewaz liczba kombinacji cech jest juz tak duza, ze mozliwe jest
sprawdzenie dziatania jedynie bardzo nieznacznej czesci ich zestawien. Mozemy

jednak utatwic¢ sobie to zadanie postugujac sie wiedzg na temat struktur.
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Oto kilka analiz zestawien koloréow.

ilustracja 19

19 a

Na ilustracji 19a kazdy z elementdéw 1, 2, 3 posiada inny kolor, walor i wielkosc. Brakuje

cech wspdlnych. Kontrast jest niewielki.

1

'@

Na ilustracji 19b elementy 1 i 2 zwigzane sa wielkoscia, elementy 1 i 3 kolorem, a

elementy 2 i 3 walorem. Dzieki tym zwigzkom (cechom wspdlnym) kontrast jest

wiekszy, silniej porownywane sg kolor, walor i wielkosc.
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19 c.

Na ilustracji 19c. podobienstwo wielkosci elementéw 1 i 2 z ilustracji b. zastgpione
zostato ich zblizeniem, a na ilustracji 19d — podobnym nasyceniem koloréw (kolory 1 i 2

maja wieksze nasycenie niz kolor 3).

19d

19e

Na ilustracji 19e trzy r6zne kolory posiadajg jednak ukryty zwigzek: jesli zmieszamy

czerwony z zielonym powstanie kolor szary. Kontrast jest wiekszy.
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19 1.

Na ilustracji 19f zestawione sg dwa czyste kolory dopetniajgce — czerwony i zielony.
Jak wiemy, kolory dopetniajgce tworzg najwiekszy kontrast (mimo Zze znacznie sie
réznig, posiadajg rowniez bardzo silny zwigzek — neutralizujg sie w naszym oku do

bieli, dzieki czemu mozemy postrzegac inne kolory).

Na ilustracji 19g kolor czerwony zestawiony jest z kolorem neutralnym - czarnym.

Kontrast jest niewielki.

19h

Na ilustracji 19h kolor zielony zawiera domieszke czerwieni, a kolor czerwony zieleni
(sg ztamane). Mimo iz kolory sg tutaj mniej intensywne (mniejsze nasycenie) niz na
ilustraciji f, wydajg sie ciekawsze i fadniejsze. Dzieje sie tak dlatego, ze czesciowa
neutralizacja do bieli (ukton w strone fizjologii widzenia) odbywa sie tu juz w samym
kolorze, gdzie kolor dopetniajacy jest domieszkg lub laserunkiem. Na ilustracji f ta
neutralizacja odbywa sie jedynie w oddzielnych elementach, natomiast na ilustracji h
zaréwno wewnatrz tych elementéw, jak w ich zestawieniu. Kolory ztamane posiadajg

wiecej cech i w tym sensie moga tworzy¢ silniejszy kontrast.
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19

Na ilustracji 19i mamy kolor czerwony ztamany zielenig i kolor zielony czysty. Mimo ze
kolor zielony posiada tu mniej cech (jest ubozszy) niz na ilustracji h, w zestawieniu ze
ztamang czerwienig powstaje dodatkowa cecha nasycenia — wynikajgca z réznicy

nasycen kolorem obydwu elementow w stosunku do ilustracji h. Kontrast nie zmniejsza

sie.

19 ]

Na ilustracji 19j czern z ilustracji 19g zostata ztamana zielenig. Kontrast zwiekszyt sie.

Jako znaczenie symboliczne koloru rozumiem jego zwigzki z réznymi innymi

strukturami rzeczywistosci, jakie istniejg w naszym wyobrazeniu. Zwigzki te istniejg
nawet wtedy, jesli wyabstrahujemy kolory, np. w obrazie abstrakcyjnym. Przy
zestawieniu koloréw odgrywajg one role cech wspdlnych i réznigcych dane kolory, a
wiasciwie trzeba powiedzie¢ - struktury koloréw. W obrazach wiekszg role bedag
odgrywaty w przypadku elementow przedmiotowych niz abstrakcyjnych i tak np. jesli
zestawimy dwa prostokaty: czerwony i zielony (ilustracja 20), strona wizualna bedzie
wazniejsza od symbolicznej. Najwazniejsze cechy réznigce te kolory to barwa, a

wspolne: walor, nasycenie, ksztatt oraz blisko$¢ usytuowania.
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ilustracja 20

Cechy - znaczenia symboliczne, jak zieleh (trawy) i czerwien (kwiatow), spokdj i
zywiot itd., takze majg wptyw na kontrast, lecz juz znacznie mniejszy. Zeby uzyskaé
wiekszy kontrast barw, powinny one by¢ zwigzane z jak najsilniejszymi strukturami
posiadajgcymi maksymalnie duzo cech wspdlnych, czyli po prostu powinny
posiada¢ podobne formy. Malarze, ktorym zalezy przede wszystkim na uzyskaniu
jak najsilniejszego oddziatywania koloru, przewaznie upraszczajg formy i
ograniczajg ich roznorodnosc¢. Jako przyktady mozna tu poda¢ obrazy T. Dominika,
niektore obrazy H. Stazewskiego czy P. Klee. W obrazie P. Klee (ilustracja 21),
zbudowanym z samych kwadratéw, ksztalty poszczegodlnych form sg jednakowe,
mozna wiec powiedzie¢, ze wszystkie struktury utworzone sg poprzez kolor. Kiedy
patrzymy na obraz nie analizujgc go, oddziatywujg na nas wszystkie struktury
tacznie, wytwarzajgc catkowite odczucie wizualne (suma kontrastow). Je$li obraz
nam sie podoba, musi posiada¢ odpowiednio duzg liczbe ukrytych porzadkéw -
struktur. Wypiszmy te struktury postugujac sie schematem liczbowym (ilustracja
22).
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ilustracja 21 ilustracja 22

11112113 | 14|15

1617 | 181 19 20

21122 | 23| 24 25

26| 27 1 28 |29 | 30

1. Najsilniejszy kontrast stanowi poziomo-pionowy uktad kierunkow w obrazie
(wynikajacy z ksztattdow), z ukosnym usytuowaniem struktur kolorystycznych

(uporzadkowanie koloru wzdtuz kierunkéw ukosnych).

Sa to nastepujgce struktury:

27, 21 - ten sam kolor niebieski,

28, 22, 16 — ten sam kolor zielony,

29, 23, 27, 11 - na przemian utozone dwa kwadraty zielone i czerwone,

30, 24, 18, 12, 6 - struktura symetryczna: dwa niebieskie, biaty, dwa niebieskie;
kwadrat 6 nie jest wprawdzie niebieski, ale petni jego funkcje

25,19, 13,7, 1 — trzy czarne, biaty, ciemnozielony (struktura bardziej
skomplikowana),

20, 14, 8, 2 —- kolor zielony, od najjasniejszego do najciemniejszego,

15, 9, 3 — symetria: zielony, niebieski, zielony.

Podobne struktury mozna zauwazy¢ wzdtuz drugiej przekatnej obrazu, ktorych nie

bede juz wypisywat.
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2. Rzad kwadratow 11, 12, 13, 14, 15 fgczy w sobie dwie struktury. 1. Strukture
kwadratéw wiekszych — 3 goérne rzedy i 2. Kwadratow jasniejszych — 4 dolne.
Powstaje tu duzy kontrast, poniewaz wielkosc¢ i walor sg zupetnie innymi,
nieporownywalnymi pojeciami, ktére w tym obrazie sg bardzo mocno ze sobg
poréwnywane.

3. Oprécz tych struktur mozna wymieni¢ jeszcze kilka prostych ksztattow,
utworzonych kolorem.

21, 27 i 24, 30 - kolor niebieski,

6, 1, 2 — kolor zielony,

17, 23,291 13, 19, 25 - ciemny walor,
7,1219, 14 - jasny walor.

Mamy tu do czynienia przede wszystkim z abstrakcyjnym, wizualnym
oddziatywaniem koloru.

Zasada abstrakcyjnego oddziatywania koloru i innych struktur wizualnych, takich jak
walor, wielkos¢, kierunek, jest podobna, z tg réznica, ze kolor posiada wiecej cech

(poniewaz zwigzany jest integralnie z walorem), czyli jest silniejszg struktura.
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Na ilustracji 23. pokazane sg te same struktury, utworzone przez:

a.

b.

-~ ® o O

walor
wielkos¢
kolor
ksztatt
kierunek

ksztatty

Kolor petni tu podobng role jak pozostate jakosci wizualne — jest strukturg organizujaca

(podobnie jak na ilustracji 18).

Zwiekszenie liczby cech poprzez wprowadzenie koloru

llustracja 24a przedstawia kontrast trzech linii o tej samej dtugosci, po wprowadzeniu

koloru (24b) wzrasta liczba cech posiadanych przez formy 1, 2, 3. tatwo mozna

zauwazyc¢, ze wiekszy kontrast formy 1, 2, 3 tworzg na ilustracji 24 b.

ilustracja 24

CR4,CW 2

CR6,CW3

34




llustracja 24 a
1-2 1-3 2-3
CR CwW CR CW CR CW
grubos¢ kierunek grubosé kierunek grubosc¢
kierunek
llustracja 24 b
1-2 1-3 2-3
CR CwW CR CW CR CW
kolor kierunek Kierunek kolor kolor grubosc¢
grubos¢ grubos¢ kierunek

Z tabelki wynika, ze na ilustracji 24a liczba cech wspdlnych i roznigcych wynosi CW -
2i CR - 4, razem 6; natomiast po wprowadzeniu koloru na ilustracji 24b w sumie jest
ich 9, czyli o potowe wiecej. Cechy waloru i dlugosci nie byty tu brane pod uwage jako
wspolne dla wszystkich form - nie dajgce sie wyabstrahowac (jesli ilustracje 24a i
ilustracje 24b potraktujemy jako uktad zamkniety). Kolor mozna byto wprowadzi¢ tutaj
na trzy sposoby (ilustracja 24 b, c, d) uzyskujac za kazdym razem inny kontrast form 1,
2, 3.

CR6,CW3 CR6,CW3

Jezeli policzymy cechy wspdlne i roznigce formy 1, 2, 3 na ilustracji 24 b, c, d, okaze

sie, ze ich liczba jest taka sama i w kazdym przypadku wynosi CR - 6 i CW - 3.
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Dlaczego jednak jestesSmy sktonni uznaé, ze kontrast na ilustracji 24 b jest najwiekszy.

Zestawmy cechy wspdlne form 1, 2, 3 z ilustracji 24 b, c i d.

Cechy wspdlne 1-2 1-3 2-3
24 b kierunek kolor grubosé
24 c kolor, kierunek - grubosé
24 d kierunek - grubosé, kolor

Widzimy, ze na ilustracji 24 c, d formy 1-3 w ogodle nie majg cech wspdélnych -nie

kontrastujg, natomiast formy 1-2 na ilustracji ¢ i formy 2-3 na ilustracji d przyciagajq

sie silniej, tworzac wiekszy kontrast grubosci i kierunku.

ilustracja 24 f
1-2 1-3 2-3
CR CwW CR CwW CR CW
kolor kierunek kierunek kolor kolor Grubos¢
dtugosé grubos¢ kierunek
grubos¢ dtugos¢
! 1
2 2
3
e f. 3
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Jest on jednak niewiele wiekszy. Zostata tu naruszona réwnowaga — zbyt silny zwigzek
form 1-2 (ilustracja 24c), zbyt silny zwigzek form 2-3 (ilustracja 24d) i zupetny brak
zwigzku form 1-3 w obu przypadkach. Na ilustracji 24b wszystkie formy ze sobg
kontrastujg i jest zachowana rownowaga. Rozwazmy jeszcze dwa przypadki. Na
ilustracji 24 e. zamiast zmiany koloru zostata zmieniona dtugos¢ formy 2. Liczba cech
wspolnych i réznigcych wynosi tu tyle samo co na ilustracji 24b, czyli CR-6 i CW-3.
Dlaczego tutaj kontrast wydaje sie mniejszy, chociaz zachowana jest rownowaga? Tak
jak na ilustracji 24b. formy 1-2 sg zwigzane kierunkiem, a formy 2-3 gruboscia. Jedynie
formy 1 - 3 na ilustracji 24 b. sg zwigzane kolorem, a formy 1 - 3 na ilustracji 24 b.
dtugoscig. Zwigzek kolorem jest jednak duzo silniejszy niz dtugoscig, dlatego kontrast
na ilustracji 24b jest wiekszy. Na ilustracji 24f wprowadzono kolor dla formy 2 z ilustracji
24e. Liczba cech wspdlnych i réznigcych wynosi CW-4 i CR-8. Cechy wspdlne to
kierunek dla form 1-2, kolor i dtugo$¢ dla 1-3 i grubos$¢ dla 2-3. Sg tutaj 4 cechy
wspolne, a wiec o jedng wiecej niz na ilustracji 24 b. Jednak jedynie formy 1-3 s3 silniej
zwigzane na ilustracji 24f (kolor i dtugos¢). Zachwianie réwnowagi powoduje, ze
kontrasty 1-2 i 2-3 sg tu stabiej postrzegane. Ogdlny kontrast jest dlatego rowniez

mniejszy niz na ilustracji 24b.

Zwiekszenie liczby struktur przez rozbicie struktur silnie zwigzanych.

ilustracja 25

I.I &y &

@
.l‘l .I'I
O

Na ilustracji 25a dominujg dwie struktury: okregdéw i réwnolegtobokéw. Dzieki

wprowadzeniu koloru (ilustracja 25b), oprécz tych z ilustracji 25a, wida¢ dodatkowo

dwie struktury — koloru pomaranczowego i niebieskiego, ktore teraz staty sie
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wazniejsze. Oczywiscie mozna byto tego dokonac réwniez przy wykorzystaniu samego
waloru. Jednak przy bardziej skomplikowanych strukturach kolor stwarza wieksze

mozliwosci.

Wiazanie znaczen.

W autoportrecie Cézanne'a (ilustracja 26) czapka, witosy, broda i palto posiadajg ten
sam kolor. Dzieki zwigzaniu kolorem wzrasta kontrast tych znaczen. To samo mozna
powiedzie¢ o czapce i fotelu w portrecie syna Picassa Paolo (ilustracja 57). Znaczenia
zwigzane sg tutaj dodatkowo w symetrycznej formie utworzonej z czapki i oparcia

fotela.

ilustracja 26. ilustracja 27.

Rozdzielanie znaczen

W obrazie Matisse'a (ilustracja 27) zostaly rozdzielone jednakowe znaczenia
symetrycznych czesci twarzy kolorami dopetniajgcymi: niebieskim i zoitym. Kolory te

poprzez zwigzanie symetrycznymi czesciami twarzy tworzg jeszcze wiekszy kontrast.

38



Podobng funkcje kolor petni w obrazie Malewicza (ilustracja 28), gdzie kolor rozbija

silnie zwigzane struktury przedmiotowe.

ilustracja 28

s

W postimpresjonizmie kolor nadal spetnia bardzo wazng funkcje, lecz juz w potgczeniu

ze zwartg, zdecydowanie okreslong forma. Szczegdlnie wazne i odkrywcze w tym
okresie jest malarstwo Cézanne'a, gdzie widoczne juz sg poczatki kubizmu i sztuki
abstrakcyjnej. Wszystkie odkrycia Cézanne'a wynikajg z wnikliwej i twdrczej obserwacji
natury. Zachowujac osiggniecia impresjonizmu, dodatkowo wzmocnit struktury wizualne
poprzez organizacje przestrzeni, co wptyneto na silniejsze zwigzanie struktur w jego
obrazach oraz zwiekszenie ich kontrastéw.

ilustracja 29
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Przesledzmy struktury wizualne w kilku obrazach Cézanne'a. W martwej naturze z

owocami (ilustracja 29) wazniejsze struktury wizualne to:

1. struktura, nazwijmy jg Srodka perspektywy, wchodzg do niej wszystkie elementy
biegnace w kierunku tego punktu (kierunki te zostaty zaznaczone liniami)

2. dwie grupy owocéw tworzg formy trojkata (cecha wspodlna), przy czym w lewej
grupie jabtka sg oddzielnie, a w prawej stykaja sie (cecha réznigca)

3. jabtka 1, 2, 3 i trzy mate czerwone plamki na naczyniu réwniez nalezg do
wspolnej struktury; cechy wspdlne to liczba plamek, ksztaft, uktad i kolor; cechy
réznigce to wielko$¢ i znaczenie

4. cien na naczyniu z prawej strony tworzy kontrast z namalowanym wzorem
umieszczonym z lewej strony tego naczynia. Posiadajg one podobne formy, lecz
inne znaczenie.

W portrecie siedzgcego mezczyzny jednym z najciekawszych kontrastow jest kontrast

form 1i 3 (ilustracje 31 i 30). Silng cechg wspdlng tych form jest to, ze obie utworzone

sgq poprzez zarys obrazu i to samo miejsce prawie symetrycznej formy 2. Stwarza to
silng sugestie, ze formy 1, 3 powinny by¢ jednakowe. Tymczasem forma 1 jest prawie
prostokatem, a forma 3 trojkagtem. Wyodrebnienie tych form dodatkowo tym samym,
cieptym kolorem powoduje jeszcze silniejsze oddziatywanie ich réznicy ksztattdéw. Inng
wazng strukturg jest tutaj prosta forma 2 wigzaca formy i znaczenia cztowieka i tta,

ktore sg jej elementami (ilustracja 31).

ilustracja 30 ilustracja 31
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ilustracja 32

Najwazniejsze struktury w ilustracji 32 to struktura koloru czerwonego, ktéra tworzy
forme réwnolegtoboku. Jej elementami sg owoce oraz wzér na dzbanku réznigce sie
znaczeniami. Dodatkowym wzmocnieniem kontrastu tych elementéw jest jednakowy
uktad i wielkos¢ trzech czerwonych plam na dzbanku i trzech owocéw ponizej,
stanowigcych przeciwlegty kat rownolegtoboku. Pozostate katy tworzg z kolei podobne
liczbg i uktadem grupy owocéw. W grupach tych znajduje sie po pie¢ owocédw, co z
kolei wigze uktad pieciu jasnych plam zaznaczonych kolorem niebieskim. Inne struktury
to czworokatne ukfady plam zaznaczone na rysunku kolorem czarnym i zielonym.
Cézanne zdawat sobie sprawe, ze nie tylko proste formy geometryczne mogq
organizowac struktury przedmiotowe. Stad np. kompozycja obrazu w ksztatcie twarzy
(ilustracja 33), gdzie nachylone drzewa przypominajg wiosy, plamy lisci — oczy, a owal

twarzy zamyka uktad rak.

ilustracja 33

Dzieki natozeniu twarzy na struktury elementow w tym obrazie, zyskujg one dodatkowe

cechy i zwieksza sie ich kontrast. Podobnie jak to miato miejsce w przypadku rozbijania
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silnych struktur kolorem w ilustracji 27. dla zwiekszenia liczby struktur. Tutaj tg silng

strukturg jest dobrze nam znany pejzaz.

ilustracja 34.

W martwej naturze (ilustracja 34.) warto zwréci¢é uwage na strukture podwdjnosci,
ktérej elementami sg dwa dzbanki, dwie cebule, dwa jajka, dwie czesci stotu
oddzielone obrusem oraz jabtko i mate naczynie. Elementy te tworzg ze sobg silne
kontrasty znaczeniowe i wizualne. Oprocz tego warto zwrdci¢é uwage na inny kat
pochylenia dzbanéw w naszag strone. Lewy jest widoczny bardziej z gory, a prawy
z boku, co jest ich silng cechg réznigcg. Cézanne czesto wykorzystywat taki kontrast
w obrazach i byt jego wynalazcg. Jednym z wazniejszych odkry¢ Cézanne'a byto
zwrocenie uwagi na wptyw pamieci na wyobraznie i widzenie. Wptyw ten istniat
oczywiscie caly czas, lecz dopiero deformacja pozwolita na jego ujawnienie. Odkrycie
to stanowi baze dla twodrczosci Picassa, ktory je rozwinagt, potwierdzit
i zmaterializowat w kubizmie, co z kolei miato wptyw na sztuke wspotczesng. Jesli
bedziemy rozpatrywaC obraz jako strukture - ogniwo tgczace wyobraznie
z rzeczywistoscig to mozna powiedzie¢, ze uwzglednienie wptywu mys$lenia jest tutaj
dodatkowg cechg wspdlng rzeczywistosSci i jej wyobrazenia. Zastandéwmy sie,
w jaki sposob postrzegamy rzeczywistoS¢ - poprzez obserwacje, zapamietywanie
tworzymy w wyobrazni model, ktory jest strukturg posiadajgcg duzg liczbe cech
wspolnych ze strukturg rzeczywistosci. Pewng czesé tych cech stanowi po prostu nasza
wiedza. Postrzeganie rzeczywistosci odbywa sie w ten sposob, ze docierajgce do nas
bodzZce poprzez zmysty sg porownywane z naszym modelem, i w zaleznosci od liczby
struktur wspolnych modelu ze strukturg docierajgcego bodzca postrzeganie jest

silniejsze lub stabsze.
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Jesli obserwujemy jakis znany przedmiot, to posiadamy w wyobrazni wiele jego cech
zwigzanych w strukture. Przywofanie ktorejs z cech tego przedmiotu, np. poprzez jego
obserwacje, powoduje natychmiastowe przywotanie réwniez innych z nig zwigzanych.
Te inne cechy, poniewaz sg tylko posrednio zwigzane z przedmiotem obserwaciji,
postrzegamy stabiej, jednak jako cechy w ogdle mogag by¢ wazniejsze niz obserwowane
w danej chwili, co moze wplyngC niejako na rownouprawnienie ich w naszym
wyobrazeniu z aktualnie obserwowanymi. Zmaterializowaniem takiego wyobrazenia jest
obraz kubistyczny, przedstawiajacy widzenie przedmiotow z roznych stron. Patrzac na
taki obraz postrzegamy jeszcze silniejszy kontrast miedzy rzeczywistoscig lub jej
wyobrazeniem (w tym wypadku sg to pojecia jednoznaczne) a obrazem, poniewaz
zawiera on wiecej cech wspolnych z naszym wyobrazeniem. Jako charakterystyczny
przyktad moze tutaj postuzy¢ rysunek butelki, czesto spotykany na obrazach Cézanne'a

i Picassa widzianej jednoczesnie z boku i z gory (ilustracja 35)

ilustracja 35.

llustracja 35a przedstawia butelke widziang z boku, patrzac na nig przywotujemy
rowniez inne jej cechy, jak np. okragty otwor. llustracja 35b uwzglednia wiasnie to

przywofanie z pamieci istotnej dla tego przedmiotu cechy.

0 deformaciji

Zeby uwzglednié réwniez inne cechy przedmiotu niz aktualnie obserwowane, musi
nastgpi¢ deformacja widzenia. Nie znaczy jednak, ze wptywa to na ostabienie wiezi z
rzeczywistoscig. Wprowadzenie deformacji pozwala na zwiekszenie kontrastu miedzy
obrazem a rzeczywistoscig poprzez zwiekszenie liczby cech wspolnych

i roznigcych na podobnej zasadzie jak zwiekszenie kontrastu form 1, 2, 3 na ilustraciji
24b poprzez wprowadzenie koloru. Mozna sie zgodzi¢ z definicjg, ze deformacja jest

to odchylenie od przyjetych, utrwalonych wzoréw. Deformacjg rzeczywistosci jest
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wszystko to, co posiada z nig cechy wspdlne, ale takze réznigce, tzn. wszystko to, co
w mniejszym lub wiekszym stopniu stanowi odchylenie od tego, co przyjeto nazywaé
rzeczywistoscig. Jesli chodzi o deformacje widzenia rzeczywistosci, istnieje ona
w kazdym obrazie, nawet w hiperrealistycznym. Od powstania pierwszych rysunkéw
na skatach az do np. renesansu mozna moéwi¢ o znacznym zwiekszeniu sie liczby cech
wspolnych z widziang rzeczywistoscia w obrazach. Oproécz wiernie odtwarzanego
ksztattu uwzgledniono przestrzen, perspektywe zbiezng, powietrzng i Swiattocien.
Réwniez w kompozycjach renesansowych wazng role petnity struktury abstrakcyjne -
jak to zaobserwowaliSmy w Ostatniej wieczerzy. Nastepnym wzmocnieniem cech
wspolnych z rzeczywistoscig widziang byt realizm, potem fotografia, ktora
wiasciwie wyczerpuje mozliwos¢ zwiekszenia wspolnych cech w ptaskim,
nieruchomym widzeniu rzeczywistosci. Jesli méwimy o malarstwie, to mozliwosc
zwiekszenia wiernosci odtwarzania widzenia rzeczywistosci konczy sie na
hiperrealizmie. Dochodzimy jak gdyby do punktu wyjscia, ktérym byta sama
rzeczywisto$¢ (widziana), a teraz jest jej fotografia, ktora tak samo jak rzeczywisto$é
nadaje sie do interpretacji, posiadajgc tyle samo struktur wizualnych. Wynalazek
fotografii czy znalezienie sposobu na iluzyjne odtworzenie rzeczywistosci wyczerpuje
Dalsze poszukiwania cech wspolnych wyobrazenia i rzeczywistosci polega juz nie na
dodawaniu, syntezie wiedzy o widzeniu w celu uzyskania wierniejszej kopii
rzeczywistosci, lecz na analizie jej struktury poprzez wskazywanie i wyodrebnianie
struktur wchodzacych w jej sktad. Takie wyodrebnienie daje mozliwos¢ silniejszego
postrzegania danej struktury - takze pozniej w rzeczywistosci, co jest wiasnie
zwiekszeniem liczby cech wspolnych wyobrazenia i rzeczywistosci. Wyodrebnienie
struktur rozpoczyna sie z chwilg wprowadzenia swiadomej deformacji do obrazéw, w
ktérych rzeczywistosc¢ jeszcze jest rozpoznawalna, lecz juz jako zdeformowana. Dalsze
deformowanie (kubizm) musiato doprowadzi¢ w koncu do =zatarcia obrazu
rzeczywistosci wskutek czego przestata réwniez istnie¢ deformacja. Powstato
malarstwo abstrakcyjne jako organizacja wyodrebnionych struktur abstrakcyjnych. Wiez
z rzeczywistoscig nie zdeformowang zostata jeszcze bardziej ostabiona niz przy
deformacji na rzecz wzmocnienia sity oddziatywania wewnetrznych zwigzkéw struktur

wizualnych oraz zwigzkéw z abstrakcyjnymi strukturami rzeczywistosci nie tylko
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wizualnymi. Dalsze rozwazania bedziemy prowadzi¢ w oparciu o konkretne przyktady z

tworczosci Picassa.
Przyklady organizacji struktur w obrazach Picassa.
Picasso byt malarzem, ktéory w duzym stopniu $wiadomie organizowat struktury

wizualne w swoich obrazach. Dlatego sg one dobrym materiatem dla analiz.

ilustracja 36

W obrazie Kobieta z ptakiem (ilustracja 36) nieznaczna deformacja ramion kobiety
poprzez ich podniesienie upodabnia jg do ptaka. W wyniku tej deformaciji forma kobiety
zyskuje jakby dodatkowg ceche — znaczenie ptaka, wzrasta tez liczba cech wspdlnych
kobiety i ptaka, co wptywa na zwiekszenie kontrastu. Kiedy mamy do czynienia z
przedmiotami w obrazie, duzy wptyw na kontrast wywierajg ich znaczenia. Znaczenia,
podobnie jak formy, sg strukturami, lecz o duzej liczbie cech poza wizualnych. Cechy te
nie sg postrzegane bezposrednio zmystami jak cechy form abstrakcyjnych, stad réznica

w ich odbiorze. Mozemy jednak ich dziatanie porownac ze sobg i sumowac.
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ilustracja37

Obrazem z 1906 roku, potwierdzajgcym udziat znaczen w odbiorze form wizualnych jest
portret Fernandy Olivier (ilustracja 37). Wtosy zostaty tutaj namalowane w zupetnie innej
konwencji niz bluzka i pozostata cze$¢ obrazu, przez co autor wyrazit rowniez poza
wizualng odrebnos¢ tych przedmiotéw. Jest to wazne odkrycie Picassa, uwzgledniajace
wptyw mys$lenia i odczué na odbiér bodzcoéw wizualnych. Odkrycie polega na tym, ze to,
co poza wizualne — w tym wypadku odczucie, ze np. wiosy znacznie bardziej roznig sie
od reszty modela, niz oddaje to fotografia, zostato przekazane w obrazie w sposob
bezposredni. Poniewaz kazde odkrycie jest zwigzaniem nowych struktur, mozna
powiedzieC, ze tutaj zaczely by¢ zwigzywane nastepne struktury myslowe oraz ulegt

rozszerzeniu obszar bezposredniego postrzegania zmystem wzroku.

W ilustracji 38 mozemy zauwazy¢ nastepujgce struktury:

1. Struktura oczu i ust. Wystepujq tu kontrasty: lewe oko - prawe oko, to samo
znaczenie i ksztalt, inny walor; prawe oko - usta, ten sam ksztatt i walor, inne
znaczenie; lewe oko — usta, ten sam ksztaft, inny walor i znaczenie.

2. Lewa strona twarzy i tto posiadajg ten sam walor, a inne znaczenia oraz wchodzag
w sktad formy trojkata.

3. Cieh z lewej strony i wiosy z prawej — ten sam ksztalt, inne znaczenie.

4. Przedtuzenie linii nosa: lewe przechodzi w oko, prawe w brew.
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5. Inny walor symetrycznych czesci twarzy.

W ilustracji 39 oko kobiety umiejscowione jest w srodku formy gtowy. Powoduje to
silne zwigzanie tych form. Drugie oko posiada natomiast forme zupetnie inng, jednak
bardzo silng cechg wspdlng oczu jest ich znaczenie. Kontrasty: prawe oko — gtowa, ten
sam srodek symetrii, inne znaczenie; prawe oko — lewe oko, to samo znaczenie, inne
formy. Inng strukturg jest dton, zarys Swiatta na twarzy, brew, zwigzana tym samym
ksztattem i wielkoscig. Catos¢ ciata kobiety stanowi symetryczng forme, ktérej o$
symetrii przebiega tak, jak jest to zaznaczone na ilustracji. O$ symetrii ciata kobiety
jako przedmiotu przebiega zupetnie inaczej — prawie pionowo. Mamy tu wiec dwie
struktury: formy ciata i formy abstrakcyjnej, rdznigce sie katem pochylenia osi
symetrii, a jednoczesnie bardzo silnie zwigzane poprzez idealne natozenie, w zwigzku

z czym powstaje bardzo duzy kontrast.

ilustracja 38 ilustracja 39
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Przestrzen w kubizmie

Jednym z gtéwnych osiggnie¢ kubizmu byto wyodrebnienie z rzeczywistosci
struktury przestrzeni. Przestrzen sama w sobie stanowi bardzo silny kontrast do
ptaskiego ptétna obrazu, jesli jg w sposéb iluzyjny na nim umiescimy. Bardzo
dobrze zdawat sobie z tego sprawe Cézanne i m. in. dlatego przypisuje mu sie
prekursorstwo kubizmu. Poza tym operowanie formami przestrzeni daje
dodatkowg liczbe rodzajéw kontrastow, tak jak formy dwuwymiarowe tworzg
wiecej kontrastéw niz jednowymiarowe. W zwigzku z tym wprowadzenie
sugestywnej przestrzeni do obrazu w kubizmie pozwolito na zwiekszenie liczby
kontrastéw w stosunku do obrazow malowanych ptasko, np. obrazéw Gaugina.
Jednym z takich przestrzennych obrazéw jest pejzaz (ilustracja 40). Odczuwa sie
w nim silne dziatanie struktury przestrzeni. Formy nie sg jeszcze catkiem
abstrakcyjne, daje sie odczyta¢ most, gory, domy i drzewo w ksztatcie kobiety.
Podobnym obrazem jest ilustracja 41. Dwie kobiety, jakie Picasso ukryt w tym

obrazie sg przyktadem ciggtego przejscia od przedmiotu do form abstrakcyjnych.

ilustracja 40

Chciatbym zaznaczy¢, ze prowadzone tutaj rozwazania o kubizmie sg prébg
uchwycenia istoty tego kierunku z punktu widzenia tworcy. Istniejgca literatura na ten
temat nie analizuje samego kierunku i ma charakter raczej opisowo-historyczny, jak

np. Kubizm, M. Porebskiego.
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ilustracja 41

Obrazy kubistyczne stopniowo zostajg pozbawione przedmiotu. Przestrzen zbudowana
z pozornie ptaskich form tworzy jak gdyby relief lub, jak to okreslali kubisci, krétkg
przestrzen. Zwieksza to iluzje i prawdopodobienstwo wystepowania takiej przestrzeni w
obrazie, w stosunku np. do perspektywy w pejzazu. W tych obrazach, w ktérych
przedmiot jeszcze jest widoczny, relief ten jako inna struktura naktada sie na strukture
przedmiotu (strukture reliefu mozna poréwnaé¢ np. do struktury ryméw w wierszach).
Oczywiscie odbywa sie to kosztem deformacji i ostabienia innej struktury, ktérg jest
przestrzeh tradycyjna, oparta na perspektywie zbieznej. Zastanéwmy sie, dlaczego

kubizm dgzyt do wyeliminowania przedmiotu z obrazu.

Kubizm analityczny

Najsilniejszymi strukturami w rzeczywistosci i w obrazie sg te, ktdére posiadajg najwiecej
i najsilniej zwigzanych cech. Mozna przypuszczac, ze takimi strukturami sg w
rzeczywistosci przedmioty materialne, a w obrazach przedmiotowe struktury wizualne.
Obok tych struktur w obrazie wystepujg rowniez struktury abstrakcyjne, w powyzszym
rozumieniu duzo stabsze. Oprécz tej dysproporcji wystepuje jeszcze inna, polegajaca
na zupetnie innym charakterze oddziatywania struktur przedmiotowych i abstrakcyjnych,
co stanowi ich bardzo silng ceche réznigca. W obrazie przedmiotowym proporcje tych
struktur nie sg optymalne i kontrast nie jest maksymalny. Aby zwiekszy¢ kontrast,
nalezatoby zwiekszy¢ site oddziatywania cech wspolnych tych struktur kosztem

réznigcych (podobnie jak na ilustracji 4a i 4b). Zwiekszenia liczby cech wspdélnych
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kubisci dokonali poprzez rozbicie, rozluznienie struktury przedmiotu i nowej
abstrakcyjnej organizacji form. W kubizmie analitycznym formy te przypominajg ptytki
lekko odstajgce od powierzchni obrazu. Najwazniejsze struktury jakie tworza, to
struktura kierunku, wielkosci, przestrzeni, a takze przedmiotu (tam, gdzie jeszcze jest
czytelny), lecz juz jako struktury réwnowaznej z abstrakcyjnymi. W wyniku tego
zrownowazenia sity oddziatywania struktur innych jakosciowo, odczuwa sie
oddziatywanie catej ptaszczyzny obrazu jako silnie zintegrowanej i bogatej w kontrasty
catosci. W kubistycznym portrecie A. Volarda (ilustracja 42.) widzimy ptynne przejscie
od przedmiotu do abstrakcji. Formy twarzy powtarzajg sie w innych miejscach obrazu,
nadajgc im znaczenie. Podobnie jak w impresjonizmie, plamki jednego koloru
rozprzestrzeniajg sie w obrazie przechodzgc nastepnie w inny kolor. Tak wiec mozna tu
mowi¢ o rozprzestrzenianiu znaczen, stopniowym ich zaniku i przechodzeniu w formy
abstrakcyjne. Na ilustracji 43. przedmiot jest w ogole nieczytelny. Jesli jest wyczuwany,
to rownomiernie w catym obrazie. Rozbicie przedmiotu w obrazach z tego okresu

uzasadnia nazwe kubizm analityczny.

ilustracja 42 ilustracja 43
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Kubizm syntetyczny

Nastepny etap okreslony zostat jako kubizm syntetyczny. Stopniowo w abstrakcyjnych
obrazach analitycznych zaczynajg sie pojawiaC proste struktury przedmiotowe i
geometryczne w postaci napisow, kotek, czesci przedmiotow, np. fragment gitary itp.

(ilustracja 44.).

ilustracja 44

Przedmioty te tworzg nowg strukture znaczeniowg w stosunku do tej, ktdra poprzednio
zostata rozbita, i naktadajg sie na nig. W ten sposob nastepuje odtworzenie uprzednio
rozbitego przedmiotu, np. portretu kobiety czytajgcej ksigzke w obrazie zatytutowanym
Butelka Suze (ilustracja 45). Obraz ten jest syntezg struktury kobiety, butelki, liter, gazet
i prostych form geometrycznych. Formg syntetyczng jest tutaj forma kobiety czytajacej
ksigzke, ktora zbudowana jest z butelki, gazet, napisu itp., podobnie jak w
manierystycznych obrazach Arcimbolda, gdzie np. twarz utworzona jest z roslin.
Wprowadzenie nowych struktur przedmiotowych do obrazu zwieksza jego zawartosc
znaczeniowg. Chodzi przy tym o to, aby znaczenia te tworzyty jak najwieksze kontrasty.
Wprowadzone do obrazu abstrakcyjnego posiadajg bardzo silng ceche wspolng —
przedmiotowos¢, nalezy wiec dazy¢ do jak najwiekszego zroznicowania tej
przedmiotowosci. Stad obecnos$¢ tak réznych struktur, jak napisy, gazety, rysunki

weglem, tapety, itd.

ilustracja 45
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ZawartoS¢ znaczeniowg obrazu mozna takze zwiekszy¢ poprzez organizacje form
abstrakcyjnych, ktore dzieki swej wieloznacznosci wywotujg rozne skojarzenia z
przedmiotami, bedace ekwiwalentem gotowych struktur przedmiotowych w obrazie.
Przyktadem takiego obrazu jest The guitar (ilustracja 46), w ktérym mozna dopatrzy¢ sie
twarzy kobiety widzianej z przodu, z bialym nosem , a takze siedzacej przy stole, z
jedng reka pod broda, a drugg na stole, odwrdconej profilem. Naktadanie struktur
wizualnych jest najsilniejszym sposobem ich zwigzania. Mozna tez powiedzieé, ze
wspodlna forma dwoch réznych znaczen jest najsilniejszg cechg wspdlng jakg mozna
uzyskaé¢ w tgczeniu struktur wizualnych. W zwigzku z tym im bardziej bedg réznity sie
natozone struktury, tym wiekszy powstanie kontrast. Naktadanie moze by¢ idealne jak
na ilustracji 47, gdzie forma gtowy zajaca i kaczki doktadnie sie pokrywaja, ale takze
moze by¢ zrealizowane na wiele innych sposobow. W obrazie Picassa
przedstawiajgcym martwg nature (ilustracja 48) mozna zauwazy¢ podobienstwo
dzbanka z jabtkami do aktu kobiety. Obraz ten mozna traktowaC jako uogolnienie
zasady budowania przedmiotami innych struktur przedmiotowych (z kubizmu
syntetycznego)

ilustracja 46 ilustracja 47

ilustracja 48
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Rdéznica jednak polega na tym, ze tutaj zostat zachowany charakter tradycyjnej martwej
natury, ktora stanowi dodatkowg silng strukture w obrazie. W obrazie Biegngce kobiety
(lustracja 49.) struktura kobiet przypuszczalnie naktada sie na strukture fabedzia
zrywajacego sie do lotu, ktéry z wyciggnietg szyjg (wyciagnieta reka) biegnie po wodzie
nabierajgc szybkosci, aby unies¢ sie do lotu. Kontrast zwiekszony tu zostaje dodatkowo
poprzez wprowadzenie ciezkich form ciat kobiet. W obrazie Mandolina i gitara
przedmioty martwej natury uktadajg sie w strukture czaszki - w miejscu, gdzie sg oczy,

znajduje sie mandolina i gitara (ilustracja 50.).

ilustracja 49

ilustracja 50
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W obrazie Taniec (ilustracja 51) na strukture tanczacych we wnetrzu ludzi natozona
jest struktura motyla, ktérego skrzydta tworzg ramy okienne. Naktadajgce sie znaczenia
kontrastujg ze sobg, ale takze sumujg w ogdlnym odczuciu lekkosci. Obraz zbudowany
jest z ptaskich form tworzacych strukture krotkiej reliefowe] przestrzeni
charakterystycznej dla obrazow kubistycznych. Picasso zdawat sobie sprawe, ze
przestrzeh obrazéw kubistycznych nie wyczerpuje wszystkich mozliwosci formalnych i
réwnolegle malowat obrazy sugerujgce duzg gtebie i brytowatos¢ form. Jednym z takich
obrazéw jest Czeszgca sie kobieta (ilustracja 52), w ktérym czytelny jest zamyst
malarza uzyskania jak najwiekszej gtebi przestrzeni. Przypomnijmy, ze natozenie
przestrzeni na ptaska powierzchnie obrazu i zwigzanie w ten sposob dwoch

przeciwstawnych struktur daje bardzo duzy kontrast.

ilustracja 51 ilustracja 52
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W obrazie zatytutowanym Figury nad morzem (ilustracja 53) takze wystepuje duza iluzja
gtebi przestrzeni. Oprocz tego nakiadajg sie tutaj dwie struktury przedmiotowe.
Struktura catujgcej sie pary oraz struktura gtowy jakiego$ zwierzecia, prawdopodobnie
byka (przymruzajgc oczy mozna sie jej dopatrzy¢ w ukfadzie brytowatych form).
Podobne struktury naktadajq sie w obrazach Kobieta czytajgca ksigzke (ilustracja 54.) i
Kobieta nad morzem (ilustracja 55). W obrazach tych juz wyraznie widaé catg postac i

naktadajaca sie twarz.

ilustracja 53

.? sa.iafl.‘ﬁ?« ¥
Picasso bardzo czesto wykorzystuje twarz jako strukture organizujaca i zespalajgca

inne struktury w obrazie. Twarz jest bardzo silng strukturg wizualng i przedmiotowg

Posiadajgc bardzo duzo cech, daje mozliwos¢ uzyskiwania duzych kontrastow.

ilustracja 54. ilustracja 55
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Innym przyktadem natozenia struktur przedmiotowych jest gtowa kobiety w ksztatcie
obcegow (ilustracja 56). Picasso celowo nie ukrywat naktadajacych sie struktur
manifestujgc w ten sposéb swojg $wiadomos$¢ tworzenia kontrastéw w obrazie. W
portrecie syna, gdzie widoczne sg intencje, aby powigzac jak najbardziej zréznicowane
struktury formalne (ilustracja 57), np. nogi fotela, ktére sg namalowane w zupetnie innej
konwencji niz reszta, zwigzane sg poprzez ich znaczenie jako czes¢ sktadowa. Postaé
chtopca, namalowana w jeszcze innej konwencji, zwigzana jest z fotelem poprzez
strukture czapki, ktéra znaczeniowo wigze sie z chtopcem, a formalnie poprzez kolor z

fotelem.

ilustracja 56 ilustracja 57

Podobne potaczenie konwencji formalnych wystepuje w obrazie przedstawiajgcym
siedzacego arlekina (ilustracja 58). Obraz Gtowa kobiety (ilustracja 59) jest przyktadem
zwigzania prostych, a jednoczesnie silnie zréznicowanych i wieloznacznych form.
Jeszcze innym sposobem uzyskania silnego kontrastu jest wyodrebnienie
poszczegolnych srodkow formalnych poprzez przesuniecie ich wzgledem siebie, np. linii
konturu i plamy w obrazie (ilustracja 60 a i b). Dzieki takiemu zabiegowi uzyskujemy
wiekszg liczbe silniejszych struktur kosztem ich zwigzania. W obrazie zatytutowanym
,Faun" (ilustracja 60c) poszczegdlne formy zyskaty jeszcze wiekszg autonomie

pozostajac jednak zwigzane strukturg przedmiotu.
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ilustracja 58

>3

ilustracja 60a

ilustracja 59

ilustracja 60b
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Bardzo waznym odkryciem kubizmu, jak wiadomo, byto zmaterializowanie wyobrazenia
lub wiedzy o danym przedmiocie w postaci ukazania go jednoczesnie z kilku stron, a
doktadniej: strukturalnego zestawienia najwazniejszych jego cech wizualnych, tak aby
mogty oddziatywaC jednoczesnie w bezposrednim postrzezeniu. Oczywiscie
wykorzystywane tu byty najsilniejsze struktury, tzn. proste, znane przedmioty, jak
szklanki, butelki, gitara, krzesto, a przede wszystkim twarze i ciato cztowieka. Dlatego
uwazam te struktury za najsilniejsze, poniewaz najsilniej sg zwigzane w naszej
wyobrazni — posiadajg najwiecej cech. Jednym z wielu obrazow, w ktorych Picasso
dokonuje syntezy cech przedmiotu nie wystepujacych jednoczesnie w rzeczywistosci,
jest portret kobiety ptaczacej (ilustracja 61.). Twarz jest syntezg widzenia z przodu i z
profilu jako dwéch najsilniejszych struktur widzenia twarzy. Oprdocz tych, wystepujg tu
naktadajgce sie struktury przedmiotow pokazane, mimo ze w rzeczywistosci bytyby
zastoniete, np. widzimy w tym samym miejscu rece, chustke i twarz. Ogolna
kompozycja przypomina chmure (kapelusz), z ktérej ciekng strugi deszczu (linie
pionowe) na widziane z géry pola (ubranie kobiety). Jest to jeden z przykladéw na
zwiekszenie kontrastu i sity oddziatywania struktur wizualnych poprzez zwiekszenie

liczby struktur.

ilustracja 61
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Obok struktury przestrzeni, form abstrakcyjnych, przedmiotu, nalezy wymienic¢ jeszcze
struktury stylow malarskich, charakterystycznych dla réznych epok, ktére autor cytuje w
swych obrazach jako niezalezny rodzaj struktur, np. w obrazie Rembrandt i mtoda

kobieta ( ilustracja 62).

ilustracja 62

Dazenie do uzyskania maksymalnego kontrastu w obrazie poprzez jeszcze wiekszg
autonomie wyodrebnionych struktur przy jeszcze silniejszym ich zwigzaniu
spowodowato poszukiwanie nowych struktur i sposobow ich zwigzania. Jedng z drég
byto zwiekszenie sity oddziatywania struktur poprzez ich materializacje i wigczenie do
obrazu rzeczywistosci materialnej jako zmaterializowane;j iluzji przestrzeni i przedmiotu.
Przedmioty materialne wystepujace w bezposrednim sasiedztwie ich iluzji w obrazie
tworzyty nowy, duzy kontrast. Kontrast ten byt wiekszy niz dotychczasowy polegajacy
na posrednim zestawieniu rzeczywistosci z iluzjg. Nastepnym krokiem byto
umieszczenie gotowych przedmiotéw w obrazie az do wyeliminowania iluzji. Sam fakt
obecnosci przedmiotu w obrazie stwarzat mozliwos¢ utworzenia kontrastu z jego iluzja,
ktéra nadal istniata w wyobrazni kontrastujac odwrotnie niz poprzednio. Na podobnej
zasadzie Duchamp wystawiat pézniej gotowe przedmioty. Zostat tam wyabstrahowany
pozauzytkowy i pozamaterialny aspekt tych przedmiotéw. Picasso materializujgc formy
swoich obrazéw dokonat ciggtego przejscia od obrazu do rzezby i przedmiotu. Najpierw
tworzac iluzje przestrzeni i materii (ilustracja 63a), potem uzywajgc gotowych ptaskich i
reliefowych struktur w kolazu (ilustracja 63b), nastepnie tworzac ptaskie struktury
rzezbiarskie (ilustracja 63c) i rzezby (ilustracja 63d). We wszystkich tych stadiach
wystepujg silne cechy wspdlne, wigzace je ze sobg w pewng sekwencyjng catosc.
Charakterystycznym przyktadem uwienczenia drogi do materializacji struktur jest gtowa

byka zbudowana z kierownicy i siodetka roweru (ilustracja 63e). Tym, co wspdlne w
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obrazach Picassa, jest tagczenie organizacji znaczeniowej z organizacjg abstrakcyjng i
zacieranie granicy miedzy nimi. Picasso nie rezygnowat z Zzadnej z tych struktur,
poniewaz zalezato mu przede wszystkim na bogactwie $rodkéw wyrazu. Kierunkami

malarskimi, ktore rozdzielity te struktury byt surrealizm i abstrakcja geometryczna.

ilustracja 63
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ilustracja 63e

W obrazach surrealistycznych, ktérych przedstawicielami sg tacy malarze, jak:
Dali, Chirico, Magritte, Ernst, ekspresja $rodkéw formalnych petni role
drugorzedng. Gitéwne kontrasty tworzone sg poprzez przedmiotowe zestawienia
symboli i znaczen w sposdb zaskakujacy, nieprawdopodobny (ilustracja 64c, d).
Do surrealistycznych nalezy réwniez zaliczy¢C takie obrazy, jak ilustracja 64a czy
aranzacje (ilustracja 64b).

ilustracja 64a
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W ilustracji 64a. zostato wykorzystane zauwazone w naturze natozenie struktur
wizualnych pejzazu i twarzy (fotografia w lewym gornym rogu), z ktérej Dali namalowat
obraz. Na ilustracji 64b. widoczna jest twarz utworzona z réznych przedmiotéw, przy
czym intencjg byto tu zestawienie jak najbardziej réznigcych sie struktur. A wiec przede
wszystkim potaczenia przestrzeni (drzwi wejsciowe z kotarg z wtoséw, usta i nos jako
formy rzezZbiarskie ustawione na podfodze, obrazy - okulary i oczy zawieszone na

Scianie) z ptaskim widzeniem zestawienia tych elementéw w formie twarzy.

llustracja 64b.
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W abstrakcji geometrycznej strona znaczeniowa zostata zredukowana prawie
catkowicie. Wazne jest tylko to, co znajduje sie w obrazie, i tylko to, co oddziatywuje na
wzrok patrzacego. Dlatego sztuke abstrakcyjng przyjeto sie nazywac takze sztukg
konkretna. Sprobujmy zinterpretowac¢ kilka obrazéw abstrakcyjnych. Analiza bedzie
polegata na zastanowieniu sie, jakie struktury potaczyly sie tworzac dany efekt
wizualny. W obrazie Vasarelego (ilustracja 65) efektem tym jest pojawienie sie
niematerialnych okregéw o stopniowanym natezeniu walorowym. Mozna powiedzie¢, ze

widzimy gradacje walorowg na ptaszczyznie, o ktorej wiemy, ze jest jednolicie biata.

Postrzegany efekt wizualny tgczy wiec dwie przeciwstawne struktury: danego odcienia

szarosci — postrzeganej wzrokowo oraz struktury bieli postrzeganej poprzez
Swiadomosé. Wykorzystany jest tu efekt tzw. rozprzestrzeniania sie barw, polegajacy na
zabarwieniu tla przez rozprzestrzeniong na nim forme. Wazne jest przy tym
uswiadomienie sobie dwodch niezaleznych drog postrzegania. Innym przyktadem
obrazujgcym powstanie nowej struktury przez potaczenie dwdch innych jest rysunek

Z. Gostomoskiego (ilustracja 66a).
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Na ilustracji 66b zostaty potaczone struktury ptaskosci i przestrzennosci. Cechy obu
struktur posiada dajgca sie zauwazy¢ bryta prostopadtoscianu w dolnym lewym rogu.
Pewne zaskoczenie, jakie tu powstaje, jest wynikiem silnego zwigzania istotnych cech

ptaskosci i brytowatosci jako przeciwstawnych.

Dwie linie dtuzsze i dwie krotsze (ilustracja 66¢) tworzg strukture ukierunkowang w
prawo — jesli wezmiemy pod uwage ich dtugosci. Dwie linie srodkowe natomiast tworzg
strukture skierowang w lewo (walor). Powyzszy uktad jest wiec potgczeniem struktur

dwoch przeciwnych kierunkéw.
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Oddziatywanie rysunku (ilustracja 66d.) polega na silnym zwigzaniu dwdch réznych
form. Formami tymi sg dwie linie proste zagiete pod réznymi katami. Cechy wigzace to:

jednakowa dtugosc¢, wspdtliniowos¢ dtuzszych i rdwnolegtosc krotszych odcinkow.

Teraz chciatbym podzieli¢ sie pewnym spostrzezeniem, jesli chodzi o organizacje
struktur wizualnych w obrazach abstrakcyjnych: budujgc obrazy z ptaskich form (jak
m.in. na ilustracji 66a, b, ¢, d) mozna zauwazy¢, ze zawsze kiedy uzyskujemy wyzszy
stopien ich organizacji - czyli wiekszej zawartosci abstrakcyjnych struktur
(wyszczegolnionych w analizach) — towarzyszy temu wytworzenie si¢ iluzji przestrzeni.
| tak np. ilustracja 66c¢ jest duzo bardziej przestrzenna niz ilustracja 66e. llustracja 66d.
Z jednej strony jest dobrze zorganizowang strukturg abstrakcyjng, a z drugiej strony
zaczyna byC przestrzenna, co wyjasnia ilustracja 66f. Nawet w rysunku Z.
Gostomskiego, gdzie w strukturach skladowych nie wystepujg kierunki ukosne

(sugerujace przestrzen), po zwigzaniu struktur kierunek ten wystepuje.
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Sprobujmy zinterpretowac powyzsze zjawisko. Bezposrednio wynika z niego mozliwos¢
dochodzenia z dwoch stron do wyzszego stopnia organizacji struktur: drogg syntezy
ptaskich struktur wizualnych lub drogg analizy przestrzennych struktur wizualnych,
wzietych z natury. Przy czym nalezy zaznaczycC, ze synteza nie dokonuje sie tutaj z
mysla o uzyskaniu iluzji przestrzeni, ale z mys$lg o abstrakcyjnej organizacji takich cech,
jak kierunek, dtugo$¢, wielkos¢, walor. Jest to bardzo wazne zjawisko $wiadczace o
mozliwosci tworzenia iluzji natury poprzez organizacje abstrakcyjnych struktur (zostanie
to rozwiniete pozniej). Wynika stad takze wniosek, ze widzenie przestrzenne czy
przestrzen jest niczym innym jak tylko modelem myslowym pozwalajgcym cztowiekowi
zwigzaC wiekszg liczbe abstrakcyjnych struktur. Podobnie widzenie ptaskie ma
przewage nad liniowg organizacjg struktur wizualnych (ilustracja 66h). Z Kkolei

doskonalszym modelem od przestrzennego bedzie model czterowymiarowy.

h

.Zmyst wzroku pozwala nam jedynie na ptaskie widzenie rzeczywistosci i bardzo stabe
przestrzenne, wynikajace z widzenia stereoskopowego. Przestrzen wiasciwie
postrzegamy juz intelektem, co potwierdza udziat intelektu w malarstwie (perspektywa
zbiezna, kubizm, malarstwo abstrakcyjne). Dalsze doskonalenie widzenia, a wtasciwie
wyobrazen rzeczywistosci, moze sie odbywacé juz jedynie przy udziale intelektu -
wiedzy. Nie wiadomo czy i kiedy uda nam sie wyobrazi¢ np. szescian ze wszystkich
stron jednoczesnie, jakby to miato miejsce w przestrzeni czterowymiarowej - ilustracja
66g. Prawdopodobnie zblizamy sie do tworzenia doskonalszych modeli strukturalnych

poprzez zwiekszenie liczby cech postrzeganych jednoczesnie.
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ABSTRAKCYJNE ROZUMIENIE RZECZYWISTOSCI

Wczesniej (str. 15) doszliSmy do wniosku, Ze istniejg struktury wizualne silniej i stabie;j
zwigzane w rozumieniu jak na ilustracji 9 oraz ze przejscie od jednych do drugich jest
ciggte (ilustracja 10). Zastanowmy sie, czy podobnie jest w przypadku innych struktur
rzeczywistosci. W rzeczywistosci najsilniej zwigzane i najbardziej wyodrebnione sg
struktury materialne. Jesli okredlimy je jako te, ktére postrzegamy zmystami, to
bedziemy mogli powiedzieé, Zze istniejg rdzne stopnie materialnosci struktur
rzeczywistych. Bardziej materialne sg te, ktére postrzegamy silniej, tzn. organizmy
zywe, przedmioty, oczywiscie w zaleznosci od takich cech, jak wielkos¢, odlegtosc,
czas, np. stabiej bedziemy postrzegac¢ przedmiot, ktdry znajduje sie dalej lub ktory
postrzegamy krécej itd. Stabiej postrzegamy tez takie struktury, jak gazy, fale
elektromagnetyczne poza czestosciami widzialnymi czy akustyczne poza styszalnymi.
Stabiej postrzegamy wreszcie bardzo mate czgstki. Atom znajduje sie juz na granicy
postrzegania zmystowego (oczywiscie przy uzyciu mikroskopu elektronowego).
Istnienie niektorych mniejszych czastek moze byc¢ przewidywane tylko teoretycznie,
okresla je kilka cech i trudno jest nawet méwic¢ o jakiejkolwiek materialnosci, czesto
mowi sie. ze wkraczamy tu juz w obszar abstrakciji.

Zatézmy wiec, ze struktury najsilniej z nami zwigzane to struktury materialne, natomiast
struktury stabiej zwigzane to abstrakcyjne, oraz ze w naturze mozna stopniowo
przechodzi¢ od jednych do drugich. Chciatbym réwniez zatozy¢ taki obraz
rzeczywistosci, w ktérym wszystkie wyodrebniajgce sie elementy sg w jakis sposéb ze
sobg powigzane, tak ze nie ma elementéw catkowicie oderwanych. Przejscia miedzy
poszczegolnymi elementami maja charakter ciagty, chociaz nie zawsze jesteSmy w
stanie to przesledzi¢. A wiec struktury materialne bytyby tymi, ktére posiadajg wiecej i
silniej zwigzanych cech, abstrakcyjnie - odwrotnie (np. kot posiada duzo wiecej cech niz
trojkat).

Sprobujmy dokonac przejscia od struktur materialnych do abstrakcyjnych w ten sposéb,
ze bedziemy w mysli odejmowac cechy danej strukturze materialnej. Mozna to zrobic
na wiele réznych sposobdw, w zaleznosci od rodzaju struktury, np. przez zmniejszenie
liczby jej elementéw, wraz z ktérymi zmniejsza sie liczba cech. Je$li dojdziemy w ten
sposéb do atomu, na pewno bedzie on posiadat mniej cech niz np. kawatek drewna.

Idgc dalej otrzymamy struktury abstrakcyjne na poczatku o wiekszej, a pdzniej coraz
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mniejszej liczbie cech. Granice, jakg mozemy osiaggng¢ w naszym systemie pojec, jest
pojedyncza cecha. Nie moze to by¢ na pewno zadna cecha ztozona, a poniewaz jest
tylko jedna, musi odnosi¢ sie do samej siebie. Znamy tylko jedng takg ceche - jest nig
liczba jeden (abstrakcyjna jedynka). Tu nasuwa sie wniosek, ze wtasnie jedynka moze
by¢ najmniejszym i podstawowym elementem-sktadnikiem naszej rzeczywistosci.
Watpliwos¢ budzi jednak fakt, ze abstrakcyjna jedynka jest wytworem naszego umystu

i bez niego nie istnieje. Zastanéwmy sie, czy nie mozna mysle¢ inaczej. Zatézmy, ze
mamy do czynienia z podstawowym elementem-sktadnikiem naszej rzeczywistosci,
ktory nie jest abstrakcyjng jedynka, ale np. jednolitym impulsem lub jednolita kula.
Wtedy rowniez posiadataby tylko ceche 1, poniewaz innej nie mozna wyabstrahowac.
Jesli tak, to znaczy, ze rodzaj elementu jest tu nieistotny. Moze nim by¢ réwnie dobrze
kula o promieniu od zera do nieskornnczonosci co cata jednolita pustka.

Chciatbym teraz sprébowacC zbudowa¢ pewien model rzeczywistosci, ktéry taczytby
wnioski z niniejszych rozwazan z teoretyczng mozliwo$cig zapisania w systemie
binarnym wszystkich struktur rzeczywistosci, co udowodnit A.Turing.

Druga zasada dynamiki Newtona mowi, ze jesli na ciato nie dziata zadna sita, to albo
porusza sie ono ruchem jednostajnym po linii prostej, albo pozostaje w spoczynku — nie
mozna tego rozstrzygnaé. Te metafore chciatbym odnies¢ do niemoznosci
rozstrzygniecia o istnieniu, majgc do czynienia tylko z pojedynczym elementem.
Zaroéwno jesli cokolwiek istnieje - jaki$ prosty, pojedynczy byt ( stan 1) lub nie istnieje
(stan 0), nie mozna tego rozstrzygng¢. Dopiero wtedy kiedy zaakceptujemy obydwa
stany, pojawia sie mozliwo$¢ doswiadczania zmian. Z podobnym przekonaniem
wyrazanym w réznych interpretacjach i metaforach, spotykamy sie w wielu mitologiach i
historii mysli filozoficznej od poczatku jej istnienia. Chciatbym, zeby dalsze rozwazania
potraktowac rowniez jako kolejng takg interpretacje.

Jesli mamy dwa elementy- sktadniki, pojawia sie rowniez mozliwosc¢ tworzenia struktur
tych elementéow. Teoretycznie mozliwe jest zbudowanie nieskohczenie dtugich
tancuchdw zawierajgcych wszystkie ich kombinacje. Wtasnie takg strukturg zawierajgcq
wszystkie kombinacje elementow 0 i 1 jest liczba binarna. Oto jedna z interpretaciji
tworzenia sie takiej liczby: stan poczatkowy okreslimy jako 1 i poddamy go negacji (stan

0) a nastepnie akceptacji (stan 1).

o 10

11
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Widzimy, ze ze stanu poczatkowego 1 utworzyly sie dwie struktury 10 i 11, ktére sg
najprostszym zapisem zaprzeczenia i akceptacji stanu poczatkowego (sg to liczby 2 i 3
zapisane w systemie binarnym). Przyjmijmy te struktury jako kolejny stan wyjsciowy i

réwniez poddajmy je stanowi O i stanowi 1.
100
1O<<i:101
110
11<<i::111

Powstaty cztery struktury bedace kolejnymi liczbami binarnymi (4,5,6,7). Jesli je rowniez

podamy stanowi 0 i 1, otrzymamy osiem kolejnych liczb.
1000
1OO<<1:1001
1010
1O1<ii:1011
1100
110<<ii:1101
1110
111<<i::1111

Mozna zauwazyC, ze przy kazdym nastepnym cyklu ( stan 0 — stan 1), powstaje
jednoczesnie zestaw liczb wiekszych o jedng cyfre od liczb z zestawu poprzedniego.
Mozemy tak postepowaé az do nieskonczonosci wyczerpujgc przy tym wszystkie
mozliwe kombinacje zer i jedynek. Jak tatwo zauwazyc, liczba w systemie binarnym
(dwojkowym), podobnie jak w kazdym innym systemie liczbowym, wzrastajgc, zanim
zwiekszy swojq liczbe cyfr o 1 wyczerpuje wszystkie mozliwe kombinacje cyfr.

Trudno stwierdzi¢, na ile ta wtasnie interpretacja jest prawdziwa, chociaz wydaje sie

logicznie wynika¢ z toku rozumowania. Na tym etapie, dla uproszczenia rozwazan
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wezmy jednak pod uwage samg mozliwos¢ statego wzrostu liczby zerojedynkowej o 1,
tak jakbysmy liczyli cykle (0, 1) i zapisywali je w formie binarnej. Nie zmieni to istoty
dalszych rozwazan. Biorgc pod uwage dowdd Turinga, ze w systemie binarnym da sie
zapisa¢ kazdq strukture rzeczywistosci, mozna przypuszczac, ze w takiej dostatecznie
duzej liczbie znajdq sie wszystkie struktury rzeczywistosci.

Sprobujmy teraz w oparciu o wczedniejsze rozwazania przyblizy¢, czym sg struktury

binarne i jak mozna je scharakteryzowac.
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Organizacja struktur dwuelementowych.

Naszym modelem jedynki bedzie czarny kwadrat, a modelem zera - biaty. Strukture

natomiast zapiszemy w formie szeregu kwadratéw, np.:

; %ll

llustracja 67.




Obliczmy cechy wymienionych struktur. Cechami beda tu wszelkie uporzadkowania
elementdw.

W strukturze I.
1. elementy czarne

2. elementy biate

W strukturze II.
symetryczne 1

symetryczne 2

112 symetryczne 3

czarne

biate

5 i 4 symetria czarnych i biatych

elementy pojedyncze

o N O 0o ~ W0 N =

. elementy podwdjne

W strukturze lll.

elementy pojedyncze
elementy biate
elementy podwdjne
elementy czarne

symetria - dwa czarne i jeden biaty

o o k> w N oE

takie same elementy potozone symetrycznie

Takie zapisanie struktur pozwala juz na bardziej jednoznaczng ich analize. Mozna
zauwazyC, ze cechy-struktury sa tutaj wyodrebnione zgodnie z ogolng zasadg
kontrastu, tzn. podobienstwa i réznicy danych struktur (elementéw) sktadowych. W tym
sensie jest to abstrakcyjny model tworzenia sie wszelkich struktur. Najwiecej cech
posiada struktura Il - az 8. Jest to wynikiem najwiekszej liczby powigzan wewnatrz tej
struktury, mozna powiedzie¢, najlepszej organizacji jej elementow. Wczesniej do
okreslenia takich struktur uzywatem pojecia struktury wazniejszej, silniejszej jako
posiadajgcej wiecej i silniej zwigzanych cech. Okre$lenie to nie mogto byé bardziej
Sciste w odniesieniu do struktur ztozonych, analizowanych wczesniej. Sprowadzenie

rozwazan do najprostszych struktur abstrakcyjnych, jakimi sg struktury |1, II, |lll,
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umozliwia bardziej jednoznaczne okreslenie liczby cech i liczby elementéw tych
struktur. Majac te liczby mozemy juz precyzyjniej zdefiniowal takie pojecia jak
zorganizowanie czy materializacja struktury. Jak stwierdziliSmy wczesniej, jesli dana
struktura posiada wiecej cech przy tej samej liczbie elementow jest strukturg bardziej
zorganizowang. Przyjmijmy wiec jako stopien organizacji stosunek liczby cech danej

struktury do liczby jej elementow.

S, - stopien organizaciji LC
L. - liczba cech danej struktury SO - n

n - liczba elementow

Jesli chodzi o okreslenie stopnia materializacji, bedzie on proporcjonalny do stopnia

organizaciji i do liczby elementow.

Lo _
Sm—Son—?n_LC

A wiec stopien materializacji Sy, wyraza sie tu liczbg cech, jakg dana struktura posiada.
Struktury materialne mozemy wyobrazi¢ sobie jako ogromng liczbe bardzo dobrze
zorganizowanych struktur abstrakcyjnych. Oczywiscie do struktur materialnych nalezy
zaliczy¢ réwniez cztowieka. Cztowiek jako struktura posiada w niniejszym rozumieniu
najwyzszy stopien materializacji. Gdybysmy chcieli wypisa¢ wszystkie struktury

rzeczywistosci, nalezatoby wypisac¢ wszystkie liczby w systemie dwoéjkowym po kolei:

11011100 101 110 111 1000 1001 1010 1011 1100 1101 1110 1111..

Wsrdd tych kolejno wypisanych liczb musiatyby sie znalez¢ wszystkie struktury, i
materialne posiadajgce wiecej cech, i abstrakcyjne posiadajgce mniej cech. Mozna
powiedzieC tez, ze kazda struktura jest jakas liczbg zapisang w systemie dwdjkowym,

ale stopien organizaciji tych struktur nie zalezy od wielkosci liczby.
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Np. struktura 10010110 posiada wyzszy stopien organizacji niz struktura
100000000000000000000000101. Zorganizowanie danych struktur zalezy wytacznie
od rozmieszczenia jej elementow. Kolejne wypisywanie liczb nie ma wiec zadnego

zwigzku z kolejnoscig struktur wypisanych wedtug ich stopnia zorganizowania.

Kolejnos¢ wg rosngcych liczb od 1 do 16 w systemie dwdjkowym.
1 10 11 100 101 110 111 1000 1001 1010 1011 1100
1101 1110 1111 10000 10001 ..eeeeieeeeeeeee e

Kolejnos¢ wg rosngcego stopnia zorganizowania w obrebie grupy o tej samej
liczbie elementdow.
1 1110 111100 110 101 1111 1000 1110 1011 1101
1100 1010 1001 10000 100071 .eeeeeeeee e

Oczywiscie struktury z grupy o mniejszej liczbie elementéw mogg posiadac¢ wyzszy
stopien zorganizowania od niektérych z grupy wyzszej.

Jezeli hipotetycznie zatozymy, ze przedstawiony tutaj sposob organizacji struktur jest
zgodny z organizacjg struktur rzeczywistosci, to patrzac na te struktury cyfr moze
nasung¢ sie pytanie dlaczego nie widzimy Swiata i samych siebie w podobny, prosty
Sposob, jak to zapisaliSmy? Prawdopodobnie, organizowanie sie tych struktur dzieje sie
niejako poza nasza swiadomoscig i jedynie towarzyszy tej organizacji, ktorg sobie
uswiadamiamy. Majac do czynienia z réznymi skomplikowanymi, ztozonymi strukturami
nie zauwazamy tej organizacji, ktéra zwigzana jest z posiadaniem przez kazdg
wyodrebniajacg sie catos¢ (strukture), cechy jeden. Struktura zero-jedynkowa moze
tworzy¢ sie w gtebi naszego umystu w momencie, kiedy docierajg do nas impulsy
zwigzane z postrzeganiem kolejnych wyodrebnien.

W jaki sposob przekonaé sie, ze rozpatrywane struktury binarne utozsamiajg sie z
rzeczywistoscig ? Jak zamieni¢ naszg percepcje struktur binarnych na zmystowy odbiér
rzeczywistosci ? Przydatby sie tu jakis dowdd lub przykiad takiego przejscia. By¢ moze
kiedys bedzie mozliwy. Obecnie nasz umyst nie potrafi wytworzyC struktur o
odpowiedniej liczbie elementdéw i odpowiednio wysokim stopniu zorganizowania, tak
zebysmy mogli je postrzega¢ zmystami — czyli struktur materialnych. Postuguje sie

modelami juz zintegrowanych struktur (materialnych), tworzac struktury daleko
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odbiegajgce stopniem organizacji i liczbg elementéw od teoretycznie mozliwych.
Jakkolwiek i one, jesli istniejag, powinny posiada¢ wszystkie cechy, jakie mozna
wyodrebni¢ w ramach struktury binarnej. Poczynajac od najprostszych, jak:
podobienstwo, roznica, symetria, powtorzenie, wzrost, integracja, dezintegracja,
prostota, ztozonos¢, pustka, nagromadzenie, wielkos¢ i szybko$¢ zmian itd., do coraz
bardziej skomplikowanych w miare rosnacej ztozonosci struktur.

Zeby zda¢ sobie sprawe z jak dtugimi taricuchami struktur binarnych mozemy mie¢ do
czynienia w rzeczywistosci, wyobrazmy sobie, ze od poczatku istnienia wszechswiata
(13,7 mld lat) rosnie liczba zero-jedynkowa ( zgodnie ze schematem na stronie 70), przy
czym cykl ( 0 - 1) jako podstawowy trwa krocej niz jeden z najkrétszych znanych
impulséw jakim jest np. drganie atomu Cezu 133 (107"°s).

Chciatbym teraz zwréci¢ uwage na pewne analogie miedzy strukturami binarnymi i
rzeczywistoscig oraz mozliwoscig interpretacji rzeczywistosci przy ich wykorzystaniu.

1. Stale rosngca poprzez podawanie w watpliwos¢ swojego istnienia (stan 0 i stan 1)
liczba zero-jedynkowa ( zachodzi tu miedzy innymi analogia do kartezjanskiego ,
watpie, wiec jestem , ) w kazdym momencie jest absolutng catoscig - poniewaz nic poza
nig nie istnieje. W zwigzku z tym posiada ceche 1, podobnie jak najmniejszy skfadnik —
abstrakcyjna jedynka. Wszystkie pozostate struktury mieszczace sie wewnatrz liczby,
nie sg absolutnymi catosciami, a wiec posiadajg cechy miedzy 0 i 1, np. 0,7. Cechy te
mozna utozsamia¢ ze stopniem wyodrebniania sie jakiej$ struktury jako catosci.
Poniewaz poszczegodlne struktury zawsze sg ze sobg w jaki§ sposob zwigzane
(chociazby dwuelementowg budowg) wyodrebniajg sie bardziej lub mniej wsrdd
pozostatych. Rdzne stopnie wyodrebnienia poszczegdlnych struktur i brak mozliwosci
ich oderwania (absolutna abstrakcja) mozna odnies¢ do elementéw rzeczywistosci.

2. Ciagly przyrost liczby zero-jedynkowej mozna bytoby przyja¢ za podstawe czasu.
MielibySmy do czynienia z kolejnoscig nastepowania po sobie impulsow, czyli z ciagtym
wzrostem catej struktury o jeden impuls ( cykl 0 - 1). Czas miedzy kolejnymi impulsami
nie miatby znaczenia, poniewaz bytyby to impulsy podstawowe, ktorymi dopiero mozna
bytoby mierzy¢ inne zmiany. W rzeczywistosci znamy duzo takich statych impulséw, od
drgania elektronu do obrotu Ziemi wokot swojej osi czy Stonca — chociaz nie sg to
impulsy podstawowe. Chciatbym tu przy okazji zwréci¢é uwage na podobiehAstwo
cyklicznosci w rzeczywistosci i rozpatrywanej liczbie. JeSli przyjrzymy sie zmianom
chocby w niewielkiej liczbie binarnej, zaskoczy nas, jak bardzo cyklicznos¢ zmian i
powtdrzen réznych struktur przypomina nam to, co obserwujemy w rzeczywistosci. Jest
tutaj bardzo duzo analogii do konkretnych zjawisk, ktérych jednak nie bede tutaj

wymieniat.
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3. Ze wzrostem liczby zerojedynkowej, jak fatwo zauwazy¢, wystepujg zmiany w
strukturach wewnetrznych. Jedne sie integruja, uzyskujac wysoki stopien organizaciji,
inne dezintegrujg — az do catkowitego uproszczenia (analogia do wygaszania fali). Z
podobnym zjawiskiem mamy do czynienia w rzeczywistosci. Integracja - to ewolucja,
rozwoj, tworczos¢, narodziny, dobro; dezintegracja — umieranie, niszczenie, entropia,
zto. Jesli stopien organizacji (integracji) bedzie wysoki, bedziemy mieli do czynienia ze
strukturami materialnymi, réwniez z cztiowiekiem jako strukturg o najwyzszym znanym
stopniu organizaciji. Jako struktura, mimo iz posiada swiadomos¢, zdolnos$¢ uczenia sie i
empatii, musi podlegac¢ tym samym zmianom co wszystkie struktury. Rowniez integracji
( narodziny, wzrost, rozwoj) i dezintegracji (starzenie sie i umieranie). Biorgc pod uwage
fakt, ze przyczyng tych wszystkich zmian jest jedynie staty wzrost liczby binarnej o 1,
cata rzeczywisto$¢ wydaje sie zdeterminowana (jakby to byta juz zapisana tasma
filmowa). Sa jednak istotne réznice. Mamy tu do czynienia z wieloma powtdérzeniami (o
wiekszej czestosci im prostsze struktury), stale powstajg nowe struktury o ogromne;j
liczbie elementdéw, czego nie jesteSmy w stanie kontrolowaé. Moze ma to zwigzek z
naszym zagubieniem we wszechswiecie. W tym miejscu nasuwa sie pytanie o
przypadek. Z punktu widzenia catej liczby przypadek nie istnieje. Z punktu widzenia
poszczegolnych struktur natomiast - tak, jesli nie sg w stanie przesledzi¢ kolejnosci
zdarzen i nie akceptujg badz nie znajg zero-jedynkowego modelu rzeczywistosci. Z
budowy liczby rowniez wynika, ze wszystkie struktury najpierw sie integruja, ulegajg
dezintegracji, a nastepnie powtarzajg w nastepnych wiekszych liczbach. To
Swiadczytoby , ze nasze zycie tez sie powtarza, tylko sobie tego nie uswiadamiamy.
Moze kiedy$ takie uswiadomienie bedzie mozliwe.

Chciatbym, zeby zaproponowany tutaj model potraktowac jako wstep do dalszych analiz
i badan. Wydaje sie, ze obecnie przy wykorzystaniu odpowiednich programow
komputerowych takie badania sg bardziej realne niz kiedy$s i mogtyby wnies¢ nowg
jakos¢ do interpretacji rzeczywistosci. Badajgc struktury zero-jedynkowe o odpowiednio
duzej liczbie elementéw, mozna bytoby np. przy uzyciu odpowiedniego programu
komputerowego wyszukiwac¢ struktury o wyzszym stopniu organizacji, a nastepnie
wykorzysta¢ je np. dla podwyzszenia jakosci niektérych struktur postrzeganych
zmystowo - jak dzwiek i obraz. Prawdopodobnie bytyby tez przydatne w réznego
rodzaju tworczosci. Nietatwe, aczkolwiek mozliwe wydaje sie napisanie takiego

programu czy programoéw - bytaby to swojego rodzaju metatworczosc.

76



PIEKNO

W tej pracy podjatem prébe zrozumienia fundamentalnych zagadnien z dziedziny
estetyki. Jednym z nich jest rowniez pojecie piekna. Chociaz teoretycy XX wieku
przestali sie nim zajmowac, a nawet postugiwa¢c w swoich tekstach, bylo ono
przedmiotem teoretycznych dociekan i analiz przez wiele wiekéw. W dotychczasowych
rozwazaniach réwniez nie byto mowy o pieknie. Poglad na jego temat w jaki$ sposob
jednak sie zarysowat. Chciatbym go odnies¢ do wazniejszych, moim zdaniem, okres$len
i definicji istniejacych, ktére tu przytocze gtownie w oparciu o prace W. Tatarkiewicza.
Pierwsze préoby zdefiniowania piekna podijeli starozytni Grecy. Od tamtej pory, az do
dzisiaj zastanawiano sie czym jest piekno i wyrazano na jego temat rézne poglady.
Chciatbym, po krétkiej charakterystyce, niektére z nich zinterpretowac.

Podobne poglady oznaczytem tg sama literg alfabetu -jest to pierwsza litera stowa
najbardziej kojarzgcego sie z danym pogladem.

L - liczba, B - blask, S - subiektywizm, R - relacja, T - tajemniczosc.

Bardzo dtugo, bo od V w. p.n.e. do XVIl w. n.e. obowigzywata tzw. Wielka Teoria
Piekna, ktora twierdzita, ze piekno polega na doborze proporcji i wtasciwym uktadzie
czesci, tzn. na wielkosci, jakosci, ilosci i wzajemnym ich stosunku. Zapoczatkowali jg
pitagorejczycy.

L. Wedtug nich piekno rzeczy polegato przede wszystkim na doskonaftej strukturze, ta
za$ na proporcji czeSci, a wiec na czyms, co sie daje ustali¢ Scisle liczbowo. Teoria ta
byta uogdlnieniem obserwacji pitagorejskiej, dotyczacej harmonii dzwiekdéw: struny
wspotdzwieczg harmonijnie jesli stosunek ich diugosci jest stosunkiem prostych liczb.
Odkrycie to dokonane na terenie muzyki weszto do teorii sztuki. Wkrotce analogiczna
koncepcja objeta architekture, rzezbe i piekno zywych ciat. Wielka Teoria daleka byta
od zewnetrznego formalizmu. Jej zwolennicy w liczbach i proporcjach widzieli gtebokie
prawo natury i zasade bytu. U schytku starozytnosci krytyce poddat jg Plotyn. Nie
zaprzeczat on jednak, ze piekno lezy w proporcji i uktadzie czesci, tylko sadzit, ze nie
wytgcznie w nich. Argumentowat, ze gdyby tak byto, jak chce Wielka Teoria, to jedynie
przedmioty ztozone, majace czesci, mogtyby by¢ piekne. Tymczasem Swiatto gwiazdy,
ztoto sg piekne, cho¢ nie sg ztozone.

B. Po wtore piekno proporcji pochodzi nie tyle z nich, ile z duszy, ktora przez nie
prze$wieca. Ta dualistyczna teoria znalazta swoich zwolennikéw i stata sie cze$cig
teorii sztuki. Przyczynit sie do tego réwniez Pseudo - Dionizy (V w.), ktory

B. sformutowat jg krétko: piekno polega na proporcji i blasku.

77



W Xl w. formute te przejeli scholastycy m.in. Tomasz z Akwinu. Takze pdzniej
renesansowi Wiosi w definicji piekna do proporcji dodawali blask Ta linia estetykéw

od 11 do XVI w. nie wyrzekta sie Wielkiej Teorii, lecz jg uzupetnita

i ograniczyta. W tym czasie istniata druga, jeszcze liczniejsza linia myslicieli wiernych
L. Wielkiej Teorii. M.in. byt to dw. Augustyn, ktéry twierdzit, ze podoba sie tylko
piekno, w pieknie - ksztafty, w ksztaftach - proporcja a w proporcjach - liczby. Od
niego pochodzi rowniez formuta umiar, ksztaft i tad.

W XIII w. Hugon od $w. Wiktora stwierdzit, ze piekno jest zgodnoscig wielu sktadnikow
doprowadzonych do jednosci, a takze: wszystko, co mite zaréwno w rytmach, jak i
ruchach rytmicznych, pochodzi od liczby. Ogdélna Teoria Piekna w Odrodzeniu byta tg
sama co w Sredniowieczu i oparta na tej samej koncepciji klasycznej. W 1635 r. Alberti
(architekt i pisarz) definiowat piekno jako zgodnoS$c¢ i wzajemne zgranie czeSci.

L. W XVI w. Durer pisat, ze bez wtasciwej proporcji zadna figura nie moze by¢
doskonata.

L. W XVII w. Poussin twierdzit, ze idea piekna zstepuje w materie jesli w niej jest

fad, miara i forma. Stawny architekt Blondel (1675) uwazat, ze harmonia jest zrodtem,
poczatkiem i przyczyngq zadowolenia, jakie daje sztuka.

L. A wedtug Leibniza: Muzyka czaruje nas, choc jej piekno polega jedynie na

odpowiednioSci liczb.

Dopiero w XVIII w. ta dlugowieczna teoria przestata pocigga¢. Stato sie to pod
wplywem empirystycznych pradéw w filozofii i romantycznych prgdéw w sztuce.
Panowata wiec przez 22 wieki. W tym czasie réwnolegle pojawity sie inne teorie i
zastrzezenia, np. co do obiektywizmu piekna, przede wszystkim wsrdd sofistow.

S. Epicharm wywodzit, ze dla psa najpiekniejszy jest pies, dla wotu - woét itd.

R. Sokrates wysunat teze, ze piekno polega nie na proporcji, lecz na odpowiednioSci,
czyli na zgodnosci przedmiotu z jego celem i naturg. W my$l tej tezy nawet kosz na
Smieci mogt by¢ piekny jesli odpowiadat swemu celowi, ztota tarcza natomiast nie jest
piekna, bo ztoto jest dla niej nieodpowiednim materiatem czynigc jg zbyt ciezka. Istniat
réwniez poglad posredni, ze piekno jest dwojakie: w proporcji i odpowiednioSci.

R. W IV wieku Bazyli Wielki powziagt mysl, ze piekno polega nie tylko na stosunku czesci
przedmiotu, lecz takze na stosunku przedmiotu do wzroku. Byta to jedna z pierwszych
préb uwzglednienia stosunku przedmiotu i podmiotu. W Xl wieku mysl ta pojawita sie u
Tomasza z Akwinu. Manierysci okreslali piekno jako subtelnosc¢ i wdziek, gtownie

polegajgce na swobodzie i niedbatoSci.
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T. Ewolucja biegta rowniez w kierunku irracjonalizacji piekna. Pojawity sie watpliwosci
co do mozliwos$ci okres$lenia piekna. Petrarka stwierdzit np. piekno jest nie wiem czym.
T. Pisarz L. Dolce méwit, ze uroda zacheca, cho¢ nie wie dlaczego.

T. A. Firenzuola, ze piekno z uktadu czeSci wynika tajemniczo. Byt to wstep do

relatywizacji i subiektywizacji piekna.

R. Giordano Bruno pisat: nic nie jest bezwzglednie piekne, jesli jest piekne, to w
stosunku do czegos.

R. Kartezjusz - piekno nie oznacza nic innego jak stosunek naszego sgdu do
przedmiotu.

S. Spinoza w 1674 r. pisze: gdybysmy byli inaczej zbudowani, to rzeczy brzydkie
bytyby dla nas piekne, a piekne - brzydkie. Hobbes - to, co mamy za piekne zalezy od
naszego wychowania, doswiadczenia, pamieci i wyobrazni.

S. Architekt Perrault (1673) stwierdzit, ze piekno jest przewaznie tylko rzeczg
przyzwyczajenia i kojarzenia.

Byto tez kilka innych teorii, np. ze piekno polega na jednos$ci w wielosci. Na
doskonatosci: Obraz nazywany jest pieknym, gdy doskonale przedstawia rzecz.
(Tomasz z Akwinu).

B. Na objawieniu sie idei w rzeczach przeswiecaniem idei, objawianiem sie

archetypu wiecznego wzoru, najwyzszej doskonatosci, jak méwili neoplatohczycy.

Byta to teoria Plotyna, Pseudo - Dionizego, Alberta Wielkiego, a pozniej Hegla

i Beuysa. Romantycy widzieli piekno w braku regularno$ci w zywosSci, malowniczoSci,
petni; a takze w ekspresji uczu¢. W kierunku subiektywizmu piekna biegty tez
poszukiwania angielskich krytykdw.

S. Wyraz ,piekno" bywa rozumiany w sensie wyobrazenia jakie jest w nas - pisat
Hutcheson (1725).

S. D.Hume (1757) - Piekno nie jest wfasciwosSciq samych rzeczy, istnieje w umysSle,
ktory je oglada a kazdy umyst postrzega inne piekno.

S. H. Home - Zgodnie z samym pojeciem piekna odnosi sie ono do kogos, kto je
Postrzega, Hutcheson uwazat, ze istnieje zaréwno piekno obiektywne, jak i wzgledne.
Alison - kazda rzecz moze byc piekna, zalezy z czym sig jq kojarzy.

Wielkim wydarzeniem estetyki XVIII w. byto stwierdzenie Kanta, ze wszystkie sady

0 pieknie sgq sgdami jednostkowymi: Piekno jest stwierdzone dla kazdego przedmiotu
oddzielnie, a nie wysuwane z twierdzen ogolnych.

W XX w. zaréwno teoretycy, jak i artysci uznali, ze piekno jest pojeciem wadliwym

i niepodobna budowac jego teorii. A takze nie jest wtasciwoscig cenng jak przez wieki

sgdzono. Jesli dzieto sztuki wywotuje wstrzas u odbiorcy, jest to wazniejsze, niz gdyby
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zachwycato swym pieknem. Wstrzas za$ osigga sie nie tylko przez piekno, lecz nawet
przez brzydote.
Brzydote lubimy dzi$ rownie jak piekno - pisat Apollinaire. H. Read uwazat, ze nie

nalezy sztuki sprzegac z pieknem.
W dwudziestowiecznych tekstach wyraz piekny spotyka sie bardzo rzadko. Jego

miejsce zajat wyraz estetyczny, mniej obcigzony balastem historii.

Estetyka jako oddzielna nauka o pieknie powstata w XVIII w. (Baumgarten), a stata

sie czescig filozofii w 1790 r. (Kant).

Mozna zauwazyc, ze wsrod przedstawionych tu pogladow zachodzg podobienstwa.
Sprobuje teraz grupy tych pogladéw zinterpretowaé w oparciu o materiat zawarty w tej
pracy.

L (liczba). Jak widac, z liczbg piekno kojarzyto wielu teoretykow i filozofow. Byli to

m.in. pitagorejczycy - tworcy Wielkiej Teorii, Sw. Augustyn, Alberti, Durer, Leibniz.
Celem niniejszych rozwazan réwniez byto sprowadzenie kontrastu rozumianego
szeroko - takze jako piekno, do prostego modelu liczbowego. Ten zero-jedynkowy
model uogdlniony na struktury rzeczywistosci by¢ moze przybliza sens, o jaki chodzito
pitagorejczykom, kiedy twierdzili, ze w liczbach i proporcjach tkwi zasada ustroju Swiata.
B (blask). Ten poglad wywodzi sie od Plotyna, a reprezentowali go rowniez Hegel

i Beuys. (Plotyn - piekno proporcji pochodzi nie tyle z nich samych, ile z duszy, ktora
przez nie przeSwieca. Hegel - piekno jest zmystowym przeswiecaniem idei. Beuys -
piekno to btysk prawdy).

To co okreSlone jest tu przeSwiecaniem idei, duszy, prawdy, mozna rozszerzyC na
przeswiecanie struktury. Tq strukturg moze by¢ zaréwno idea, forma, kolor, a takze
dowolne uporzadkowanie elementéw. To istotne, intuicyjnie znalezione stowo
przeSwiecanie nalezy oczywiscie rozumie¢ metaforycznie. Jesli pewna struktura, np.
twarzy (il. 33, 50, 64ab), jedynie przeswieca przez utozone w jej strukture elementy
obrazu, to znaczy, ze nie jest do konca rozpoznana (jako catos¢), jest w nim ukryta i
mozemy jedynie silniej lub stabiej wyczuwac jej obecnosé. Optymalnym stanem, jesli
chodzi o site oddziatywania, jest granica rozpoznawalnosci ukrytej struktury. Dlaczego?
Poniewaz patrzac na taki obraz doznajemy odczucia zamykania sie struktury w catosc¢.
Jest to stan, kiedy wszystkie elementy zaczynajq sie zazebiaé i nastepuje szybki wzrost
nowych potgczen - cech.

Taki stan wystepuje réwniez tuz przed momentem zrozumienia czegos. Zrozumienie tez
jest takim zamknieciem struktury (informacji) w pewng cato$¢. Zastanéwmy sie krotko

na czym polega proces rozumienia, poniewaz wydaje sie to wazne z punktu widzenia
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rozwazan o pieknie. Mozna powiedzie¢, ze rozumienie osiggamy gromadzac informacje
na jakis temat i budujac w ten sposob pewng strukture myslowg. Czesto zdarza sie tak,
ze mimo duzej liczby zgromadzonych informacji, nie odczuwamy, ze co$ rozumiemy
lepiej. Dzieje sie tak dlatego, ze utworzona w danym momencie struktura jest zbyt stabo
zintegrowana (posiada zbyt maty stopien organizacji). W pewnym przetomowym
momencie M, moze sie zdarzy¢, ze otrzymamy informacje, ktéra zamknie liczbe
informacji (ogniw) docierajgcych z zewnatrz i czesciowo z wewnatrz (poniewaz caty
czas trwa proces kojarzenia) niezbednych do tego, zeby zaczat sie proces powstawania
nowych informacji (cech) juz tylko na skutek wewnetrznych potaczen elementow
struktury. Ten proces czesto nastepuje samoczynnie, duzo szybciej, czasami lawinowo,
podobnie jak w zjawisku krystalizacji. Moment M jest w tym wypadku tym, co wczesniej
okreslitem jako granice rozpoznawalnosci ukrytej struktury. Wtedy, jeszcze nie
rozpoznajac, najsilniej odczuwamy jej obecnos¢. Poniewaz integracja struktury jest tez
jej rozwojem, w momencie M odczuwamy rowniez silng mozliwos¢ rozwoju (naszej
wyobrazni), jakby obietnice jej rozwoju. Jest to szczegdlne uczucie, ktére najbardziej
kojarzy mi sie wtasnie z pieknem. To odczucie integracji ma rowniez zwigzek z definicjg
piekna jako jednosc¢ w wielosci, poniewaz ukryta struktura silnie integruje strukture, np.
obrazu w spdjng catos¢. Elementy wchodzace w jej sktad sg czesto bardzo r6znorodne,
0 co zabiegajg autorzy dziet (il. 64 b.). Tym, kto pierwszy najsugestywniej zaczat
wyrazac idee jednosci w wielosci, byt G. Arcimboldo - budujac np. glowe z owocow.
Jednoscig jest tu forma gtowy, a takze rodzaj przedmiotéw (owoce). WieloScia,
natomiast, réznorodnos$¢ poszczegdlnych przedmiotow (owocow, warzyw itp.). W tym
wypadku strukturg przeswiecajgca nie jest twarz czy gtowa, poniewaz je dobrze widac.
Tym, co przeswieca, jest wiasnie idea jednosci w wielosci. Jeszcze innym przyktadem
jest obraz Cézanne'a (il. 34), gdzie przeswieca idea podwojnosci.

W obrazach impresjonistow przyswiecajgcq ideg jest odkrycie z psychologii widzenia
dotyczace kontrastu koloréw dopetniajacych. W obrazach religijnych (ikonach)
natomiast czesto spotyka sie ukryty erotyzm. Malarze czasami méwia, ze konstrukcja w
obrazie musi by¢, ale nie moze bycC jej widac. Ma z tym rowniez zwigzek zacieranie,
zamazywanie znaczen, unikanie dostownosci, rozbijanie form, znaczen, elementow
zbyt jednoznacznych, a takze tajemniczo$¢ T, ktorg réwniez kojarzono z pieknem.

S i R (Subiektywizm i Relacja). Jesli piekno jest réwniez przytgczaniem nowej struktury,
mozna powiedzie¢, ze jest to kontrast pomiedzy przedmiotem i postrzegajgcym
podmiotem. Ten kontrast moze byC¢ wiekszy lub mniejszy, w zaleznosci od cech
wspolnych i réznigcych obie struktury. Jesli cech wspdlnych jest zbyt mato, kontrast

moze nie zaistnieC. Nie zaistnieje w tym sensie, ze wyobraznia podmiotu pobiegnie
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gdzie indziej - w kierunku struktur bardziej podobnych. Jesli znajdziemy piekno, bedzie
ono prawdopodobnie rowniez relatywnie wiekszym kontrastem w stosunku do innych,
zdarzajacych sie czesciej (wyjatkowosc piekna). Stad wynikajg tez réznice gustow, np.
ktos woli muzyke pop, kto$ inny Chopina, ktos lubi tylko wczesny okres tworczosci
Picassa - ktos inny catos¢, dla kogo$ szklanka zimnego piwa jest piekniejsza od
kolumny doryckiej itd. Mozna mowi¢ zaréwno o réznorodnosci piekna, jak o stopniu
trudnosci w jego odbiorze. Wiemy, ze tatwiejsze rzeczy zwykle podobajg sie krotko,
trudniejsze natomiast, czesto nie od razu, ale za to dtuzej, a czasami zawsze.

Rozumienie piekna jako kontrastu struktur godzi subiektywny i obiektywny punkt
widzenia, a nawet catkiem je eliminuje, jesli uswiadomimy sobie czym jest kontrast
dwoch struktur i od czego zalezy jego wielkosé. Nasza wyobraznia powinna miec
wystarczajgco duzo cech wspolnych, np. z dzietem sztuki, zeby mogt nastgpic moment
M, o ktéorym byta mowa wczesniej. Mdéwigc inaczej, postrzegajgcy podmiot powinien
posiada¢ wystarczajgcy liczbe zgromadzonych informacji. Czesto zdarza sie tak,
ze komus$ jakies dzieto sztuki wydaje sie brzydkie i bezwartosciowe, poniewaz

tych cech jest zbyt mato.

Zakonczenie

Niniejsza prace sytuuje na pograniczu eseju i rozprawy. Zdaje sobie sprawe, ze
niektore wnioski i stwierdzenia wymagatyby bardziej przekonywujgcej argumentacji. Na
tym etapie poprzestatem jednak na naszkicowaniu pewnych intuicji z wiarg, ze
pogtebienie i kontynuacja podjetych tematow wniesie cos do interpretacji

rzeczywistosci. Przyktadem takiej kontynuacji jest ostatni rozdziat o pieknie.
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