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SZTUKA I PSYCHOLOGIA W INTERPRETACJI
RUDOLFA ARNHEIMA

Rudolf Arnhcim znany jest polskiemu Czytelnikowi racze] jako teoretyk filmu
{chod filmem zajmowal sic on raczej sporadycznic) niz jako psycholog, mimo Ze
psychologia sztuki bvla zawszc 1 pozostala do dzi$ gléwng domeng jego dzialal-
noscl.

Urodrzony w Berlinie, w roku 1904, Rudolf Arnheim uzyskal doktorat 2 zakresu
psychologii i filozofii na uniwersytecie w tymze samym micscie. W 1933 roku
vpublikowal pierwsug swojq ksiacke Film als Kinsi.

We wstepie do jej powojenncgo angielskicgo wydania Arnheim pisze, iz film
wydal mu si¢ — z perspektywy poznicjszych, szerszych badan nad szenkg — tematem
vgraniczonym, do ktérego mial juz tylko powracal okazjonalnie 1 sporadycznie,
inko do materialu Hustrujacego jego ogdlne zalozenia teoretycznc.

Jak wiclu intclektoalistéw nicmicckich, Arnheim opuszeza hitlerowskic Niemey
1 udaje sic wrazu do Wioch, nasigpaie do Standw Zjednoczonych, gdzie osiadl na
stale, przyimujac obywatelstwo amerykadskie, Obejmujac katedre psychologii
sztuki w Sarah Lawrence College, wyklada rdwnick przez kilka semestréw na uni-
wersvrecie Ochanomizu w Tokio. Obecnie jest profesorem psychologii sztuki na
Uniwersvtecie Harvardzkim 1 przewodniczacym sekeji csteiyki w The American
Psychological Association oraz The American Soclety For Aesthetics.

W 1961 roku Wydawnicowa Artystyczne i Filmowe udostepnily w przekladzie
polskim ksigzke Arnheima Film jake sgintka, zaliczong do podstawowych pozycji
klasyki mysli filmowe]. Natomiast ani psychologowie, ani historycy sztuki nie
zadbali o przekiad jego Fandamentalnej pracy Avi and Visual Perception {1954},
ktora dopiero po przeszlo dwudzestu latach od chwili powstania prezentujemy
naszemu odbiorcy. Los tej cennej 1 dzi$ juZ rowaic klasyezne] pozycji podazielily
dalsze publikacje Arnheima: Toward a Psychology of Art oraz Viswal Thinking.
Nie sg tcz znanc inne cenione jego publikacje Entropy and Art i Genesis of a Pain-
ting. Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe pracowaly nad przygotowaniem ninicj-
szcj ksiazki do druku od paru lat. Poczatkowo oparte sig na wydanin IV (wéwczas
najnowszym) nicznacznic zmodyfikowanym w stosunku do oryginalu z 1954 .
Z chwila ukoinczenia Zmudnych i diugotrwalych prac nad thumaczeniem i redakeja
oraz przckazaniem ksiazki do druku, na rynke amerykadskim ukazalo sig wyda-
nie V, opatrzone podtytulem ,nowa wersia”. Cho¢ uklad ksigzki pozostal w zasa-
dzie ten sam, zmiany okazaly sie glebokie 1 powaZnicjsze, niz mogloby sig wydawaé
na pierwszy rzut oka. Dwadziescia lat, dziclace wydanic 11 V, byly okresem nic-
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zwykle bujnego rozwoju wielorako zorientowanych nauvk o sztuce, a przede wszyst-
kim samej psychologii, w tym takie psychologii szruki. Z dyscyplin humanistyce-
nych rozwoj reorii komunikowania objal gldwnic psychologie, totez czesciowa zmia-
na terminologil w Sgiuce § percepeji wirokowe] omacza wigeej niz tylko aktualnie
modny sztafaz navkowy, wyraza zmiang orientacji. Wszelako Arnheim nie napisal
innej, nowej ksiazkis Sztwka i percepeju warobowa ostala si¢ naporowi czasu i no-
wych probleméw, zaréwao jeéli chodzi o zalozenia tundamentalne, jak i rozliczne
szezegdly wykonania, Zmiany wprowadzone przez autora okazaly si¢ jednak na
tyle istotne, by pozycjii w rasadzic historycanej przywrécid $wiczodé poprzez kon-
frontacje z najnowszymi wynikami badan w dziedzinie psychologii, neurofizjologii
(do ktodrej psychologia odwoluje si¢ coraz czgicies) 1 historii sztuki. )

Oczywiscie, Arnheim swiadomie 1 konsckwentnie wykorzystuje oraz adaptuje
te odkrycia 1 koncepcje, ktére potwierdzaja jego wczedniejsze hipotezy i wspiera-
ja podstawowy zarys dotychczasowej teorii, Niemniej nawet to, co we wstepne|
fazie lektury rozpoznajemy jako ,,stare”, okazuje sie nowym'”, umieszczone howic
zostalo w odmieanym kontekécie, podporzadkowane innej dominancic myélowe;.
Arnl.qcir? decyduje sie tez na émiake korekty, rezygnuje 7 nicktérych hipotez, pre-
Cyzuje 1 wyostrza argumenty, oczyszcza tols myilowy z nadmiaru ornamentow
i dygresji.

Decyzja udostgpnienia Czytelnikowi polskiemu wydania V i wzaowienic prac
nad przekladem wydajg sic cclowe 3 pozyteczne. Mozemy bowiem w ten sposob
oddaé autorowi sprawiedliwoié, Nowa wersja — przynajmaic} czeSciowa - uchyla
zarzuty, ktére aicchybnic postawiono by poprzednic].

Obtity dorobek Arnheima w dziedzinie psychologii twérczosel 1 odbioru obick-
eow estetycznych {poza artykulami publikowanymi na famach psychologicznych
1 estetyeznych periodykow fachowyeh, takich fak miin. »-Psychological Review',
Journal of Personality”, ,Confinia Psichiatrica”, ,,Journal of Aesthetics and Art
Crincism”, ,,College Art Journal™) jest w Polsce znany nader sfabo, Natomiasr
wezystkic jego sporadyczne wypowiedzi na temat filmu {kilka artykulow zamic-
seczonyel woczasopiémic ,,Film Culture™) zostaly starannie odnotowane, staly sl
przedmiotem licznych komenrarzy 1 polemik.

W oeeorii filmu s Rudolf Arnheim zajmuje pozycje doid osobliwa. Uchody
powszechnie za tevretyka ortodoksyjnego i zacofancgo, nidealistg”, kedry w imic
veystosci modelu tcoretyeznego nic dostrzega faktbw bads tes sklonny jcst’ im przc;
czyés W ooplni ogélu Arnheim teprezentowany jest glownic prrez swoja wypowieds
w wywiadzie udziclonym Guido Aristarco *, gdzie podtrzymywal nadal sSwa tese
z poczatku lat treydzicstych, iz diwiek zrujnowal $wiatynic sseuki nicme;j kim:
pozbawiajac ja ckspresyjne] swoistodci i oryginalnosel artystyeunef, Jedli Alcksan;
der Kumor decyduje sic mimo wszystko umiedcic Arnheima w rzgd?iie teoreny ki

* L s frd pifpmanar] . - : . .
La bownba dei vitrovar rechuici sulla caticdrale cineinalogralica. |, Cinema Nuavo™ 1959 nr 140
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wspolezesnyeh, to na zasadzie swoistego paradoksu. ,,Teoria Arnheima uic jest
acwoczesna — pisze Kumor ¥, ale — nieoczekiwanic — daje szansg, aby inne teorie
byly nowoczesne (...). Arnheim przeczac najnowszym teoriom (..} jest tak krari-
cowy, Ze dostarcza swym przeciwnikom znakomitych argumentéw polemicznych’.

Sztuka i percepcja werokowa daje najwiecej materialy, i to materialu o podsta-
wowym znaczeniu dla poznania i oceny Arnheima-teoretyka szifiki. Tutaj bowiem
Arnheim jest ,u siebie”, reprezentuje dyscypling bedacg jcgo specjalnodcia ba-
dawcza, zad temat ksigzki i jej ujgaie dostarczajg mu rozlicznych okazji do swo-
bodnego wypowiadania si¢ na temat sztuki, formulowania wlasne] filozofii sztuki.
Bowiem Arnheim bez wzgledu na to, czy rozpatruje zagadnienia tak waine i za-
sadnicze jak te, kibrym podwigcil Sytuke i percepcie wiyrokowyq, czy tei okazjonal-
nic wypowiada swe poglady na sztuke filmowa, telewizje lub balet, pisze zawsze
z okreslonego, uniwersalistycznego punktu widzenia. Ujawnia podstawy swojego
systemu pogladéw na sztuke, swoje idiosynkrazje i preferencie; wpisuje kazdy roz-
patrywany problem w ramy wiasnej koncepeji sztuki i kultury, whasnej koncepcji
czlowieka { humanizmu.

Sutuka i percepcia wirokowa - jak inne prace Arnheima z tej dziedziny —
¢daje niezmiernie jasny, klarowny i konsckwentny wyklad pogladéw autora na
sstuke z jednef strony i psychologic z drugiej strony oraz na wzajemne zwiazki
tyeh dwu dziedzin, W rozumieniu Arnheima psychologia jest przede wszystkim
anuka humanistyczna, zdolna do uogélnied i proponowania okreflonych koncepeji
interpretacyjnych. Autor zdaje sobie sprawg ze szczegdingj subtelnodci materii,
= ktbry psychologia ma do czynienia, oraz z nicdostatecznego przygotowania tej
dyscypliny do postawicnia i rozwigzania domagajgeych sig odpowiedzi podstawo-
wych probleméw w zakresie tworzenia i odbioru sztuki. W jego przckonaniu psy-
ciologla tradycyjna (lnaczej zwana klasyczng) nie dysponowalta narzedziami spo-
<ubnymi do rozpatrywania — jak méwi w Toward a Psychology of Art — . najbar-
dzie] delikainych i gigtkich sposréd wszelkich manifestacji ludzkich”. Podstawy
w ref mierze dal dopiero gestaltyzm, psychologia postaci, ktéra Arnheim przyimuje
w eadej rozeigglodel 1 z pelna konsekwencja.

..Do$wiadezenia, ktore przytaczam, oraz zasady, na ktérych opicram swe sta-
nowisko jako psycholog — pisze w przedmowie — zaczerpniete sg gléwnic z teori!
rostaci”,

Nie tylko diatcgo, #e to psychologowie postaci kladli podwaliny wiedzy o pra-
wich percepcil wzrokowej, ale takée dlatego, Ze przedstawicicle tc) szkoly {Arn-
heim wymienia Maxa Wertheimera, Wolfganga Kohlera i Kurta Koffke) wykazy-
i od poczatku dcista wig? zc sztuka, ktorej duch — jak pisze autor — przenika
il pisma. Psychologia postaci pojmewana mnie] jako okredlona szkola o wiasnym
rregramic badawezym, bardziej zas jako pewna postawa i styl nazkowego mysle-

vazawa 1963

* A RKumor. Miedyy reprodukeiq a Szinkg. W o Windiczeine teorie filmowe W,
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nia, wydawala si¢ innemu jci zwolcnnikowi, Maurice Metleau-Ponty'cmu (pa ktd-
rego zresztg Arnheim chetnie sie powoluje), reprezentowad ten sposob widzenia
swiata, ktory jest charakterystyeany dla wszelkiej refieksji okredlonej mianem wspal-
czesnej. Ze swej strony musimy zastrzec sig, Ze w przypadku obu autorow byla to
wspolczesnosé poznych lat czterdziestych 1 wezesnych pigédziesigtych. Nie na +yle
odlegta, by — przfnajmniej pod nicktérymi wezgledami — nic mogla pozostaé ralie
nasza, wspblczesnoscia.

Nowa psychologia — pisze Merleau-Ponty * ~ (..} uczy nas na nowo wi-
dzieé (podkreilenie moje ~ AH) ten $wiat, z ktorym jestesmy w kontakcic po-
przez kazdy atom naszego jestestwa, podezas gdy psychologia klasyczna opuicila
§wiat przesywany dla $wiata, ktéry udalo si¢ skenstruowaé naukowe] inteligen-
cii’.
Jesli Arnheima interesuja wihasciwoécl widzenia, jego opowicdzenie sie za psy-
chologig postaci nie wymaga specjalnego uzasadnienia, wybér ten bowicm daje sie
wielorako motywowac 1 wydaje si¢ — przynajmniej na owcezesnym etapie badan
~ jak najbardricj shuszny.

W Sxtuece i percepeji wgrokowej zarbwno zasady i sformulowania ogélae, jak
i obserwacje szczegdlowe zgodne sa z duchem psychologii postaci, a zwlaszcza
7 podstawowynl — w materii rozpatrywanej przez Arnlieima - przckonanjem, ic
widzenic nie jest mechaniczna rejestracja elementéw, lecz chwytaniem {stotucy
struktury wzorow; ,,Percepcja — dowodzi Arnheim — polega ma tworzeniu pojgé
postrzezeniowych, na chwytanin integralaych cech struktury. Widzenie ksztaleu
tadzkic] glowy oznacza wiec widzenie jej kraglosci. Kraglosé nic jest oczywiscie
«dotykalna» cechg postrzezeniows. Nie materializuje sie ani w jakiejs jedaej glo-
wic, ani ez w ilud glowach. {..) jeili pragne przedstawic¢ okraglodé przedmiotu
taklego jak glowa, nie moge wykorzystad ksztaltdw danych w nim rzeczywiicie,
musze natomiast wykryé albo wynaleZé ksztalt, ktory zadowalajaco ucielesni ogdl-
na, wrrokows zasade «okragloscir w $wiecie rzeczy dotvkalnych. Kiedy dziecko
kaze kolku zastgpowad glowe — kolko to nie jest mu dane w przedmiocie. Stanowi
prawdziwy wynalazek, imponujace osiagniecie, do ktérego dziecko dochodzi po
m i zmudnym eksperymentowaniu’,

dhizt

Przytoczony urywek dobitnie ucielesnia styl i charakter Arnheimowskich do-
ciekai, do ktérych przelania na papier przygotowywal sic calymi latami, kolejno
vozpracowujge zagadnienia, ktire dla istniejace] przed nim psychologii odbioru,
pozostawaly bialymi plamami. Arnheim rozpatruje w kolejnych dziesieciu rozdzia-
fach nastgpujace zagadnienia — aspekty percepejl wzrokowe(: rownowaga, ksztalt,
forma, rozwoj, pracszen, swiatlo, kolor, ruch, dynamika, ekspresja. Stara sie od-
kryé i sformulowaé rzadzace w tych dziedrzinach podstawowe, ogélne prawa,
a rownocze$nic budowad z nich zwarty, preckonywajacy system pogladow na sto-

* M. Merleau-Ponty, Film i nowe psychologie. W: Estetyka i [ilm, Warszawa 1972

T
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cunek czlowicka do szeuki dostgpnej dla waroku, W tym celu psychologia, oczy-
widcic, nic wystarcza, zatem — pozoraie badajac swoj przedmiot tylko jako psycho-
log, pamigtajacy o urasadnieniu teoretycznych tez poprzez eksperymenty — Am’—
heim, strona za strona, odsfania swe oblicze teoretyka czy nawet filozota SZtI'Jkl..
Rozwija wizjg sztuki bumanistycznc] {w odréznieniu od mechanistycznej, ku ktorej
rwhrezoéé wapdlczesna sklania sie w wielu swych przejawach), oznaczajace] nader
creroka i nicprecysyinic tak zwang inaczej sztuke wielka wszystkich czasow — f{d
starocgipskiej pe tworczodé Picassa wlacznie. Arnheim wyraznie 1 konsekwentnie
odrdznia te sztuke jako odpowiadajaca okreslonym zasadom od licznych fenome-
néw sztuki wspolczesne], w ktorych te zasady zostaly zanegowane. N

Sztuka jest dla Arnheima wyrazem postawy wobec zycia; ze zrodel psychofizjo-
louicznych wywodzi on ludzka potrzebe sxtuki organicznej, porzadkujacef, interpre-
tujgcej $wiat. Sytuacja czlowicka w $wiccie od najdawniejszych czasow Wymaga?a
odeft zrozumienia istoty obscrwowanych rzecry i przewidywania ich zachowania
na podstawic tej obserwacii, Jedna z podstawowych funkeji sztuki jest zatem od-
krywanic porzadkéw i praw. Sztuka wspolczesna ze swa preferendia dia p%'.zy_paa".—
kowych wrzoréw — niezaleinic od zalet formalnych — nie pelni tvch funkq.l i /m'c
iost w stanie daé niczego wigcej niZ swéj wlasny byt. Wiyrzckajac sig Z!fDZLImla}O?Cl,
a tym samym Ffunkeji semantycznych, sztuka wspofczesna staje siq. tylko technika
sluzaca radowaniu ymystéw, Arnheim uznaje skfonnoé¢ do mechanistyeznych wzo-
rivw 1 wiare w przypadek za wyraz biernej postawy artysty. Zreszty skrajna pa-
sywnoéé charakteryzuje, zdaniem autora, caly wspolczesna cywilizacje, ktbra oddala
s:’ctuk@ wiadaniu podéwiadomodci, sterujacej jakoby procesami tworczymi. Artysea
przypomina juz tylko harfg colska poddajac sic nicswiadomym impulsom,

Sztuka wspolczesna, pozbawiona znaczenia, wydana na pastwe ,,bezk‘szta'i_mc.gt(-)
niepokoju’” rozumiana jest przcz Arnheima nader swoiscic, calkiem ()§m1ennrc 1}12
w interpretacii wicle jej odbiorcow i czedci krytykdw, dla ktérych prog Z'rozur%ur'—l—
todel szeuki kodczy sig wraz z jej funkcjami przedstawiajacymi. Dla Arnheima linia
demarkacyjna nic oddziela sztuki abstrakeyjnej 1 realistyczne}. Acnheim '\!\.IKQ(.:Z
prreciwstawia si¢ temu podziatowi; jego zdaniem te samc zasady przedstawiania
| te same procesy psychologiczne rzadza abstrakcja 1 tzw. realizmem. Sa to dw‘a
bieguny tej samci skali. ktorej poczatkiem sa formy czysto geometty?zs‘lc, a kont
cem — przedstawianic skrajole realistyczne. Arnheim dowodzl, 12 w d?e]ach sztukid
prymat preypada stylom abstrakeyjnym, ktére sa uwazanc za pryrrytywnc tylkf)
przez cstetyke uznajaca za ostatcczny cel sztuki osiggnigcie fotograficznego reali-
smu. Sztuka osiaga ten cel niezmicrnic rzadko i tylko w specyficznych warunkach.

,,Z reguly w danym kontekicie kulturowym — pisze Arnheim — znajomy styl
przedstawienia obrazowego nic jest w ogole postrzegany; obraz wyglada po pros.tu
jak wierna reprodukcja samcgo przedmictu. W naszej cywilizacji dot?'clzylto «dziel
realistyczaychy; wygladaja one «jak sama patura? dla wiclu oséb, mcswmdomy’ch.
ich wysoce skomplikowancgo 1 specvficznego stylu, Jednakze ow «poriom realnosci
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artystycznej» moge przesuwad si¢ bardzo szybko. Dzi$ yudno nam scbie wypbrazié,
iz zaledwie parc dziesigcioleci temu obrazy Cézanne’a i Renoira wydawaly sig
oburzajaco nicrealnc.

Zapewne trzeba tylko dalszego przesuniccia poziomu realnocl artystycznej,
zeby obrazy Picassa, Braquc’a albo Klee wygladaly zupelnie jak rzeczy, kidre
przedstawiaja. (...) Choé nasze Zycie codzienne przesiaka wszystkimi pomysiami
szruki nowoczesne] (...} szaty crlowick nie wyszed! dalcko poza poziom realne-
sci w malarstwie 1 rzeZbic z roku 1850, Musze poedkreslié, ze nie chodzl mi tu
o zagadnienia smaku, lecz o znacznie bardziej elementarne doznania percepcfi”.

Rozumienie realizmu przez Arnheima (icisle historyczne) wywodzi si¢ z jego
ptzekonania o przyczynie, dla ktore] sztuka tworzy obrazy realnoci. Wielu teorc-
tykow podzicla poglad, iz wynika to z ludzkiej potrzeby czynienia substytutéw jako
reakeji na przemijanie; Arnheim uwaza, i artysta kieruje nie potrzeba tworzenia
podobizny rzeczy realnych, lecz pragnienic oddestylowania z svtuacji rzeczywistych
glebszych, istotnych aspektow zycia.

Rozwigzaniem problemu wzrokowego w zakresic tzw. realistycznego przedsta-
wiania bylo odkrycie perspektywy ceatralne] ~ niebezpicczny moment - jak pisze
Arnheim - dla historii myéli zachodnioeuropejskicj. ,,Wynalazek sugerowal, ze pro-
dukt uwiciiczone} powodzeniem twbrcezej pracy ludzkiej nie rozni sie niczym od
reproduke]i mechanicznc), 2 w konsekwencji — e prawde o rzeczywistoscl mozna
osiagnad przeksztalcajac umyst w urzadzenie rejestrujace”,

Perspektywe centralng uzyskujemy bowiem wtedy, ,kiedy ustawimy migdzy
soba a dwiatem fizvcznym pionowa tafle szkla 1 nakreSlimy na nlej dokiadnc koa-
tury przedmiotow — tak jak widzimy je przez szklo. W tym sensie perspektywa
centralna stanowi produkt mechanicznego kopiowania rzeczywistosci”.

Dla Arnheima z punktu widzenia praw sztuki wzrokowej perspektywa central-
na jest jednym z rozwiazan problemu scalenia przestrzeni roznic rozwigzywanyrii
w roznych kulturach (,,nic jest ani lepsza ani gorsza od dwuwymiarowej przestrzeni
Fgipcan lub od uktadu séwnoleglych w skodnym szcicianie, co stosowall Japor-
czyey”), podobnic jak realizm zachodniccuropejski jost jednym z moziiwych sty-
low preedseawiania, nie za§ odkryciem pozwalajacym sztuce pretendowal do od-
slaniania prawdziwego oblicza éwiata. Przedstawienic kwadratowoscl kwadratem
(rzut ortogonalny Egipcjan) jest zawsze prostsze i bardzicj ocrywiste dla nie uprze-
dzonego oka i umyshy niz postuzenie sig rzutem kwadratu {perspektywa centralna’,
w petni zrozumiale dla czlowieka wychowanego w tradycjt sztuki curopejskicj kii-
ku ostatnich stuleci, a niepojete dla przedstawicieli innych kregdw kulturowycl:

Kiedy Arnhcim mowi o sztuce nie ma na mysli jakiegod jednego, szezegdlnic
preferowanego przez siebie typu czy modelu szeuki. Jego koncepeja i interpretacia
szenki obeimuje wszvstkie epoki historvezae 1 lezae kregt kulturowe, nickledy o -
dycji diametralnie odmiennej niz curopejska. Mimo tego uniwersalizmu Arnheim
stara sie przeciez wytvezaé granice krélestwa sztuki, Pamictamy jakimi rygorami

10

[ ——

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

|

SZTUKA 1 PSYCHOLOGIA W INTERPRETAC)JI RUDOLFA ARNHEIMA

sbwarowal mozliwos¢ przynaleZenia Himu do ddiedziny sztuki. Zdumiewajaca jest
wonsckwendja, z jaka zwalcza mechaniczng reprodukcje we Wszelkichl jej grzﬁjeh
wach, poczynajac od zdemaskowania mechanistycznego wzoru my-élema, lezacego
u podstaw wynalazku perspektywy centralnej, a konczac na WSZy'Stk.lCh fc,rnom-ena?h,
cdzie pojawia sig — W ograniczenym chocby zakresic — zastgpowanie tworcze) dzia-
lalnodci vmyshy ludzkiego produktem maszyny Jub procesi wynikajacego z podpo-
rzadkowania tworzywa mechanistycznym wzorom Organizact.

' Arnheim daleko przesunal ,,poziom realnodci artystycznej'’, obejmujgc nin} ezw.
wictka awangarde XX wicku, 2z ktdra tradycyjna estetvka nie bardzo potrafifa sig
wporat, ake zatrzymal sig preed progiem sztuki stechnicyzowanej. . ’

Mozemy podrielac gusta autora w tej mierze lub nic, podobnie jak pl:zy]m?wa_c
lub odrzucad jego motywy limitowania obszaru sztuki, niemniej Arnheimowi nie
sposob odmowic pewnych racji. Pojmowanie sztuki takie, jakie on sformutowal,
istotaie ma wyraZnic okrelone granice i nie moze objaé sfery zjawisk opartych na
mochanicznej reprodukeji. Araheimowska koncepcja sztuki organicznej '(aufor za-
wdzigcza wiele w tej mierze interpretacjom Gustawa Britscha}, wyrastaj‘ace] z po-
erzeb 1 dzialad wylacznie 1 czysto ludzkich, istotnie zwrdcona jest raczej ku prze-
<ledd nik otwarta ku rzeczom przyszlym, kedre dopiero nadejda. Trzeba Amheim.o-
wi przyznaé, iz katastroficznej wizji wspolczesnej cywilizacji, kultury i sztuki mio-
p— bezksztattnym nicpokojem, umial nadet sugestywnie przeciwstawic harmonfr
Ind i rownowagg sztuki u samych swych korzeni najglebiej zgodoej z czlowmj
stanowiace] wyrazs jego potrzeby zrozumienia i zdobvcia $wiata, tealizujace

o

o

iy « formach organicznych, pefnych znaczen mozliwych do oderytania na wszel-
ek poziomach realnosei.

0Oddajmy zreszta glos samemn Arnheimowi: .

W dojrzatym dzicle sztuki wszystkic rzeczy zdaja sic sobie podfjbﬂc. NacboT
ainrre, ziemia, drzewo i postac ludzkic zaczynaja wygladaé jak ulepione z jedne]
- Nic nic jest sfalszowane, lecs wszystko practworzone przez podporzadkowa-
A }cdnocm{ccj sile wielkicgo artysty. Kazdy wiclki artysta daje poczatek nowemu
swiatu, w ktdrym czeczy znajome wygladaja tak, jak przedtem nigdy nie wy.glqdaly
1 nikogo. Nowy wyglad aie jest znicksztalceniem ani zdrada, reinterpretuje tylko

¢

a2 prawde w sposob oléniewajaco i wzruszajaco SWiezy . ‘
Sopaka i percepcia wyrokowa jest niewatpliwic dla Arshcima dzielem Zycia, Nie

vi.o poxastanic wierny zargsowanym w nicj koncepcjom i przedstawionym ?ogla—
Ao, ale tez we wszysckich pézniejszych pracach bedzie powracal do postawionych
zu problemdw, rozszerzal ujceic niektorych tematéw, odnajdowat ich _nowe aspckt?'.
Kontynuacja najbardzicj bodajze charakterystrezna 1 znaczaca jest koncepcja
~uilibrium rozwijana w artykulach przedrukowanych poZnicj w Toward a Psy-
“ioingy of Art. Zasadg equilibrinm, na keore] opicra si¢ kontakt czlowicka ze sztu-
W, wywodzl Arnheim juz nic tylko 2 psychologii postaci (éciélci -z zta.ls(j:dy upre-
rvenia), leez odwolije sic takic do zasady homeostazy w fizjologii i catropil
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w fizyee. W przckonaniu autora, koncepcja equilibrium rozpracowana przez psycho-
log()w- moglaby wyfasni¢ proces tworczy i mechanizm motywacii. Arnhcim p-own-
fujc sig .tcz na badania cksperymentalne, ktoryeh wyniki dowodza, ze w percepa)i
wystepuje tendencja do rownowagi podobna tcf, jakg dla Zywecgo organizmu na-
awano homeestara, Dobree zorganizowanc formy wizualne — ewierdzi Arnheim
s/ukn;-;;c oparcia w fizjologii - dajg w odpowiedniej crefei mozgy zrownowazona
organizacje. Tezg t¢ psychologowie i estetyey wysuwali zreszta od dawaa twicrdx;lci
iz dobrze zorganizowana forma sprawia przyjemnogé. .
Do fizjologii Arnheim Zmuszony jest odwolywaé sig nigjednakrotnic; nie zaw-
sz¢ jcdnf‘ik ma do dyspozveji rozwigzania gotowe fub propozyde, ktdre sklonny byi-
by uznac; probuje zatem tworzyd hipotezy z zakresu fizjologii tam, gdzic u:rdai:.:
mu s':q olnc niezbedne, kicrujae sic potrzebami i wymogami wlasnej k-oncepcii me:
chanizmdw pereepeji. Stad tex przyigty tok rozumowania jest momentami dodé oso-
bli\vy:-Arnhcim wyobraza sabic, i2 fizjologiczna podstawa danego fenomenu psy-
chologicznego winna wyglada¢ wlasnie tak 2 tak, jesli jego tcoria przvjz,'ty‘aﬁ;
wywedu sg prawdziwe, Wnioskuje zatem z apriorycznic skonstruowane; 1;adbuda—
wy o tym, jaka - logicanic rzccz biorac — winna by¢ podstawa. Fizjologia wizakic
n-u:' jest dziedzing, w ktdrej ten tryb rozumowania moina by uznaé za UPrawEany,
Tej wsz.al';z':c partii wywodow Arnheima badacz szeuki nic jest kompctentny occ-ni.llé,
Natomiast brak jest prac z zakresu psvchologil szeuki wzrokowej wykorzystujacyeh:

najnowsze osiggniceia fizjnlogii.

Koncepc!. - . . . . -
Lo ”cl?qa.e(.quihbu.lm, stymulujaca Arnheima w jego poszukiwaniach, daje sic
SIS Towies W sanyim sposobic konstruowanis przezen dyskursu. Asnheim Just
dl‘a‘czytelmka autorem nader atrakeyinym, bowiem to, co pisze, jest zawsze zuako-
micic zbudewane, przcirzyste, klarowne, napisane pigknym, Zywvm i gietkim jg-
el | . 1 »a . . . . ) :
zykiem. Formalna doskonatos¢ pracy Armheima nadaje jego wywodom plastyezonsd
1 sugestywnosd, tak ze niemal skloanj jestesmy uwicrzyé, iz autor ofcruje nam
kluez do odezytania 1 zrozamicnia najbardzic] nicjasnych proceséw machodzgoyoh
wosztuce,
Ale  ve e g L

. . Il)fwrilmcn; ]CS? to klucz do glehszej, bardzic waikliwej i kompetenene]
interpretacji dziel sktadajacych sic na tradycjg wielkiej szeuki.

ALICJA HELMAN
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Ksigzka ta zostata napisana catkowicie na nowo. Rewizija wiasnej pracy latwicj
preychodzi navczycielowi niz innym autocom, nauczyciel przywyki bowiem do tego,
2¢ kazdy rok daje mu nowa szans¢ badz to jasniejszego sformulowania pogladow,
badz pozbycia sig rzeczy starych i zbednych, a dodania aktualnych t waznych, lep-
szego rozlozenia materiatu, moéwigc ogdlniej — {vykorzysmnia recepeji swoich wy-
kladow w przesziodd,

Pierwsza wersjg tej ksiazki pisalem okofo dwudziestu lat temu, niemalze jed-
nym tchem. Jesli w ogdle miatem ja napisaé — musiafem to zrobi¢ w ciagu pigtna-
stu miesiecy. Pisalem wlasciwie bez przerwy, a jesli odkladalem pidro — to tylko po
to, by zajrze¢ do materiafdw, kedrych nie bylem w stanie pamigtaé. Porzadek wy-
kladu i argumentacji narzucal sie sam, argumenty biegly w kolejnosci, w jakiej
przychodzily mi na mysl. Byla to praca bardzo radosna i bardzo osobista. Przy-
jamne prezyjecie, ktore stalo sie jej udzialem, ksigika moze czedciowo zawdzieczad
wlagnie niefrasobliwej werwic autora, nienawyklego do systematyczne] pracy nad
teoretyczaym wykladem.

Ujemne strony takicj metody wyszly jednak na jaw, kiedy w nastepnych la-
tach uczylem zagadnien poruszenych w tej ksigzce i obserwowalem reakcje na moje
wyklady. Wiele spraw, o ktérych pisze, opicra si¢ zaledwie na kilku zasadach pod-
stawowych, w tekicie jednakie 6w zwigzck nie zawsze okazywal sie wyrainy,
a i same zasady nie byly podanc dos¢ jasno. Styl tego rodzaju nie jest obcy men-
talnosci artystow i studentow szkél artystycznych, ktorych pasjonuje wzrokowy
konkret i ktdrzy potrafili uchwycié ducha calodci. Ale doszedlem do wniosku, ze
nawet onl skorzystaliby wigcej przy ukfadzie bardziej jednelitym. Lepiej tez zdo-
Yalbym zaspokoié zyczenia uczonych i myslicieli, ktorzy stusznie wolg prace bar-
dziej systematyczne.

Ponadto dwadzicicia lat temu sam nie dostrzegalem zasad podstawowych tak
ostro, jak widze je obecnie. W nowej wersji staram si¢ zatem wykazaé, Ze da-
?enie do struktury najprostszej, coraz doskonalsze réznicowanie szezegolow, dyna-
miczny charakter postrzezen i inne fundamentalne cechy — odnosza si¢ bez wyjatku
do kazdego zjawiska wzrokowego. Nie sadzg, Zeby nowsze badania przeczyly tym
zagsadom. Odwrotnie - wydaje mi sie, Ze z wolna zdobywajg one prawo obywatel-
stwa, 1 ufam, ze wyrazZniejszy nacisk na ich wszechobecnoi¢ pozwoli czytelnikowi
z tym wickszym przekonaniem zobaczyé w wiclu aspektach ksztaltu, koloru, prze-
strzeni i ruchu ~ przejawy jednego spéjnego tworzywa.
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W kazdym rozdziale niektore fragmenty wytrzymaly probg czaso i jesli sad czy-
telnikéw pokrywa sic z moim - i w tej wersji znajda zapewne sformulowaniz,
do ktérych jako wierni uzytkownicy ksiazki przyzwyczaili sig, a byé moze i przy-
wigzali. Czasem jednak spotkaja te fragmenty w innym miejscu rozdziatu lub na-
wet winnym rozdziale, Pozostaje mi tylko Zywié nadzieje, Ze przesuniecia te wyszls
na dobre logice tekstu,

Chociaz gdzieniegdzie zdanie lub nawet cala strona pochedzi z wydania picrw-
szego, wickszoéé tekstu jest nowa nie tylko w zakresic slownictwa 1 ukladu, fwos
rowniez materiafu i treSci, Dwadziescia lat czynnego kontaktu z tematem nie mo-
glo nic zostawié $ladéw. Z oczywistych wizgledéw musiala takZe zwickszyC sie obic-
tos¢ ksiazki. Gromadzilem nowe mysli, zbieralem nowe przvkiady, czytalem $wie-
zo publikowane prace. Ale i tak nowa wersja, podobnie jak poprzednia, nie pre-
tenduje do wyczerpujaccgo przegladu literatury fachowej. Szukalem i nadal szukam
uderzajacych przykladow i potwicrdzenia zjawisk wzrokowych istotnych dla sziulki.
Réwnoczesnie probowalem oczyécié ksiazkg z niejasnodci i dygresji. Nicktdrymi
z tych ostatnich zajalem sic osobno w esejach, opublikowanych niedawno pod ty-
tulem Toward a Psychology of Art. Jezeli czytelnicy dojda do wniosku, Ze jeavk
te] wersji jest prostszy, przystepniejszy i zwigilejszy — cheiatbym, Zeby wiedieli,
iz jest to zasluga znakomitej redaktorki, p. Muriel Bell. Winien jestem réwnics
wdziecznosé mojej Zonie, Mary, za odeyfrowanie 1 przepisanic na maszynie catewn
rekopisu.

Wickszos¢ ilustracji wykorzystanych w picrwszym wydaniu pozostala [ tutaj,
aczkolwiek niektérce ustapily miejsca bardziej atrakeyinym..Na koniec pragnalbym
tylko wyrazié nadziejg, Zze niebieska ksigzka z czarnym okiem Arpa na ckfadce *,
poplamicna, upstrzona notatkami i napeczniala od zakladek — bedzie dalej lczata
na biurkach i stolach tych, co ceynnie interesujg sie teoria i praktyka szeuki; i ze
nawet w schludniejszym stroju nie przestanie braé udzialu w warsztatowych spo-
rach teorctykow i praktykéw, sporach, ktdrych sztuki plastyczne potrzebuja po to,
by dokonywac swego niemego dziela,

* VW takiej oprawie graficzne] ukazywaly si¢ kolejne wydania ksiazki Arnheima w Stanach Zjad-
noczonych — przyp. red.
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Szruka tonic w powodz stéw, Z rzadka stajemy wobec nowego okazu czegos,
co sklonni jestesmy uwazaé za prawdzwg setukg, a przeciez zalewa nas potok
ksigzek, artykulow, rozpraw, przemoéwien, wykladow, przewodnikow ttumaczacych
chetnie i ze swada, co sztuka jest, a co nig nic jest, co kto zrobil, kiedy 1 dlacze-
go. Przcsladuje nas wizja malego, delikatnego ciafka, nad ktérym znecajg sig thu-
my gorliwych, choé niewprawnych chirurgbw i jeszcze gorszych analitykow. Po-
jawia si¢ przeczucie niebezpleczenstwa, ktore grozi dzié sztuce ~— byé moic dlatego,
se myilimy i mowimy o nigj za wiele.

Prawdopodobnie taka diagneza jest powicrzchowna, Z pewnoicig stan rzeczy
wyglada niezadowalajaco prawic dla kazdego, lecz jesli nicco starannicj poszukamy
przyczyn, to okaze sie, ze jestedmy dziedzicami sytuacji kulturowej, szczegolnie nie-
przychylnej powstawaniu sztuki, sprzyjajace] natomiast blednym zapatrywaniom.
Nasze doznania i pozlady zmierzaja w dwéch kicrunkach: sg badz powszechne, ale
nie glcbokie, badz glebokic, ale nic powszechne. Zlokcewazylismy sobie dar ujmo-
wania rzeczy tak, jak ujimuja je nasze zmysly. Pojecia oderwaly sic od postrzezeil
i myél blaka sie wéréd abstrakeji. Zdegradowaliémy nasze oczy do roli instrumen-
téw pomiarewych i rozpoznajacych — stad nieurodzaj idei, ktore mozna wyrazié
abrazowo i nicumiejetnosé wykrywania znaczei w tym, co si¢ widzi, Nic dziwnego,
se conjemy sic zagubicni w obecnodel przedmiotow, ktdre maja sens jedynie dla
wyobragni niewyjalowionej i odwolujemy sig do pomocy bardziej swojskicgo $rod-
ka: stow.

Same ogladanic dzict sztuki nie wystarczy. Zbyt wiele osob odwiedza muzea
i gromadzi albumy z reprodukcjami, nie zyskuiac przez to dostgpu do szruiki. Uspio-
na zostala wrodzona zdolnoé¢ rozumienia przez oczy i t¢ zdolnodé trzeba na powo
rozbudzié. A to najlepiej zrobi¢ chwytajac za oldwek, pedzel, diuto czy mosze ka-
mere. Ale i wredy czfowickowi zdancmu wylgcznie na wlasne sily zawadzac¢ beda
zte nawyki i falszywe poglady. Czesto w sposéb najbardziej skuteczny mozna mu
pomoc poprzez éwiadectwo wzroku: przez wskazywanie punktdow slabych lub po-
dawanje dobrych przykladéw. Udzielanic takiej pomocy rzadko jednak przybiera
postaé niemej pantonimy. Istoty ludzkic maja dostateczne powody, cby ze soba
rozmawiaé. Sadze, %e dotyczy to takie dziedziny sztuk pieknych. ‘

Tecz i tutaj] musimy pamigtac o zastrzezeniach artystow 1 nauczycich sziuki
wobec postugiwania si¢ mowa w stadio i w atelier, mimo Ze oni sami moga ui‘y-
waé wiclu stow dla wyrazenia swych zastrzeZefl. Przede wszystkim moga twierdzié,
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ze jezyvk slow nie potrafi oddad rzeczy przeznaczonych dla oczu. Jest w tym ziarno
prawdy. Szezegdine wlasclwoict przeiycia, wywolancgo u nas przez obraz Rem-
brandta, mozZna jedynie czeiciowo ujaé w opisic i wyjasnic. Ograniczenie to odnosi
sig jednakze nic tylko do sztuki, lecz do kazdego przedmiotu doswiadczenia. Za-
den opis lub wyjasnienic — czy bedzic to stowny portret, ktérym sckretarka charak-
teryzuje swego pracodawcg, czy diagnoza lekarska o gruczolach pacjenta - nie przy-
nosi nic wigeey poza kilkoma kategotiami ogdlnymi w pewnym szczegdlnym ukia-
dzie. Uczony buduje modele pojgciowe, krore, jesli mu sig powicdzie, beda od-
zwierciedlad istotg tego, czego pragnal doszukaé si¢ w danym zjawisku. Ale wic,
Ze czego$ takiego, jak wyczerpujace przedstawienic przypadku jednostkowego, nic
ma, i %e zbyteczne jest tworzenie duplikatu rzeczy, ktora juz istnicje.

Podobnie artysta posluguje sie kategoriami ksztaltu i koloru, zeby uchwycié
ogdlne w szczegdlowym. I on nie ma zamiaru powtarzad czegos, co jest jedyne,
api nie potrafitby tego zrobi¢, W gruncie rzeczy wynik jego pracy sam jest przed-
miotem czy osiagni¢ciem jedynym i nicpowtarzalnym. Swiata, przed ktérym stajemy
spogladajac na obraz Rembrandta, nic pokazal przedtem nikt inny; a wkroczenic
w ten $wiat réwna sig odebraniu szezegélaego charakteru i nastroju jego $wiatel
i cleni, twarzy 1 gestow postaci ludzkich oraz postawy wobec Zycia, ktéra przeka-
zuje cale dzielo ~ odebraniu bezposredniemu, zmystami i uczuciami. Stowa moga
i musza zaczekad, dopéki umyst nie wyluska z nicpowtarzalnosci doznania cech
i spraw ogdlnych, uchwytnych przez zmysly, dajacych sie zarzienié¢ na pojecia i na-
rwaé. Wyluskiwanie ogolnego z dziela sztuki jest pracochlonne, ale w zasadze
nie rozni sie niczym od préb opisania natury innych twordw zloZonych, jak fizyez-
na czy psychiczna budowa istot Zywych. Sztuka jest wytworem organizmdéw 1 praw-
dopodobnie dlatego nie jest ani bardziej, ani mniej Zozona niZ same organizmy,

Zdarza sie czesto, ze widzac 1 odczuwajgc pewne wlasciwoset dziela szeukd,
nie umiemy wyrazi¢ ich stowami. Przyczyng naszego niepowodzenia nic jest to, zc
postugujemy sie jezykiem, lecz to, ze nie nauczyli$my sie jeszcze przekladal postrze-
sonych cech na odpowicdnie kategorie. Jezyk nic moze wykonywaé zadania bez-
poérednio, gdyz nie jest bezpoérednia droga do zmyslowego obcowania z rzeczy-
wistoscia; dostarcza jedynie nazw temu, co zobaczylismy, ustyszelismy lub pomy-
$leli$my. Nic jest narzgdziem niewlasciwym, nicprzydatnym w zakresic postrze-
sef ~ przeciwnie, odnosi sig wlasnie do doznan postrzezeniowych. Jednakze analiza
postrzeieniowa musi te doznania zakodowaé, zanim jezyk bedzie magl jc nazwad.
Analiza postrzezeniowa jest na szczeicie ogromnie subtelna i potrafi i§¢ daleko.
Dla zbadania i poznania dziefa sztuki wyostrza naszg zdolnos¢ widzenia do granic
niewidzialpego.,

Inne uprzedzenie powiada, ze analiza stowna paralizuje tworczoéé i pojmowa-
nie intvicyjne. Tu takze thwi ziarno prawdy. Historia i doswiadczenia wspélcze-
snodci obfituja w przvkiady destrukcyinego wplywu formuf i recept. Ale czy mamy
stad waioskowaé, 2e w sztuce jedna zdelnoéé umystu wyklucza druga? Czy nie jest
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prawda, ze zaburzenia wystgpuja whasnic weedy, kiedy jedna 7 wiadz umyslowych
deziata kosztem drugicj? Delikatna rownowaga wszystkich uzdolaien czlowicka —
jedyne, co pozwala mu #y¢ w pelni 1 dobrze pracowad — zostaje zachwiana nie tyl-
ko wtedy, gdv iatelekt klaci sig 2 intuicja, ale i weedy, gdy uczucia wypleraig ro-
zumowanie. Bladzenic po omacku nle jest bardzie] twdrcze niz élepe posluszen-
stwo wobec praw. Zbyt daleko posunieta autoanaliza bywa rdwnie szkodliwa, jak
srtuczny prymitvwizm czlowieka, ktory nie chee wiedzied, jak i dlaczego pracuje.
Crlowiek nowoczesny moze i dlatego musi £y¢ z niesporykana dotad $wiadomosdcia
samego sicbie. Zapewne Zycie staje sie przez to trudnicjsze — lecz inngj drogi nic
ma.

Celem tej ksigzki jest oméwicnie nicktérych wilasclwosel widzenia po to, by po-
moe je oddwicsve i nadad im kieruack. Jak dalcko sigga moja pamied, interesowalem
si¢ szruka, badalem jej naturg i przeszlosé, éwiczylem moje oczy 1 rgee, szukalem
towarzystwa artystow, teorctykéw i nauczycicli sztuki. Studia psychologiczne zwigk-
szyly to zainteresowanie. Bowiem wszystko, co dotyczy widzenia, leiy w sferze do-
cickan psychologa, nikt tcz nigdy nic méwit o procesach tworzenia badZ odbioru
sztuki = pominigeiem psychologii. Jedni teorctycy wykorzystuja z pozytkicm od-
Lrycia psychologéw. Inni stosujg te odkrycia jednostronnic albo nie przyvziajac sig,
z¢ to czynin; wszyscy jednak musza odwolywac sig do psychologii, czy to nowo-
czesnej, czy domorosle] lub stanowiacei pozostalodé po dawnych teoriach.

7 diugiej strony nickedezy psycholopowic podejmuja profesjonalac badania
w dzicdzinie szuki, Trzeba jeduak wezciwic powiedzied, iz w przcwazajace] mierze
dodaja zaledwic marginesowe przyczynki do naszege rozumicnia istoty sprawy.
Dizicie si¢ tak przede wszystkim dlatego, ze psychologowie traktujy cagsto drialal-
nodé artystyezag jako instrument do pornania osobowodci ludekicy, pokrotee tak,
jakby sztuka niewiele sie réznila od klekséw Rorschacha lub odpowiedzi na an-
kiete. Albo tez poprzestajg na tyin, co mozoa zmicrzyd | policzyc, zawelajac swe
raintercsowania do pojed, ktore wyprowadzili z prakeyki dodwiadezalnej, klinica-
nej lub psychiatrycznej. Byé moze, jest to ostrozno$é uzasadniona, poniewaz sztu-
ka — niepodobna pod tvm wzgledem do zadnego innego przedmiotu badan — wy-
maga znajomodci jak zdyby intymacj, znajomosd, ktbrg rodzi jedynie dlugic umi-
fowanic I pelna oddania wicrnodé, Dobra teoria sztuki musi wyrastaé z praktyki,
chociaz j¢j jezvk pewinien by¢ inny niz gwara malarzy 1 yzcibiarzy.

Moje wlasne zamicrzcnia ograniczone sg wiclorako. Obejmuja tylko szouki pla-
styczne, a wirdd nich — gléwnic malarstwo, rysunclk i rzczbe, W gruncie rzeezy na-
cisk na te galgric sztuki weale nie jest dowolny. Sztuki tradycyjne zgromaduily nie-
przebrang iloéé dzicl wiclkie] rozmaitodci i pigkna. I pekazuja rdine aspckty for-
my z precyzia osiagalna jedynie dzigki zrgeznosci rgki i umysha. JednakZe preykia-
dy te prowadza do podobnych, choé cagsto zarnaczonych mnicj wyraZnie, zjawisk
w fotografice i sztukach wykonawczych, Pozywka dla tof ksigzli byta w istocie anass
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liza psychologiczna i estety i Org zaj i
e p trzyd;estﬂh. stetyezna filmu, ktdrg zajmowalem si¢ w latach dwudzie-
Kolejne ograniczenie ma charakter psychologiczny. We wszystkich swych aspek-
tach, czy beda o aspekry pozaawcze, spolcezne czy motywacyjne — um ); i 'pk
sztuce. ‘Miejsce attysty w spoleczestwie, wplyw jego zawodu na stosuyxfk'aaz'y -
mi Judimi, rola rworczef pracy w dazeniu umysiu do madrosci i petn l—Z?;.I::lI;);
z tych spraw nie leiy w centrum zainteresowan tej ksiazki, Nic zajmuje si r'd iez
ps;fchologiq kansumenta, Wicrze jednak, ze czytelniko{vi wynagrodzi iz bfak(i)\zzf
ku]fgcc 80 tutaj bogactwo kszealtdw, kolorow i ruchow. Wprowadzi¢ nieco lady
W‘OW przepych, uporzadkowad morfologie, okreili¢ niektére zasady — be-
dzlemy mieli dostatecznie duzo, e
P.’ierwszym zadaniem bedzie opisal, jakiego radzajy rzeczy widzimy i jakie me-
chan_izm?' postrzc:Zeniowc stanowig wytlumaczenie dla faktow wzrakowych. Zatrzy-
manie sie aa te] zewnetrznej stronie pozbawifoby jednak znaczenia caly zamiar
i nadmiernic go okroita. Nie ma, powodu, Zeby oddziclaé¢ widziane ksztalty od te
0 Czym nam mdwiq. Bedziemy wige stale przecho il
do znaczefi, ktore wzOry te
ko, uda nam sie mose odn
horyzont.

: : dzit od postrzeganych wrzorgw
przckazuja; a kiedy raz sprobujemy siconad tak dale-
alezé w glebi to, co utracilismy zawefajac $wiandomic

’ ./Jasac%y, n}a ktérych opieram swe stanowisko jako psycholog, oraz wicle do-
swmdczen., ke6re praytocze ponizcj, wzigte 53 # teorii postaci (Gest;llt) - d li :
psycbologx.cznei nie majacef, co pewiniepem zapewne dodaé, nic ws é]neyscyp I’Il'y
frymi f)dmlanami psychoterapii, kesre zapozyczyly tc rlazwq.,SIowo PGestii}r”Z e,
miecki rzeczownik pospelity oznaczajacy kszralt lub forme odnoszor:o od ’ nll‘:e-
naszego. stulecia do ogdty zasad naukowych, wyprowadzo,nych z dos’wiadcp;(:'lza‘t ;
percepeja sensoryczng. Powszechnie przyjmuje sig, ze fundamenty nasze; Obe: ae'
wtec‘{z-y o‘pcrcepcji wzrokowej zostaly polofone w laboratoriach psychol(lwé , i
staci | moje wlasne poglady ksztaltowaly sie pod teoretycznym i praktyczn o wots
wem tej szkoly, el
. ’Rozpatrujz;c tzeez blizej, psychologia postaci wykazywala od zarania bliska
iw;(gjf:e KSZEELE::% Sztu‘kl pr;c‘nika pisma Maxa Wertheimera, Wolfganga Kohlera
et offki, W wiclu miejscach tych pism dziefa sztuki wymieniane sg explicite
'?VaZijSZy jednak jest duch, ktéry - nkryty za argumentacja autoréw — sprawi ’
2 artysta czuje si¢ jak w domu. Nie ulega watpliwosci, ze co takiego ja11)< ar:Ej-,
st?czne :spojr2cnie na rzeczywisto$c bylo potrzebne, aby przypomnied u(z.zon m )
wickszosci zjawisk przyrody nic da si¢ opisa¢ nalezycie, gdy analizuje sic je );(a, o
fek po lfawalku. Ze calosci nie mozna uzyskaé przez éodanie odrqbnyci’cz s"jva_
O tym nie trzeba bylo moéwic artyscie. Uczeni potrafili od wiekdw rOZSZﬂl‘Zaf \(;fliet

dz ol i e
dc; o'rzgc?msmsq opisujac sieci zwiazkow mechanicznych; ale dziela sztuki ni-
84y nie byl w stanie stworzy¢ anj ieé 1

zrozunuec umyst, niezdolny pojaé z; ;
struktury cafodci. , 7 PORC rintegrowane]
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W rozprawie, ktéra dala teorii postaci jej nazwe, Christian von Ehrenfels do-
wodzi, ze jesli kazdy z dwunastu stuchaczy wystucha z osobna jednego z dwunastu
dzwickow jakiej§ melodii, suma ich doznan nie bedzie D.dpowiadala teinu, czego
dozna odbiorca stuchajacy calej melodii. Przeprowadzono pozniej wicle doswiad-
czed, by wykazaé, ic wyglad kazdego elementu zalezy od jego miejsca i funkeji
w ukladzie jako calo$ci. Czlowiek myslacy nie moge czyrad tych rozpraw bez podzi-
wu dla zywego pragnienia jednosci i porzadku, jakie przejawia sic w zwyklym akcie
patrzenia na zwykly uklad kresck. Widzenic dalekiec od mechanicznej rejestracii
clementéw zmyslowych okazalo si¢ prawdziwie tworczym chwytaniem rzeczywi-
stosci ~ przepojonym pomysiowoscia, wyobraznia, trafnym i pieknym. Oczywiste
stalo sie, Ze cechy, ktérymi wytdinia si¢ praca mysliciela i artysty, charakteryzuja
kazda czynnos¢ umystu. Takie psychologowic zaczgli dostrzegaé, 7 fakt ten nie
jest przypadkowy: rozne zdolnoéci umysiu podlegaja tym samym prawom, ponic-
waz umyst zawsze dziala jako caloéé. Kazde postrzeganie jest réwniez myéleniem,
kazde rozumowanie — intuicja, kazda obscrwacja — odkryciem.

Zwigzek tych pogladow z teorig 1 prakeyka sztuk pigknych jest jasny. Nie mo-
Zemy juz uwazaé zajec artysty za jaka$ dziatalnos¢ samg dla siebie, inspirowana
w sposob tajemniczy z nicwiadomych Zrédel, nie zwiazang i nie dajacg sie powia-
zal z innymi zajeciami cziowieka. USwiadamiamy sobie natomiast, Ze &w szcze-
golny, natchniony i przenikliwy rodzaj widzenia, ktéry prowadzi do powstania
wielkich dziel sztuki — wyrasta ze skromnych i zwykiych, powszednich czynnosci
oczu. Podobnie jak prozaiczne szukanie informacji jest ,,artystyczae”, gdys pocia-
ga za soba nadawanie i wynajdywanic ksztaltu i znaczenia, réwniez wyobrazenia ar-
tysty stanowig instrument Zycia, instrument, ktéry w wysublimowany sposob po-
maga nam zrozumiet, kim i gdzie jestesmy.

Dopoki surowy materiat doznania uwagany byl za amorficzne zbiorowisko bodz-
cow, dopoty wydawalo sig, ze obserwator moze postepowaé z nim swobodnie we-
dlug wlasnej przyjemnosci. Widzenie uchodzile za calkowicie subiektywne narzuca~
nie rzeczywistoéci ksztaltu { znaczenia; nikt tez z zajmujacych sie sztuka nie za-
przeczy, ze poszczegllni artysci badz kultury nadajg éwiatu kszralt zgodnie z wlas-
nym wyobrazeniem. Badania psychologéw postaci dowiodly jednak, Ze sytuacje,
z jakimi sig stykamy, majg na ogdl swoje cechy charakterystyczne, ktore Zgdaja,
bysmy postrzegali je tak, jak nalezy. Okazalo sig, Ze patrzenie na $wiat wymaga
wzajemnego wspoldziatania miedzy wlasnodciami przedmiotu a natury podmiotu
obserwujacego, Ten obicktywny element w do$wiadczeniu usprawiedliwia proby
rozrdznienia adekwatnych i nicadekwatnych koncepcji rzeczywistoici. Co wiecej —

pozwala sadzié, ze wszystkic koncepcje adekwatne zawierajg wspélne ziarno praw-
dy, dzieki ktéremu sztuka wszystkich czaséw 1 miejsc jest potencjalnie bliska wszy-
stkim ludziom. Jeéli mezna bylo w laboratorium dowie$é, ze wyraziScie zaryso-
wana figura konturowa ukazuje wszystkim obserwatorom zasadniczo taki sam
ksztalt (bez wzgledu na skojarzenia i obrazy, jakie wywoluje u niektérych w za-
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leznosci od ich zaplecza kulturowego i jednostkowych dyspozyeji), wolno tez byls,
przynajmnicj ogoinie, spodzicwad sic rego samego w ol

. . _ enin do Ilnded oglada-
jacych dzicla szinki. Owa wiara & obicktywna prawdriwosd wypowiedsi arcystycz-

dostarczala tak bardeo porschacgo antidotum na zmore nieskrepowaneso su-
g

biektywizmu i relatywizmu.

Na konice zdeows lekea byls cdinvde, 7o widraie nie just mecaanicang seje-
stracja clementdw, lecz chwyianiem i pojmowanicm istotnych coch strn[{t:,m'? Jesli
okazalo si¢ to prawda w wypadky prostego aktu postrzegania przcdmintu; z>tvm
wigksza stusznodcia moina bylo prayjad, ze charakteryzuje réwnicz ariystyczny tho-
sunek do rzeczywistosci. Oczywilcie, artysta tylez byl mechanicznym urzadzéniem
rejestrujacym, co jego narzad weroku. Astystyczne prredstawiasic przedmiotu nie
oznaczalo juz monotonnej transkiypeji przypadkowego wyalada, szezeghl po szoze-
gble. Innymi stowy, znajdowalo sie tutaj naukowe uzasadnienie dia fakeu, zc obra-
zy rzeczywistodcl moga byé prawdziwe nawet wowczas, gdy daleko odbiegaja od
realistycznego”™ podobienstwa.

W sposob niezalezny od powyiszych odkry¢ podobne wnioski wyclagnieto na
polu nauczania artystycznego — co umalem za osobistq zachete, Zwlaszeza Gustaf
Britsch, z ktdrego praca zapoznalem si¢ przez Heney Schaefera-Simmerna, sewice-
dzil, Ze umys! w walce o uporzadkowany koncepeje rzeczywistodel przechodzi lo-
gicznie i zgodaic z zasadami od wzordw postrzezeniowo najprostszvch do wzaréw
o wzrastajacej ztozonodcl. Byl to zatern dowdd, Ze prawa wykeyee w eksperymen-
tach psychologdéw postaci obowigzuja réwnicr genetyeznie. Psychologiczna iaterpre-
tacja procesdw rozwoiowych, przedstawiona w IV rozdziale niniejszej ksiazki, opie-
ra sic w wiclkie] micrze na stormulowaniach teuretyczaych i dlugoletnim do-
$wiadczeniu pedagogicznym Schaefera-Simmerna. Dziclo Schaefera-Simmerna, The
Unfolding of Artistic Activity wykazuje, 7o umicjctnoéd artystyczncgo podejécia
do zycia nie stanowi przywileju garscki utalentowanych, lecz jest dostepna kazde-
mu zdrowemu crlowickowl, ktorego nawra ebdarzyla pars cozu. Dla psychologa
oznacza to, fc badania nad sziuka sa nieodlaczng creicia badaf nad czlowiekiom.

Ryzykujac, Ze dam moim kelegom uczonym powady do niczadowolenia, stosu-
je zasady, w ktore wicreg, z cokolwick nicostrozng jednostronnoscia; a czynie tak
po czgici dlatego, Ze zbytnia przczornodd w rormicszezanin dialektyeznyeh drabi-
nek przeciwpozarowych, zapasswych wyjié, lurtek 1 poczekalni powiqks;ylaby bu-
dowlg do rezmiardw nicprakeycznych i wrradnila orientacie, po czedei zag dlatego,
iz w pewnych wypadkach lepicj jest przedscawic jakié punkt widzenia z SuUrows
prostota, subtcluosci odkladajac na poéiniej, na czes szermierki argumentami za
i przeciw. Muszg idwnicz przeprosi¢ historyléw sztaki za to, ze korzystam z ich do-
robkn w sposob mniej kompetentny, nizby pragneli. Dokonanic w pelni zadowa-
lajacego przegladu zwiazkéw miedzy teoria sztuk pieknych a odpowiednimi pra-
cami z psychologil — przekracza dzis zapewne siy jednego czlowicka. Gdy cheemy
polaczyé dwie rzcezy, ktore — chad bliskie sobic ~ nie powstaly jedna dia dru-
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giej, musimy je dopasowaé i wiele luk wypelnié tymczasowo. Musiafem wige spe-
kulowaé tam, gdzic nie sta¢ mnie bylo na dowd6d i polegad na wiasnych oczach
wtedy, kiedy nie wystarczaly mi cudze. Staram sie wskazywaé problemy oczekujg-
ce systematyczoych badan. A kiedy wszystko zostalo zrobione i powicdziane, méogl-
bym tviko zawolaé za Hermanem Mcolvillem: ,,Cala ta ksigzka jest ledwie szki-
cem — ba, szkicem szhicu, Ach Cras, Silv, Pieniadze | Cierpliwosé!”

Ksiazka mowi o tvm, co mose zobaczyé kazdy. Na literaturze estetycznej i kry-
tyczac] opieram sie tyiko w tym stopniu, w jakim pomogla ena widzied lepiej maie
samemu 1 moim uczaiom. Pragnalem oszczedzié czytclnikowi nlesmaku, jaki zo-
stawia lektura rzeczy nie stuzacych dobrym celom. Do napisania tej ksigzki sklo-
nito munie migdzy innymi to, 1% sadze, Ze wicle 0s0b odczuwa zmgezenie pretensjo-
nalng i metna godaning, Zonglerka frazesami i suchymi pojeciami estetycznymi,
pseudonaukows, dekoracja, impertynencka pogonia za objawami klinicznymi, pe-
dantycznym bawieniem sie w drobiazgi, czarujacymi epigramami wreszcie. Sztuka
jest najbardziej konkretng sprawa na swiecie i nie ma powodu, aby wprowadzad
zaragt w umysly ludz, ktorzy chea dowiedzied si¢ o niej wiecej.

Niektérym czytelnikom takie stanowisko moze sie¢ wydaé nagannic trzefwe
i przyziemne. MoZna im odpowicdzieé slowami, ktére Goethe napisal kiedys do
przyjaciela, Christiana Gottloba Heynego, profesora retoryki w Getyndze: , Zaczy-
nam, jak widzisz, przewaznic od ziemi i nicktérzy by¢ moze sadzy, iz zwyklem trak-
towaé zagadnienia najbardzicj duchowe w sposob zbytnio ziemski; niechaj mi jed-
nak wolno bedeic zawwazyé, #¢ bogowic greccy nie w siddmym czy dzicsigtym
niekic, ale na Olimpic mich swoje toony i stapali krokami olbrzyméw nie ze ston-
k. A przecicz jedna uwa-

ca na slofice, lecx w najiepszym razie 7 pagdria no pagd;
2 co dn sposabu korzyseania » rej ksiazki okazuje si¢ potrzebna. Nie cak dawno
) w Dartmauth College wystawil assomblage zatytulowany,
sic on = dziesiceiu jedna-

oewicn mlody nauezy

. Eklado

Arnlcime:

o wym wilo mi Jonicds, VY Jeldy
kowych, ustawionyveh rzgdem pulapek na mysey. W micjscach, gdzie powinna znaj-
dowaé sie przyneta, wpisane byly tytuly dziesigeiu rozdzialow tej ksigzki, po jed-
nym w kazdej pulapee. Jesli to dziclo artysty mialo byé przestroga, to przed czym
ostrzegalo?

Ksigzka ta tzccaywifcic bedzie stanowié pulapke, jezeli posluiy jako podrecz-
nik uczacy podejicia do dziel sziuki., Kazdy, kto widzial nauczycicli oprowadzaja-
cych po muzeum gromadki dzicci, wic, 4 wzrussyl sig dzielem mistrza jest sprawa
w najlepszym razie nietatwa. Dawniej ludzie, ktérzy odwiedzali muzea, mogli skon-
centrowad sic na przedstawionym przedmiocic | w ten sposéb uniknaé spotkania
ze sztuka. Porem pokolenie wplywowych krytykow przckonalo ich, Ze poprzesta-
wanie na przedstawionym przedmiocic jest niewatpliwg oznaka ignorancii, Od tej
pory interpretatorzy sztuki zaczell zwracaé uwage na zwiazki formalne. PoniewaZ
jednak rozpatrywali ksztalty i kolory w prézni, wskazali tylko nowa drogg omija-
nia_sztuki. Nie ma bowiem, jai juz wspomnpiafem, powodu, Zeby oddzielaé wi-
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dzialne ksztalty od tego, o czym nam méwia. Wyobramy sobie teraz, s nauczyciel
stosuje merody tej ksiazki powierzchownie, e traktuje j3 jak przewodnik po dzie-
le sztuki. ,,A wigc dzicct zobaczde, ile plamek czerwieni mozna dostrzec na tym
obrazie Matisse’a”. Posuwamy sig naprzéd systematycznie, opracowujac katalog
wszystkich kszraltow okraglych i wszystkich prostokatnych. Szukamy linii réwno-
leglych oraz przykladdw nakladania sie ksztalow i zjawiska figura-tlo. Na wyz-
seym szezeblu wykrywamy uklady sradientow, Uporzadkownwszy wszystkie te ;a—
gadnienia, mozemy powiedzied, iz oddalismy sprawiedliwoéé caloéci dziela. Spra-
wiedliwoi¢ te mozna oddaé, zostaje tez oddana —~ lecz takic podejicie jest ostatnig
rzecza, o jaka cheialby by¢ posadzony zwolennik psycholegii postaci.

Czlowick, ktory pragnie obcowaé z dzielem sztuki, musi przede wszystkim spoj-
rze€ na nic fako na caloéé, Czym promienivje dzieto? faki jest nastré} icgo barw
i jaka dynamika ksztaltéw? Zanim zdasymy zidentyfikowaé jakikolwiek element
cata kompozycja wywrze wrazenie, na ktére nie wolno pozostaé obojetnym, Bq—j
dziemy szokac tematu, klucza, od ktérego wszystko zalezy, Jesli istnieje przedsta-
wiony przedmiot, postaramy si¢ poznaé go jak najlepiej, gdyz widz nie moze zlek-
cewazy¢ bezkarnic zadnej rzeczy, ktérg artysta umieicit w dziele, Prowadzeni pew-
ng reka przez strukture calodci, sprobujemy potem wydobyé glfowne cechy i preyij-
rzed si¢ ich dominacji nad szczegbtami podrzednymi. Stopniowo dzieto ukaze sie
w pelnej swej krasie, a kazdy element zajmie nalezne sobie miejsce; ze zas postrze-
galiimy dzielo w sposéb wlaiciwy, jego idea ogarnie wszystkic wladze naszego
umysfu.

Po to whadnic pracuje artysta. Lecz w naturze calowieka lezy cownicz ched de-
finiowania tego, co widzi, oraz ztozumicnia, dlaczego to widzi. I tu niniejsza ksias-
ka moze by¢ pomocna. Formulujae kategorie i podstawowe zasady widzenia, ukazu-
jac zwigzki strukturalne w dziataniu — ten przeglad mechanizméw formalaych nie
ma jednak zastgpowaé spontaniczaci intuicjl, lecz na odwrdt « ma jg zaostrzad,
wspieraé | ulatwiaé wyraganic jej elementdw. Jedli zaproponowane przez ksigzke
metody zabijaja doznanie, zamiast jo wzbogacad, dzieje sig co$ bardzo zlego. Pu-
tapki trzeba unikaé.

Pierwsza priobe napisania tej ksigiki podjalem w latach 19411943, kiedy otrzy-
malem na ten cel stypendium Fundacji Guggenheima. W tokun pracy doszedlem
do wniosku, ze narzedzia, ktdrymi dysponowala wowezas psychologia odbioru, nie
wystarczaja, by z ich pomocg rozpatrywaé powazniejsze problemy sztuki. Zamiast
wigc pisa¢ projektowang ksiazke, zajalem sie badaniami szczegdlowymi — glownie
nad przestrzenia, ekspresja i ruchem - majacymi wypelni¢ niektore luki. Mate-
rial zostal sprawdzony i rozszerzony podczas wykladow =z psychologii sztuki, jakie
prowadzifem w Sarah Lawrence College i The New School for Social Research
w Nowym Jorku. Kiedy latem 1951 roku stypendinm Fundacji Rockefellera po-
zwolilo mi na weigcie rocznego urlopu, bylem gotéw przystapi¢ do pracy z wie-
dzg stosunkowo pelng. Bez wzgledu na wartodc tej ksigzki czuje sic wielce zobo-
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wiagzany wobec pracownikéw Wydzialu Humanistycznego Fundacji, dzicki ktdrym
moglem zaspokoié potrzebe przelania wynikéw moich badah na papier. Cheialbym
podkreslié, ze Fundacja ani nie kontrolowala moich plandw, ani nie ponosi odpo-
wiedzialnosdci za rezultaty.

W roku 1968 przenioslem sie na Uniwersytet Harvardzki. Wydzial Sztuk Pla-
stycznych (The Department of Visual and Environmental Studies) mieszczacy
sic w pieknym budynku projektu Le Corbusicra dostazczyl mi nowej inspiracji.
W otoczeniu malarzy, rzezbiarzy, architektdw, fotografikdw i Filmowcdw moglem
po raz pierwszy poswiecié sie wylacznie nauczaniu psychologii sztuki i konfronto-
waé swoje wnioski z tym, co dzialo si¢ w pracowniach., Rzucane na goraco uwagi
moich uczniéw byly ~ podobnie jak dawnie] — strumieniem $wiezej wody, poleru-
jacym kamyki, z ktérych sktada sie ta ksiazka.

Pragnalbym réwniez wyrazié wdzigeznosé trzem przyvjaciolom - Henry'emu
Schaeferowi-Simmernowi, przedstawicielowi pedagogiki artystycznej, Meyerowi
Schapiro, historykowi sztuki oraz Hansowi Wallachowi, psychologowi — za prze-
czytanie rozdzialéw z plerwszej wersji rekopisu oraz cenne wskazéwki i poprawki.
Winien jestem takze wdziecznoéé pani Alice B. Sheldon, ktéra zwrécila mi uwage
na wiele usterek technicznych istniejacych w plerwszym wydaniu z roku 1954,
Wdziecznoéé poszezegblnym osobom i inscytucjom, ktdre zezwolily na reprodukowa-
nie dziel sztuki bedacych ich wlasnodcia bad? na przytoczenie wyjatkdéw z wlas-
nych publikacji — wyraam w podpisach pod ilustracjami i przypisach na koficu
tomu. Chciatbym serdecznie podzickowaé dzieciom, w wickszoéci nie znanym mi
osobidcie, ktorych rysunki dane mi bylo wykorzystal. Cieszg sie rwlaszcza, ze
w ksigzce utrwalono kilka rysunkéw Allmutha Laporte’a, ktorego miode zycie,
pelne pigkna i talentu, zniszczyta choroba w wicku trzynastu lat.
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URKRYTA STRUKTURA KWADRATU

Wytnij keazek z ciemnego kartonu i umiesé go na bialym kwadracie w polo-
zeain, ktore wskazuje rycina 1.

Polozenic krazka moina by okre$lic i opisaé za pemoca pomiardw, Linijka po-
dalaby w centymetrach odleglosel krazka od bokow kwadraru, Na tej podstawic
mozna by stwierdzid, e krazek nic lezy poscodku.

Rezultar nie bylby niespodzianka. Nie musimy mierzy¢ ~ jednym rzutem oka
zobaczylismy, e krazek nie lezy poirodku. Jak odbywa sig takie ,,zobaczenie”?
Czy zachowywaliSmy si¢ jak linijka, przygladajac si¢ najpierw odstgpowi miedzy
krazkiem i lewym bokiem, a pdsniej przenoszac dw obraz odlegloici na druga stro-
ng, zeby poréwnad oba odstepy? Chyba nic. Nie byloby to postgpowanie najstusz-
nie)sze. .

Patrzac na rycing 1 jako na calo$é, dostrzeglismy prawdopodobnie w asyme-
rycznym polozeniv krazka obrazowa wladciwoéé wrzoru. Nie widzicliémy krgzka
i kwadratu oddziclnie. Przestrzennc powiazanie krazka i kwadratu w ohrebie
caloici wehodzi w sklad tego, co widzimy. Tego rodzaju relatywizujgce spostrzeze-
aiz stanowia nicodzowng czeéé przecictnego doznania w wielu dziedwinach per-
cepeji zmystowdej. ,,Moja prawa reka jest wicksza od lewej”. ,,Ten maszt nie stoi
prosto”. ,Tamten fortepian jest rozstrojony”. ,,To kakao jest stodsze niz to, ktore
pili$my poprzednio”.
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Przedmioty postizegane s3 od razu w pewnym rozmiarze, czyli lokalizowane
w ktoryms$ punkcic miedzy ziarenkiem soli a gora. Na skali waloréw jasnoscl bia-
ty kwadrat lezy wysoko, czarny kraick - nisko. Podobnic od razu widzimy, gdzie
zaajdujc si¢ przedmiot. Czytana ksigzka ma swoje micjsce okresfone przez pokdj
1 sprzety w tym pokoju, wérod ktérych osoba czytejacego jest najwazniejsza. Kwa-
drat 7 ryciny 1 zajimuje jakics miejsce na karcic ksigzki, krazek — poza srodkiem
kwadratu, Zaden z postrzeganych przedmiotdw aic jest samotny ani izolowany.
Zobaczenic czego$ lacsy sig # wyznaczeniem mu micjsca w calodei: z osadzenicm
w przestrzeni, z zakarbowaniem na skali rozmiarow, walorow 1 odleglodei.

Zatem jedna roéZnice miedzy mierzeniem linijkg a sadami naszego wzroku juz
wymicniliémy, Nie ustalamy z osobna rozmiardw, odleglosci, kierunkdw 1 nic po-
rownujemy ich patem fragmentami, Zazwyczaj dostrzegamy je jako wladeiwosci ca-
fego pola widzenia. Istnieje jednak druga, nie mniej wazna roznica. Tylko nieliczne
cechy obrazdw, tworzonych precz zmysl wrroku, sy statyezne. Krazek na rvcinie 1
nie zostal po prostu odsunigty od $rodka kwadratu. Jest w nim co§ niepokojacego.
Wyglada tak, jakby byl kicdys na §codku i cheiat tam wrécié albo — jakby cheial
ucies jeszcze dalef. Podobng gre przyciagan 1 odpychan widad tez w stosunku kraz-
ka do bokdw kwadratu,

Dognanie wrokowe jest dynamicune.
nicjszej keiazce, To, co postrzega czlowick lub zwicrze, nic jest fedynie ukladem

"

Femat ten bedrzie powracal w calej nj-

yrzedmiotow, barw 1 kszealtdw, ruchow | rozmiardsy. Jost -- byé moZe przede
I B s . b

wszysthim -~ wzajemnym oddzialywaniem kicrankowych napicé. A napigela nic
sq czymé, o odbiorea z sobie tylko wiadomych powoddw dodaje do statyeznvch

o nicodlaczne od kazdego paserzezenia, jak rozmiar, keralt,

obrazow, 83 tak
potozenie i kolor. Poniewa# maja wiclkodé 1 kicrunek, muzna je nazwad psycholo-

5

gleznymi |, sitami”,

Fouvazmy dale]) Ze jodll doserzegamy w k
tu, przycigga go cos, czego fizyeznie na rycinie nie ma. Zaden znak na rycinie 1
nie wskazuje punktu $rodkowego; niewidzialny, jak biegun pdlnocny lub rownik,
jest przeciez czgicia postrzeganego wzoru, niewidzialnym ogniskiem cnergii, keore-
go polozenie w odpowiednicj adleglodei ustala kontur kwadratu. Jest ,,indukowany”,
padobnie jak jeden prad elekiryczny bywa indukowany przez drugi. W polu widze-
nia istnieja zatem nic tylko te rzcczy, ktére odbija siatkdwka. Przvkladéw ,,struk-
tury indukowanej” aic brak. Niedorysowane kolo wyglada jak pelne kolo z luka,
Na obrazie namalowanym w perspcktywie centralnej linie zbieine zaznaczaja punke
zaniku nawet weredy, kiedy rzcczywistego punktu styku nie widaé, W melodii dzieki
indukeji daje sig ,.slyszed” regularny rytm, od ktérego diwick synkopowany od-
bicga tak, jak nasz krgzek od srodka.

Iadukcje postezezeniowe tego rodzaju rdinia sic od waioskowania logicznego.
Whnioskowanie jest operacja myslowa, ktora interpretujge — rozszerza fakty uchwy-
cone wazrokiem. lndukcje postrzcZeniowe sy niekiedy interpolaciami opartymi na

yhu dazenic ku $rodkowi kwadra-

i~
(o1
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wezeénie] zdobytej wiedzy. Czeéciej jdnak stanowia uzupelnienia, nasuwajace sie
spontanicznie podczas percepcji oktcflonego wzoru.

Widziana figura, taka jak kwadrat z ryciny 1, jest rownocze$nie pusta i nie
pusta, Jej érodek — to czeéé zlozomej, uvkrytej struktury, ktéra mozemy badaé za
pomoca krazka mniej wiceej tak, jak za pomoca opilkéw zelaza bada sig linie sif
w polu magnetycznym. Jesli zaczniemy preesuwaé kraick po kwadracie — wyda
sie nam, ze w niektorych punktach spoczywa spokojnic: w innym miejscu sprawi
wrazenic, ze wyraznie dazy w jakimé kierunku; a jeszeze gdzie indziej jego polo-
zenie bedzie nicjasne 1 niepewne.

Gdy srodek krazka pokrywa sie ze §rodkiem kwadraty, pozycja krazka jest naj-
bardziej stala. Na rycinic 2 krazck wyglada tak, jakby przyciagal go prawy bok
kwadratu. Przy zmianie odleglosci efekt ten stabnie albo ulega odwréceniu, Mozna
znalez¢ odleglodé, przy ktorej krazek lezy ,,za blisko”, nicdwuznacenie okazujac chet
ucieczki z granic kwadratu, W tym ostatnim wypadku pusty odstgp migdzy bo-

]

Ryc. 2

kiem kwadratu i krazkiem wydaje sie tak ciasny, jakby brakowalo w nim powie-
trza. Dla kazdej przestrzennej rclacji przedmiotéw oko intuicyjnie znajduje ,,whas-
ciwa” odlegloéé. Pamigtaja o tym artyici nadajac uklad przedmiotom malowanym
na obrazie lub elementom w rzezbie. Projektanci i architekci nicustannie szukaja
prawidlowych odlegloéci miedzy budynkami, oknami i meblami. Nalezaloby bar-
dziej systematycznie zbadaé, od czego zaleiq te sady wzrokowe.

7, obserwacji nieformalnych wynika, e na keagzek oddzialywaja nie tylko boki
i érodek kwadratu, lecz réwniez skrzyzowanie pionowej i poziomej osi centralnej
oraz przekatne {rvc. 3). Srodek, gléwne siedlisko przyciagan i odpychad, ustala sig
sam na przecieciu tych czterech najwazniejszych linii strukturalnych, Inne punkty
na liniach sa stabsze niz §rodek, lecz moina dowicsé, 2e one takze powoduja efekt
przyciagania. Wzér przedstawiony na rycinie 3 bgdziemy nazywaé szkieletem struk-
turalnym kwadratu, Wykagemy péiniej, e szkielety te zmieniaja sig w zaleznofei
od figury.

Gdzickolwiek umiescimy krazek, wszedzie beda na niego wplywacd sily wszyst-
kich ukrytych czynnikéw strukturalnych. Wzglgdna moc i oddalenie tych czynnikéw
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Ryc. 3

zadecydujg o ich dzialaniu w calym ukladzie. W érodku wszystkie sily wzajemnic
si¢ réwnowaza 1 dlatego poloZenie centralne wywoluje wraZenie spoczynku. Inne,
stosunkowo spokojne poloenie znajdziemy przesuwajac na przyktad krazek wadbuz
przekatnej. Punkt rownowagi lezy, jak sie zdaje, nieco blizej kata kwadratu niz
srodka, co moze znaczy¢, ze srodek jest silniejszy od kata i wicksza odlegloéé musi
t¢ przewage niwelowac (jak dzialoby sie w wypadku, gdyby kat i $todek byly dwo-
ma magnesami o nicjednakowej mocy). Ogolnie biorac, kazda pozycja pokrywaja-
ca si¢ z jedna z cech szkieletu strukturalnego wprowadza element stabilnosci, kto-
rej oczywiscie mogg przeciwdzialaé inne czynniki.

Jesli wplyw z jakiego$ szczegélnego kierunku dominuje, rezultatem jest przy-
cigganic w tym wiaénie kierunku. Kiedy krazek znajduje sie dokladnie miedzy
srodkiem a katem, ma tendencjg, by zmierzaé ku srodkowi.

Nieprzyjemne wrazenie wywolujg polozenia, przy ktorych przyciagania sa tak
wieloznaczane i budza tyle watpliwosci, ze oko nie potrafi rozstrzygnaé, dokad kie-
ruje si¢ krazek, Wahania takie pozbawiaja klarownoéci wypowiedz obrazowa i za-
klécaja sad postrzezeniowy odbiorcy. W sytuacjach wieloznacznych wzér obrazowy
przestaje okredlal, co si¢ widzi, a do glosu dochodzg czynniki subiektywne, jak to,
gdzie ogniskuje si¢ uwaga patrzacego lub jego upodobanie do danego kierunku.
Jezeli artysta nie Zyczy sobie tego rodzaju wicloznacznoici, sklaniaja go one do
szukania ukladdéw bardziej stabilnych.
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Gunaar Goude i Inga Hjortzberg sprawdeili nasze obserwacje doswiadezalnic
w laboratorium psychologiczaven Uniwersytety Sztnkholmskicge, Crarny krazck
o coerocentrmetrowe] §rednicy umacowany byl za pomecy magnesw na bialym
kwadracic o wymiarach 46 X 46 cn. Eksperymentatorzy przesuwall go na rozne
i 7 ok wykazuie tendencig do rughu

icll zastanowid sig
ik

4

miejsca, hodani 228

i ceadencir wostosunky do odni

wojakimd kieransn, ape

y i ) sostrooni. Rozultai odsnawia rvdng b Sanwazone pracs
alewnveh kicrgnkow pracstraoni. Restltans pracdstiwil frama & Jaiwasons |

T . .
Ryc. 4 Gunnar Goude i Josa Hjortsberg, 2 ksindki Kw Experimentell
Privning.., Uniwersytet Szrokholmski, 1967,

obserwarorow tendencje ruchu sumarycenie pjmuje w kazdym miejscu osim.n wcl‘c—
torow. Qcazywicic, chsperyment nie $wiadczy, ze dynamike obrazows .odbu:ra shu;
spontanicznic; dowodzi tytko, Z¢ kiedy zasugeruje S.lf,‘ badanym tc:nde.nqq dcﬁ r,.ucOL;
w jakim$ kierunku, reakcje pic sa przypadkowe, lecz 1-.o7rklada.;q siq WE bu4 s“
atéwiych naszego szkicletn strukturalnego. Godne uw_ag1‘ jest 1:0wr11e4 Zao sfrwo
wanie dagenia w kierunku bokow kwadratu., Nie w}rld’mano zadnego wyralzxécgcf
przyciagania ku érodkowi, dostrzegano natomiast wokol irodka obszar o wzgledne]
stabilnosci. ' o
W warunkach, gdy cczom nic udaje sic jasno ustalié rzeczywistego pulozenic

kragka, mozliwe jesr, 7e omawianc tu sily obrazowe naprawde przesung krazek
1

w kierunku, skad pochodzl dynamiczne preveiaganie. Jezell na rycing 1 popatrzymy.
E 1 E
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tylko preez wlamek sekundy, czy zobaceyary krazelo bligej drodka niz weedy, gdy
przyeladamy sie mu divuzej? Bedziemy jeszeze nicraz obscrwowad, ze systemy fizycz-
ne 1 psvchologiczne wykazujg jakas ogolng Lcndcncig do zmicrzania w kicrunku
najnizszego mozliwegn poziomu aapigeia. Taka redukeja napiecia zachodzi wow-
cras, gdv elementy widzianych wzordw moga bez przeszkod poddawad si¢ zawar-
tym wonich postrzezeniowym sitom kietunkowym. Max Wertheimer stwierdzil, ze
kata 93° nic widzimy jako takiego: wydaje sie nam odrobing wadliwym katem
prostym. Kiedy kat pokazywany jest tachistoskopowo, t. pruy krotkiej ekspozydi,
obscrwatorzy czesto widza kat prosty i czasem tylko mglidcie zauwazajg jakies male
niedokiadnosci.

Wedrujacy krazek powicdzial nam zatem, Ze widziany wzor nie sklada sie wy-~
facznie = ksztaltéw rejestrowanych przez Siatkdwlke. Z naszej ryciny slatkéwka od-
bija tylko czatne kreski i krazek, nic wigcej. W doznaniu postrzezeniowym ten
wzor bodécowy stworzy szkieler strukturalny, szkiclet, ktdry pomoie wyznaczyé
role kazdego elementu obrazowego w obrebie systemu réwnowagi catodcl i ktdry —
podobnic jak skala muzyczna okrcélajaca relagje kazdego dewicku w utworze —
bedzic nam stuzyl jako uklad adniesicnia,

Z jeszeze innych powoddw musimy wyjsé poza crarno-blafy rysunek wydruko-
wany na papierze, Rysunck plus indukowana przezen ukryta struktura sg czymi
wigee] niz zbiorem kresck, Jak widaé na rycinic 3 postrzczenic stanowl w rzeczy-
wistodel nieprzerwane pole sil. Jest dynamicznym keajobrazem, gdzic kreski rzeczy-
wifcie prrypontinaja pasma goérskic, biegnace i opadajace w obu kierunkach. Pas-
ma te ~ to oirodki sif, ktére przyciagaja 1 odpychaja, ogarniajac swoim wplywem
otoczenie w granicach i poza granicami ryciny,

Zaden punkt na rycinie nic jest wolny od tego wplywi Migjsea ,,spokojae”
bezsprzecznie istnicia, ich spokdj aje nrnacza jednok nicobeenndel aktywaych sil.
sMarewy érodek” nie jest martwy. Przyciggania w jedaym, wybranym kicrunku nie
odczuwa sie wtedy, kiedy przyciagania z wszystkich kierunkdw wrzajemnie sig row-
nowazy. Dla wrazliwego oka rownowaga takiego punketu pulsuje napigeiem. Wy-
obraziny sobie ling, ktéra pozostaje nieruchoma, podezas gdy dwéch jednakowo
silnycit mesezysn cigunic ja w przeciwne strony. Pozostaje aleruchoma, ale jest na-
fadowana energia.

Pokrétce — zatdwno jak dane anatomiczne nie wystarczaja do opisu Zywego
organizmu, podobnie istoty doznania wzrokowego nic da si¢ zamknal w wymier-
nych kategoriach wiclkodci i odlegiosci, kata i dlugodei fali koloru. Statyczne po-
miary okreflaja jedynie ,,bodziec”, czyli to, co przesyla oku $wiat fizycany. Ale
4ycie postrzezenia — jego ekspresja i znaczenie — powstaje wylacznic z dzialania sit
postrzezeniowych, Kazda linta narysowana na kawalku papicru, najprostsza forma
wymodclowans w glinie przypominafa kamied wrzucony do stawu. Burzy on spo-
koj, mobilizuje preestrzen. Widzenic jost postizeganiom akeji.
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CO TO §A SILY POSTRZEZENIOWE?

Czytelnik zauwaiyl niewatpliwie, ze postugujemy si¢ terminem ,,sily”. Czy jest
to tylko figura stylistyczna, czy tez sily te istnieja realnic? A jesli istnieja realnie,
to gdzie wystgpujg?

Przyjeto, Ze istnicjg realnic w obu driedzinach egzystencji — to jest jako sily
psychologiczne i jako sily fizyczne. Przyciggania, ktorym ulega krazek, wystepuja
psychologicznie w doznaniu kazdego, kto przyglada sic krazkowi. Wychodza z okre-
slonego punktu, maja natgzenie i kicrunek — spelniajg zatem warunki, jakie fizy-
cy stawiaja sifom fizyczoym. Oto dlaczego psychologowie mowia o sitach psycho-
logicznych, chociaz dotychezas niewieln odnosi ten termin, tak jak ja tutaj, do per-
cepdji.

W jakim sensie mozna powiedzied, ze sily te istni¢ja nie tylko w doznaniu, lecz
rowniez w §wiccie fizycznym? Na pewno nie ma ich w przedmiotach, na ktére pa-
trzymy — w bialym papierze z narysowanym kwadratem albo w krazku z ciemne-
go kartonu. Dzialajg oczywiscie w tych przedmictach sity molekularne i grawita-
cyine, dzigki ktorym mikroczgsteczki nie rozsypuja si¢ — nic jednak nie wiadomo
o jakich$ sifach fizycznych, ktére mialyby spychaé umieszczong odérodkowo plame
tuszu na $rodek kwadratu. Ani o magnetycznym wplywie wydrukowanych linii na
otaczajaca papierowa powierzchnig. Gdzie wige znajdujg si¢ te sily?

Zeby odpowiedzie¢ na to pytanie, musimy u§wiadomié sobie, w jaki sposob
obserwator zdobywa wiedzg o kwadracie i krazku. Promienie $wietine, wysylane
przez slofice lub jakies inne Zrodlo, padaja na przedmiot, ktory czgéciowo je pochla-
nia, czesciowo zas odbija. Niektére z promieni odbitych docierajy do soczewki oka
i rzutowane sa na jego czule tlo — siatkdwkg Liczne maledkie receptory miesz-
czace si¢ w siatkdwcee facza sie w grupy za posrednictwem komérek ganglionowych.
Drzigki tym ugrupowaniom zatysowuje si¢ pierwsza, elementarna organizacja wi-
dzianego ksztaltu — na poziomie bardzo bliskim pobudzenia siatkéwkowego. Bieg-
nac do micjsca przeznaczenia w mozgu, impulsy elektrochemiczne podlegajg po
drodze dalszej obrébee, az wreszcie na roznych poziomach kory wzrokowej powsta-
je peiny, skoficzony wzor.

Nie wiemy dzis jeszcze, w ktorych stadiach tcgo ziozonego procesu nasze sily
postrzezeniowe uzyskuja fizjologiczny odpowiednik, nie wiemy réwniez, jakie me-
chanizmy go wywoluja. Przyjawszy jednak za uzasadnione przypuszezenie, ze kaz-
dy aspekt doznania wzrokowego ma swéj odpowiednik fizjologiczny w systemie
nerwowym, mozemy juz z gory pozwolié sobie na pewne ogdlne twierdzenia co
do natury proceséw w mozgu. Wolno nam na przykiad zaloiyé, ze muszg to byt

procesy polowe. Oznacza to, ze wszystko, co dzieje si¢ w jakim$ jednym miejscu,
jest determinowane przez wzajemnce oddzialywanie na siebie czefci i calodei. Gdy-
by bylo inaczej, w polu doznania wzrokowego nie moglyby wystepowaé najrdznicj-
sze indukcje, przyciagania i odpychania.
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Ob. . " o .
ot serw;t;(’)r. widzi przyciagania i adpychania we wzorach obrazowych jake nie
na wiasciwos¢ samych postrzeganych ioto P i
. Whasciy : przedmiotow, P jac sie ni
(?-L'afi odréini¢ nicpokoju kraika, ktéry nic lezy o eadajac sie nic o
tizycznic na stronjcy ksigzki, podobaie jak
czy hglucynacii od rzeczywistodci fizycznie is
Nie jest wazne, Czy nazwiemy te sily p

na $rodku, od tego, co ma miejsce
nic umialby odrdinié rzeczywistodel snu
tniejacych rzeczy.
ostrzezeniowe ,iluzjami’”’; wystarczy, je-
fadnik w ki i ,
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inny cofeke, zaleky od rozmiaru krazkéw i1 kwadratu oraz od polezesia krazkow
w kwadracic.

Polozenia krazkow moga sig wzajemnic réwnowazye. Kazde z dwoch potozen
przedstawionych na rycinic 5z samo w sobic zdawaloby sie niezréwnowaZone. Ra-
som pworsy SYMetryeriic umieszezona pare, keora znajduie sic w spoczynku. Ta
cama para wvdalaby si¢ jednak zle sownaowazona, ndyby przesunaé ja na inac
miejsce (rys. &), Wezedniejsza analiza mapy strukruralne] pomaga nam wyjasnié
dlaczego. Dwa krazki stanawia parg, ponicwaz lezg bliske, maja podobng wiclkos¢
i ksztalt, sa takze jedyna ,zawartoscia” kwadratu. Jako czfonkowie pary maja ten-
dencjg, zeby wydawaé sig symetryczne; tj. nadajemy im jednakowa wartos¢ i funk-
cje w calodci. Ten sad postrzezeniowy kléci sie jednak z drugim, wynikajacym
» potozenia pary. Dolny krazek zajmuje rzucajaca si¢ W 0€zy i stabilna pozytje $rod-
kows. Gorny jest w polozeniun mniej ustabilizowanym. Polozenie wywoluje zatem
wérdd krazkdw réznicg niczgodna z ich symetryczng parzystoscia. Jest to dylemat
nie do rozwiazania, Widz waha sig micdzy dwiema wykluczajacymi sig koncepeja-
mi. Przyklad $wiadezy, #e struktura otoczenia przestrzennego wplywa w sposab za-
sadniczy nawet na bardzo prosty wzobr obrazowy 0raz ¥e rownowaga moze by nic-
pokojace dwuznaczng, zdy ksetalt i polozenie przestrzenne pozostaja we wzajem-

nej sprzecznosci.

ROWNOWAGA PSYCHOLOGICZNA 1 RIZYCZNA

Pora stwicrdzié wyragnie, co rozamicmy przes rownowage czy equilibrium, Za-
dajac od dzicla sztuki takiczo rozmicszczenia wezystkich clemeatow, schy wyni-
kiem byl stan rownowagi, musimy wicdzieg, jak osiggn sic rownowagg. Ponadto
nicktérzy caytelnicy moga sadzic, 7o nacisk na réwnowage podykiowany jest tylko
jakimié szezegoinymi wrgledami stylistycznymi, psychologicznymi czy spolecznymi.
Jedni ludzie tubiz rownowage, drudzy niz. Dlaczego wige rownowaga powinna byc
konieczna cochay Wzordw obrazowych?

Dla fizyka rownowaga jest stancm, w krorya dzinfajace na jakics ciate sity
wzajemnic si¢ rownowaza. W postaci najprostsze] rownowage uzyskuja dwie sify
o jednakowej mocy, dzialajace w przeciwnych kierunkach. Definicje t¢ mozna za-
stosowal do rownowagi warokowe], Podobnic jak cialo fizycene, kazdy skoficzony
wzbr obrazowy ma $rodek cigzkosci cz¥ punkt podparcia (fulcrum). Fizyczay punkt
podparcia plaskiego przedmiotu, nawet uksztaltowanego najmniej regulacnic, moz-
na oznaczyé, umiesciwszy przedmiot na koniuszku palca tak, by utrzymywal sig
w réwnowadze; ta sama metoda prob i bledow daje-sie ustalié érodek wzoru obra-
zowego. Wedlug Denmana W. Rossa sposobem najlatwicjszym bedzie przesuwa-
nie ramy po wzorze, dopdki rama i wzbr nie zebwnowaza sig; érodek ramy pokryje
sic wtedy ze srodkiem ciezkoicl wzoru.
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Rye. 6. Swiety Michal wasacy dusze, ok, 1470. Allen Memorial Muscum, Oberlin College.

hPomijaja‘c ksztatty najbardziej regularne, nie znamy metody kalkulacji rozumo-
wej, edolnej zastapié intuicyjne poczucic réwnowagi, jakic ma oko, Z naszych po-
przednich rozwazad wynika, ze zmyst wzroku doznaje wraZenia réwnowagi wéw-
czas, gdy odpowiednie sily fizjologiczne w systemie nerwowym rozkladaj;sic tak
ze wzajemnie si¢ kompensuja. S
. Jesli jednak zawicsimy na $cianie niezamalowane plétno, wzrokowy érodek
cigzkodcl wzoru pokryje si¢ tylko z grubsza ze §rodkiem fizycznym, ustalonym me-

3 - Szruka i percepeja wzrokowa
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toda podtrzymywania plétna na palcu. Jak zobaczymy, pionowa pozycja plotna
na écianie wplywa na rozmieszczenie cigzatu wzrokowego, tak samo jak kolory,
ksztalty i przedstawiona przestrzedi, kiedy na plétnic namalowany jest obraz. Po-
dobnic nic uda sic okredlié samym zawieszeniem na lince wzroskowego érodka rzez-
by, I tu bowiem liczy¢ sie bedzie pionowa orientacja. RéZnice spowoduje réwnicz
w0, czy rzeiba bedzie wisiala w powictrzu, spoczywala na podstawie, stala w pu-
stej przestrzeni lub wnece.

Istnicia tcz inne réznice miedzy equilibrium fizycznym i postrzezeniowym. Z jed-
nej strony zdarza sig, ze fotografia tancerki wydaje sic niezréwnowazona, choé
w chwili wykonywania fotografii clalo znajdowalo si¢c w wygodnej pozyciji; z dra-
giej — model zapewne nie wytrzymalby w pozie, ktdra na rysunku zdaje sie dosko-
nala. Dla utrzymania pionu dzielo rzesbiarskie wymaga czasem wewngtrznego zbro-
jenia, mimo ze pod wzgledem wzrokowym zréwnowazone jest dobrze. Kaczka po-
trafi spaé spokojnie stojac na jednej krzywej nézce, Rozbieinodci te wystepuja, po-
niewas takic czynniki jak wielkoéé, kolor i kierunck, tworzg réwnowage wazroko-
wa w sposdb nickoniecznic zgodny z prawami fizyki. Kostium klowna, czerwony po
lewej stronic, nicbieski po prawej, jako zestaw barw moze by¢ dla oka asymetrycz-
ny, aczkolwick obie poléwki kostiumu (i niewatpliwic samego klowna) maja jedna-
kowy cigzar Fizyczny. Na obrazie malarza przedmiot fizycznie =z niczym nic zwig-
zany mozce rownowazyé asymetryczne polozenic postaci tudzkiej.

Zabawnego przykiadu dostarcza pietnastowieczny obraz, przedstawiajacy Swie-
tego Michala waacego dusze (rye. 6). Potega modlitwy sprawia, Ze jeden maledki
nagusck okazuje sig cigzszy od czterech ogromnych szatanéw i dwéch kamieni mlya-
skich. Niestety, modlitwa ma tylko wage duchowa, a zatem niewidoczna. Jako
remedium postuzyla malarzowi wietka ciemna plama na sukni aniola tuz pod szala
z duszg éwietego. Przyciggajac wzrok plama tworzy cigzar, ktdry w przedmiodic
fizycznym nie istniefe i ktory godzi wyglad sceny z jej znaczeniem,

DLACZEGO ROWNOWAGA?

Dlaczego réwnowaga na obrazie jest czymé niezbgdnym? Trzeba pamigtal, Ze
zardwno wzrokowo, jak fizycznie, réwnowaga oznacza stan, w ktorym zamiera
wszelka akeja. Potencjalna energia ukladu, mowi fizyk, spada do minimum. W kom-
pozycji zréwnowazone] wszystkie czynniki takie, jak ksztalt, kierunck i poloZenie,
determinuja sie nawzajem tak dalece, Ze Zadna zmiana nie wydaje si¢ mozliwa,
a calo§é nabiera charakteru ,koniecznoscl” we wszystkich swoich czgdciach. Kom-
pozycja niczréwnowaZona sprawia wrazenie przypadkowe], pracjfciowe] i dlatego
nicobowiazujacej. Elementy jej wykazuja sklonnos¢ do zmiany miejsca lub ksztalen
po to, zeby osiagnaé stan, w ktorym lepiej beda wspolgraly z ogélng strukturg.
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Przy braku rownowagli wypowicdz artystyczna staje si¢ niezrozumiala, Wiclo-
znaczny wzor nie pozwala rozstrzygnaé, o ktora z mozliwych konfiguracii chodzi.
Odnosimy wrazenic, z¢ proces tworczy zostal w kedryms$ miejscu przypadkowo
zamrozony. Poniewas kenfiguracja domaga si¢ zmiany, zaczyna nam przeszkadzaé
nieruchomos¢ dzicla. Ponadczasowosé ustepuje miejsca drgezacemu poczuciu zatrzy-
mancgo czasu. Artysta rzadko zmierza do takicgo cfektu; na ogél dazy do réwno-
wagi 1 unika nicstabilnodet.

Oczywiicie, rownowaga nic wymaga symetril. Symetria, w ktérej dwa skrzy-
dla kompozycji sa réwne, stanowi najbardziej elementarny sposéb tworzenia equili-
brium. Artysta wyblera zazwyczaj pewnegoe rodzaju nier¢wnosé. Na jednym z obra-
zow Bl Greca, przedstawiajacym Zwiastowanie, aniol jest znacanie wigkszy niz
Driewica. Lecz ta symboliczna dysproporcja nie razi tytko dlatego, e dzigki czyn-
nikom réwnowazacym okazuje sie stala; w przeciwnym razie niewspéifmierna wicl-
koé¢ obu postaci kazataby sadzié, ze drziclo jest niedokorczone, a zatem pozba-
wione znaczenia. Tvlko z pozoru paradoksalnc sg twierdeenia, 2e brak rownowagi
mozna wyrazi¢ jedynic rownowaga, nielad — porzadkiem, odrgbnosé — zwiazkami.

Ryc. 7 Ryc. §

Podane nizej preyklady zostaly adaptowanc z testu, za pomocg ktorego Mait-
land Graves badal wrazliwoéc artystyczng studentéw. Porownajmy « 1 & na ryci-
nie 7. Lewy tysunck zréwnowazony jest dobrze. Kombinacja kwadratow i pro-
stokatéw o réznych rozmiarach, proporcjach i kicrunkach pulsuje Zyciem, ale ele-
menty zespolily sie zc soba tak silnie, Zc Zaden nie pragnie opuscié swego miejsca,
wszystko jest potrzebae, nic nic dazy do zmiany. Porownajmy mocny wewngtrzny
pion @ z jego patetycznie rozchybotanym odpowiednikiem na rysunku 4. Proporcje
na rysunku & oparte sa na roznicach tak malych, ze pozostawiaja oko w nicpew-
nodd, czy oglada réwnosé czy nierdwno$é, symetri¢ czy asymetric, kwadrat czy
prostokat. Nie potrafimy powiedzied, co chee przekazad wizdr.

Nieco bardzicj zlozona, ale réwniez nicpokojaco dwuznaczna jest rycina 8a.
Katy, pod ktérymi poprowadzono linie, nie sa ani zdecydowanie proste, ani zdecy-
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dowanje ostre. Cztery linie nie roZnig sig dlugoscig na tyle, aby przekonad oko, Zc
sa nierdwne., Wzbr zawieszony w przestrzeni zbliza sig z jednej strony do symetril
figury w ksztalcie krzyza, o pionowo-poziome] orientacji, z drugiej zaé przypomina
latawice, o ukosnej osi symetrii. Zadna z tych interpretacji nic jest jednak osta-
ceczna, zadna sfowem nic napomyka o uspokajajace] klarownoséci, widocznej na
przyklad w rycinie 85.

Brak réwnowagi nie zawsze sprawia, ze cala konfigutacja wydaje si¢ plynna.
Na rycinic 9 symetria krzyza lacidskiege narzuca sic tak nieodparcic, ze krzywa.
ktora si¢ od nicj odchyla, moze wyglada na blad. Zréwnowazony wzor jest wiec
tataj tak wyrazisty i mocny, e strzeze swej integraluodel odrzucajac odchylenic
jako coé obcego. Brak réownowagi tworzy w takich warunkach lokalny wylom
2 jednolitej caloici. Warto by przebadaé pod tym katem niewicikie odchylenia od
symetrii na frontalnic zorientowanych portretach lub w tradycyjnych ujgciach
Ukezyzowania, na ktorych zwisejaca glowg Chrystusa rownowaza czgsto drobne

przesuniecia frontalnic uloZonego ciafa.

CIEZAR

Wplyw na rownowage wywicrajy zwlaszeza dwie whaiciwosici widzianveh
przedmiotdéw: cigzar i kierunck.

W $wiecie naszych cial cigzarem hazywamy sife, » jaka ziemia przycigga przed-
miozy. Podobne cigzenic w dol moina zaobserwowad u przedmiotdw malowanych
i rzezbionvch, ale cigzar obrazowy dziafa réwniez w innych kierunkach. Kiedy wice
patrzymy na przedmioty na obrazie, wydaje sig nam, se ich clear tworzy napigeic
wzdluz osi tacracei jeo z okiem obscrwatora i nie jcst latwo powiedzied, czy przed-
mioty te odsuwaiy sig, czy napieraja na osobe, ktéra sig im przyglada, Potrafimy
iedynie sewicrdzi¢, ze cigzar zawsze daje efekt dynamiczny,”ale napigcie nie musi

przebiegaé zgodnic z kicrunkiem na plaszezyinic obrazu.

W

Ryc, 9
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Cigzar pozostaje pod wplywem pologenia. ,Moona” pozycja w strukturalnym
ukfadzic odniesienia (ryc. 3) moze unieé¢ wigkszy cigzar nizeli polozenic sie na
érodku lub z dala ed érodkowego pionu czy poziomu. Oznacza to na przyklad,
se przedmiot malarski umieszczony posrodku znajdzie przeciwwage w mniejszych
przedmiotach leZzacych poza srodkiem. Grupa érodkowa na obrazach jest nieraz
bardzo ciezka, jej waga i znaczenie promicniujg na caly obszar, a mimo to obraz
wydaje sig zréwnowazony. Ponadto, zgodnie z zasadg dzwigni, ktérg mozna odniesc
do kompozycji malarskiej, cigzar kazdego clementu wzrasta w zalcznoéci od jego
oddalenia od érodka. Wszystkie czynniki okreslajace cigiar trzeba naturalnie za-
wsze rozpatrywad razem.

Kolejny czynnik oddzialywajacy na ciezar to glebia przestrzenna. Ethel Puffer
pisze, Zc gleboka perspektywa, ktora prowadzi wzrok w daleka przestrzed, ma
ogromng moc réwnowazacg. Spostrzeenie to mozna prawdopodobnic uogdlnié jak
nastepuje: obszar pola wzrokowege nabicra tym wigce cigzaru, im wigksza osigga
glebic. Mozemy tylko domyélaé¢ sie, dlaczego tak sig dzieje. Percepcja koreluje
odleglodci i rozmiary, tak Zc przedmiot dalszy wydaje si¢ nam wigkszy, a by<
moze 1 bardziej ,,materialny”, niz bylby wowczas, gdyby znajdowal si¢ w poblizu
frontalnej plaszczyzny obrazu, W Sniadaniu na trawic Mancta postaé dziewczynki

postaci na pierwszym planie. Tle wagi dodaja diicwezynce zwigkszone rozmiary,
ktoére stwarza daleka perspektywa? Mozliwe rownicz, Zc wage ma tez wolumen *

pustej przestrzeni preed dalsza czefcia sceny. Zjawisko mozna by zapewne obser-

rywajacej w oddali kwiaty ma znaczny ciezar w pordwnaniu z grupa trzech duzych

wowaé nawet w wypadku przedmiotdéw tréjwymiarowych. Jakic czynniki réwno-
waza na przyklad ciezar wysunigtych do przodu skrzydel nicktorych budowli renc-
sansowych, z¢ wymienimy Palazzo Batberini i Casino Borghese w Rzymic — z cig-
sarem cofnictej czeéci érodkowej i ze stworzonym przez taki plan kubicznym
wolumenem zamknietej przestrzeni dziedzinca?

Ciczar zalezy rownicz od rogmiars. Przy jednakowsch pozastalych czynnikach
przedmiot wickszy bedzie tez cigZszy. Co do koloru, czerwien jest cigzsza od blg-
kitu, a kolory jasnc — od ciemnych. Jasna czerwict kapy na obrazie Van Gogha
przedstawiajacym jego svpialnig — tworzy plame o duzym cigZarze poza $rodkicm
kompozycji. Dia zrdwnowaienia z bialym obszar czarny musi by¢ od bialego
wickszy; czgiciowo wynika to z irradiacji, ktéra powoduje, zc powierzchnia jasna
wydaje sig stosunkowo wigksza.

Puffer wykazuje takse, e na cigzar kompozycyjny oddziatuja ,,walory osebiste”.
Fragment obrazu moze przykué uwage patrzacege albo ze wzgledu na zaintereso-
wanie, jakie wzbudza przedstawiony przedmiot — na przvklad w Adoraci be-
dzic to micjsce wokdl Dzieciatka Jezus — albo ze wzgledu na zloionodd formalna,

* Wolumen — objetoéé, Forma preestrzenna (Maly stownik termindw plastyczuych, K. Zwolinska
i K. Malicki, W-wa 1974) - przyp. thum.
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misterno$é czy inng szczegGlna ceche. (Przypomnijmy w zwiazku z tym wielo-
barwny bukict kwiatdw w Ofimpii Mancta.) Nickiedy same maledkic rozmiary
przedmiotu staja si¢ przyezyng fascynacji, co kompensuje nicwiclki cigzar, jaki
skadinad ma przedmiot. Najnowsze eksperymenty $wiadcza, Ze na percepeje moga
tez wplywad Zyczenia | leki patrzacego. Mozna by pokusic sig o sprawdzenie, czy
rownowaga na obrazie ulegnic zmianic po wprowadzeniu przedmiotu bardzo upra-
giionego lub prrerazajacego.

Zwicksza tez cigzar wyodrgbiienie, Sloice lub ksigzye na pustym nicbie bedg
cigzsze niz przedmiot o podobnym wygladzie, otoczony innymi rzeczami. Izolacje
jako srodek, ktory podkresla wagg, od dawna stosuje sie w teatrze, Dlatego wias-
nic aktor grajacy gléwna rolg cz¢sto nalega, Zeby partaerzy trzymali si¢ od niego
z dala w czasie waznych scen.

Wydaje si¢, ze wplyw na cigizar wywicra ksztalt. Regulamy ksztalt prostych
figur geometrycznych sprawia, Ze wygladaja na ciezsze. Efckr ten moina zauwazy(
na cbrazach abstrakcyjnych, zwlaszcza w nicktérych dzictach Kandinsky’ego, gdzic
kola lub kwadraty tworza w obrgbie kompozycji o mniej wyrazistych kszealtach -
niczwykle silne akcenty. Zwarto$é, czyli stopich skupienia masy wokél srodka -
takze prawdopodobnic nadaje ciezar. Rycina 10, wzigta z testu Gravesa, pokazuje
stosunkowo nieduze kolo bedace przeciwwaga dla wickszego prostokata 1 trojkata.
Formy zorientowanc pionowo wydaja sie clezsze od ukosnych. Jednakie wigkszoid
tych regul nic zostala jeszeze potwicrdzona dodwiadczalnie.

O

Ryc. 10

Co z wplywem wiedzy? Zadna posiadana przex odbiorce wicdza nie jest w sta-
nie sprawi¢, zeby kiebck bawelny wydal si¢ na obrazic licjszy niz kulka olowin
o podobnym wygladzic. W architekcurze tworzy to caly problem. Wedlug Mock
i Richardsa: ,,7Z wiclokrotnych dodwiadczed wiemy, jak mocne bywa drewno lub
kamicn, gdyz czgsto miclismy 2 nimi do czynicaia w innych kontekstach: i kiedy
spogladamy na jakas konstrukeje drewniana lub kamicnna, nabieramy od razu
przekonania, %c podola ona zadaniu, ktére ma wypelni¢. Lecz 2 konstrukeja = zela-
zobetonu i budynkiem ze szkla i stali sprawa jest odmicnna. Nic mozemy zobaczyd
stalowego zbrojenia wewnatrz betonu 1 apewnié sie, ze spina ono mocno i po kilka-
kro¢ kamicnng plyte, ktdra beton tak bardzo przypomina; nie mozemy tez widzied
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konstrukeji wsporcze] samonoinych okien biutowea i obawiamy sie wskutek tego,
ze budynek runie ze szklanej podstawy. Trzeba jednakie uswiadomié sobie, i%
wiara, ze potrafimy poja¢ jednym rzutem oka, dlaczego budynck stol — co przezy~
tek 7 czasdw rzemiosla, ktére zaniklo jeszeze za sycia Williama Morrisa”.

Argumentacja tego rodzaju jest dzi§ powszechna, ale moze nasuwad watpli~
wescl. Nalezy odrézniaé dwie sprawy. Z jednej strony rozumiemy role i Zywimy
szacunek dla technika, ktéey zna sie na metodach konstrukeji 1 wytrzymaloscl
materiatow., Wiadomodel takich nie mozna zazwyczaj zdobyd przypatrujgc sig
ukoficzonemu budynkoewl, nie istnieja zreszta racje natury artystycznej, dla ktorych
powinno si¢ je zdobywaé. Calkiem inna sprawa jest uchwytny wzrokowo stosu-
nek migdzy, powiedzmy, wytrzymaloécia kolumn a cigzarem dachu, ktéry na nich
spoczywa. Wiadomosei techniczne lub ich brak wywicraja niewielki wplyw na
vceng wzrokows. Tym, co naprawde sig liczy, sa byé moie pewne konwencje styli-
styczne — dotyczace na prayklad szerokoscl pracéwitu. Wszedzic w szruce konwen-
tje takie przeciwstawiaja si¢ zmianom, one tez moga tumaczy¢ opory wobec
widzialnej statyki architektury nowoczesnej. Sprawa najistotniejsza jest jednak to,
iz zapewnienia architekta, z¢ budowla sie nie zawali — bynajmuniej nie usuwaja
werokowef rozbieznosel migdzy masywng bryla i watlym wspornikiem. W nic-
ktorych wezesnyeh budynkach Le Corbusiera potezae bryly lub §ciany o wygladzic,
ktory jest nawigzaniem do zarzuconych metod konstrukeyjnych, opieraja si¢ jakby
7 obawa na smuklych stupach. Frank Lloyd Wright nazywal takic budynki ,wicl-
kimi pudlami na patyczkach”. Gdy architekel odstonili poznicj szkiclet diwigarow
i dzigki temu drastycznie zmnicjszyli wzrokowy ciezar budynku — styl dogonit
technologic I przestal niepokoié aczy.

KIERUNLEK

Equilibriom, jak powiedzieliémy, powstaje wtedy, kiedy sily tworzace jakis
uklad weajempic si¢ kompensuja. Kompensacja taka zalezy od wszystkich trezech
whasciwodel sil: od lokalizacji ich punkeu praylozenia, wielkosci i kietunku. Kieru-
nek st widzianych okredlany jest przez kilka czynnikow, migdzy innymi przes
aaZenie ku elementom sgsiednini. Na rycinie 11 postal jezdzca écigga swoim
cigrarem konia do tylu, natomiast na rycinie 12 inny kon prowadz go do przodu,
W kompozycji Toulouse-Lautreca, wedlug ktorej sporzadzono niniejsze szkice, oba
crynniki réwnowaza si¢ wzajemnie. Przyklad cigzaru, bedgcego wynikiem przy-
ciagania, pokazywala tak’c rycina 6.

Rowniez ksztalt przedmiotow nadaje kierunck; jest to kierunck zgodny z osia-
mi ich szkieletéw strukeuralnych. Trojkatna grupe 2 ryciny 13 (Pietd Tl Greea)
postrzegamy  dynamicznic jako grot czy klin osadzony na szerokie] podstawie
i strzelajacy w gére. Wektor ten stanowi przeciwwage dla grawitacyjnego cigzenia
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w dél. W sztuce europejskic] tradveyjna stojaca postad z klasycuncj rzezby greckic
albo Wenus Botiicellego — zawdzigcza réznorodnoi¢ kompozycyjng asymetryczng-
mu rozmicszezeniu ciezaru ciala, Wiadnie rozmieszczenie cigzaru pozwala zmieniad
ricrunki na roznych ,,pietrach” postact (zob. na przyktad ryc. 115) 1 tworsy w ro-
zultacie zlozona rownowage widzianych sit.
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Kicrunek narzuca takze przedstawiony przedmiot. Potrafi on okreflac postal
ludzka jako przysuwajaca siec lub odchodzaca. Na Portrecie mlodej dzizwczyny
Rembrandta, znajdujacym sie¢ w The Chicago Art Institute, oczy dziewczyny zwra-
caja sie w lewo, co wprowadza do nicmal symetrycznego ksztaltu postaci o twarzy
widzianc] od przodu — potezna sile biegnaca w bok. Kierunki przestrzenne two-
rzone przez spojrzenic aktora nazywane sg w teatrze ,,liniami wzroku”.

W kazdym dzicle sztuki wymienione czynniki moga albo ze soba wspoldzialac,
albo zwalczaé sie dla stworzenia rdwnowagi calosci. Cigzarowi nadanemu przez
kolor przeczy nickiedy waga wyplywajaca z polozenia. Kierunek, na keory wska-
zuje ksztalt, rtdwnowazony jest czasem przez ruch ku oirodkowi przvciagania. Wlas-
nic zlozonosé tych zwigzkéw w wielkiej mierze oZzywia dziclo.

Kiedy - jak w balecie, tcatrze i filmie — ruch tzeczywiscie istnieje, on wskazuje
kicrunck. Rownowazne moga byé wydarzenia, ktére zachodza jednoczednie (jak
dzicie si¢ w wypadku, kiedy dwaj tancerze symetrycznic z dwoch stron zblizaja
sie do siebic) lub kolejno. MontazZysci filmowi czgsto poprzedzaja ruch w prawo
ruchem w lewo i vice versa. O elementarnej potrzebie takiej réwnowazacej kom-
pensacji wyraZnie §wiadczg cksperymenty, w ktorych obserwatorzy przypatrzywszy
sig linii wygiete] posrodku pod katem rozwartym — widza linic obiektywnie prostg
jako lini¢ zagieta w przeciwnym kierunku. W innym cksperymencie, podcezas kto-
rego obscrwatorzy przygladali sig linil prostej odchylajacej sic lagodnie od pionu
lub poziomu — obiektywny pion lub poziom wydawal sie potem nachylony od-
wrotnic,

Mowa tworzy wzrokowy cigzar w miejscu, z ktdrego dochodzl. Dla przykladu
w duecie tancerki recytujacej wiersz z tancerka milczaca — asymetric mogg kom-
pensowad Zywsze ruchy tancerki niemey.

WZORY ROWNOWAZNE

Réwnowage wzrokowa mozna osiagaé nicskonczenic roznorodnymi sposobami.
Coraz inna moze by¢ sama liczba elementéw - od pojedynczej figury, powiedz-
my, czarnego kwadraty lezgcego na srodku pustej skadinad plaszczyzny, do
powicrzchni, ktorg pokrywaja w calodel niezliczone czasteczki. Nad rozmieszeze-
niem ciezaru moze dominowaé jeden silny akcent, ktoremu podporzadkowuje sig
reszta, badz dwojka postaci, jak Adam i Ewa, aniol i Dziewica w Zwiastowaniu
lub polaczenic czerwone pitki z puszysta czarna materia, ktdre powraca w wiclu
obrazach Adolfa Gottlieba, Mozna.by rzce, iz w dzielach, w ktorych na gladkim
dle widaé zaledwie jedna lub dwic jednostki, ,,gradient hierarchiczny” zarysowuje
sic bardzo ostro. Znacznie czescicj zbior wielu jednostek prowadzi nas stopniowo
od najsilniejszych do najstabszych. Niekiedy pojedyncza postac ludzka zorganizo-
wana jest wokél drugorzednych osrodkow réwnowagi w twarzy, biodrach, rekach.
Ta samo moze odnosié si¢ do cale] kompozycji.
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Gradient hicrarchiczny zbliza sic do zera, kiedy wzér skiada sie wielu jedno-
stek o réwnej wadze. Powrarzajace si¢ wrory tapetowe cry uklady okien w wyso-
kich budyrkach osiagaja rownowage przcz jednorodnosd, W nicktdrvch dzietach
Pietera Bruegla prostokatna przestrzen obrazu wypelniaja maledkic grupy epizo-
dyezne, o wyraiaic jednakowym cigzarze, przedstawiajace zabawy dzicci lub przy-
sfowia flamandzkic, Organizacja taka doheze oddajc ogdlay charakter nastroju
czy rodzaju egzystencji, gorzej natomiast sfuzy weedy, gdy celem jest zinterpreto-
wanic zycia jako domeny dzialania jakiché sit nadrzednyvch. Kradcowe przyktady
jednorodnosel znajdziemy w rzezbiarskich reliefach Touise Nevelson, bedacych po
prostu polkami o uporzgdkowsnych przegrodkach, fub w péaych plétnach Jack-
sona Pollocka, ktére rownomicrnic wypeinia jednolita faktura, Dziela takie uka-
zuja $wiat, w ktérym dokadkolwick by sic poszto — weiaz pozostaje sie na tym
samym micjscu. Mozna rowniez nazwaé te dzicla atonalnymi, gdyz nie zaleza one
od zadnego podstawowego klucza strukturalnego. zastepujac ten nie istnicjgey klucz
siecig zwiazkow micdzy clementami kompozydji.

GORA I DO

Sita grawitacii rzadzaca naszym $wiatem powoduje, ix Iyjemy w o przestrzeni
anizotropowej, tj. przestrzeni, w ktérc] dynamika zmicnia sic wraz z kicrupkiem.
Wbicie si¢ w gdre oznacza pokonanic oporu i zawsze jest zwveiestwen. Zcjscie
na dob albo upadck sa poddaniem sie przvciaganiu, doznawane sg wiec jako bicr-
na uleglodé. Z owej nicrdwnosci przestrzeni wynika, Ze i poszezegdlne polozenia
sa dynamicznie nieréwne. Tu znowu pomaga ram fizyka tlomaczac, Ze poniewaz
odsupiccic si¢ od centrum grawitacii wymaga wysitku — potencialpa encreia cala
znajdujacege sic wysoko jest wicksza nif encrgia ciala znajdujacego sic niskn.
Werokowo przedmiot okredlonej wielkodd, ksztaltu czy kolore bedzie tym cigszy,
im wyZej go umiedcimy. A zatem nic uzyskamy réwnowagi w kierunku pionowym
ktadge jednakowe przedmioty na roznych wysokodciach, Przedisiot lezacy wyzei
musi by¢ lzejszy. Jesli chodzi o wielkodé, doswiadczalnie udowodnit to Langfeld:
»Kiedy prosi si¢ kogos, #eby bez micrzenia podziclil na pot linic pionowa, praseic
zawsze stawia on kreskg za wysoko, A kiedy linic przepolowimy poprawnie, trud-
no mu uwicrzyd, ze gorna polowa nie jest diuzsza od dolnej”’. Oznacza to, %e jedli
cheemy, aby obie polowy wygladaly jednakowo, musimy gorna skrocié.

Whioskujac stad, se waga liczy sig bardzicj w gérncj anizeli w dolnej czgici
postrzeganego wzoru, musimy jednak pamictaé, ze tylko w §wiccie fizycznym, nic
zas w pizestrzeni postrzcieniowej, pion okreflony jest niedwuznaczaie. Kiedy
potrakeujemy stup totemiczny jako fizyczny preedmiot, bedziemy wiedzied, co jese
gora, a co dolem; leez w odniesicniu do tego, co widzimy patrzge na przcdmiot,
znaczenie terminu przestaje by oczywiste, Dfa zmysfu wzroku pion oznacza cos
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wigeej. Stojac prosto, lezac na iozku czy opuszezajac glowe uswiadamiamy sobie,
przynajmniej w przyblizeniu, obiektywny, [izvczny kierunek pionowy. Jest to
worientacja srodowiskowa”. Méwimy jednak rdwniez o gdrze 1 dole stronicy ksiazki
Iub cbrazu, ktéry lezy plasko pa stole. Gdy nasza glowa pochyla sie nad stotem,
Le0ra” stronicy znajduje sie istotnie u gory naszego pola widzenia, Jest to ,,orien-
ragin siatkdwkowa'’. Nie wiadomo jeszcze, czy rozmieszczenie cigzaru wzrokowego
zmienia sig w zaleznodcl od tego, gdzie ogladamy obraz: na scianie czy na stole.
Chod waga liczy si¢ bardzie] w gdrnej czeéci przestrzeni wzrokowe], zauwazamy,

12w $wiccle, ktdry nas otacza, duzo wigeej rzeczy gromadzi sie na ogdl w poblizu
7iemi niz wysoko. Dlatego przyzwyezailismy sig odbieraé normalne sytuacjc wzro-
kowe jako ,.cieikic u dolu”. Nowoczesne malarstwo, rzezba, a niekiedy nawet
architcktura probuja wyzwolid sie spod praw grawitacji ziemskiej, rozkladajac
ciezar wzrokowy rownomiernic po calvm wzorze. W tvm celu ciezar u goéry musi
by¢ nicco zwigkszony. Ogladany w zamietzonej przez artyst¢ pozycji pionowef,
obraz Mondriana z ostatniego okresu twdrczodcl nie ma wiecej wagi v dolu niz
u gory. Obréémy go jednak o 180°, a wyda sie ciezki u gdry,

Stylistyczne zabiegl majace na celu pokonanic ciazenia w dél pozostajag w zgo-

“dzic z pragnienicm artysty, by uwolni¢ sie od nagladowania rzeczywistoici, Postawg

te zrodzily, byé moZe, nicktore doswiadczenia, szczegdlnie charakterystyczne dla
dzisiejszych czasdéw — na przvklad doSwiadezenia lotow powictrznych i lamanie
konwencji wzrokowych na fotografiach wykonywanych z ¢6ry. Linia wzroku kamery
{ilmowej nic zawsze jest rownolegta do ziemi, stad obrazy, na ktorych oé grawita-
cyina przemicszeza sic swobodnie, a dolna czgéé nic musi byé bardziej zatloczona
od gérnej. Taniec nowoczesny popadl w interesujacy konflikt wewnetrzay przez
podkredlanie wagi ludzkiego ciala (ktéra balet klasyczny staral si¢ ukrywad) przy
rowneczesnym uleganiu tendencji ogélnicisze), czyli przechodzeniu od realistycznej
pancomumy do abscrakeji.

jednakic potezna tradycja nierzadko jeszcze sprawia, ze dolna czes$c widzancgo
prredmiotu wydaje sig ciezsza, Horatio Greenough pisal: |, Zeby budowle wenoszac
sie nad ziemig pozostawaly szerokie 1 proste u podstawy, zeby rosnac wyzbywaly
sie ¢iczaru nie tylko w rzeczywistodcl, lecz tez w wyrazic — ustalono zasade. Prawa
grawitacii leza u korzeni tego aksjomatn. QOkazuje mu posluszenstwo iglica. Obe-
lisk jest jego najprostszym przykiadem”. Architckt utwierdza tu swoich widzow
wotym, co wiedza 2 doznan miciniowych we wlasnych cialach: iz rzeczy na naszcj
planecic cigzg w dol. Dostatecznie duza waga v dotu nadaje przedmiotowi wyglad
fzeczy mocno osadzonef, pewnej i stalej.

W realistycznych krajobrazach z XVIL i XVIII wieku czesé dolna czgsto jest
wyraznic cigzsza, Centrum grawitacii umieszczone jest ponizej érodka gcometrycz-
nego. Ale reguly tef przestrzegajg nawet drukarze i graficy. Cyfra 3 z ryciny 14
na pozér latwo utizymueje sie w rownowadze. Obrdéémy ja dolem do géry, a bedzic
wyglagdad jak makrocefalus. To samo dotyezy liter takich jak § lub B; réwniez
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redaktorzy techniczni i ramiarze oprawiajacy obrazy rostawiajy zazwycza) wigeef
miejsca u dofu niz u goéry.

Idealnie kulisty budynek na Wystawie Swiatowe] w Nowym Jorku w roku 1939
stwarzal nieprzyjemne wrazenie, ze chee sie oderwaé od ziemi, ale jest do nizj

Rye. 14

przywiazany. Budynek dobrzc wywazony strzela swobodnic w goérg; natomiss:
w wypadku tej osobliwej struktury sprzeczno$é miedzy symetryczng kuly 1 oasy-
metryczng przestrzenia dawala efekt ruchu udaremnionego. Wlaczenie w !
tekst asymetryczny formy calkowicie symetrycznej jesc sprawa trudng i dol
katng. Jedno udane rozwigzanie - to sposdb umieszczenia rozetowego ohoa
na fasadzie katedrv Notre Dame w Paryiu (ryc. 15). Dzicki stosunkowo ni:-
wielkim rozmiarom okno wtapia sie w fasade i ,,personifikuje” niejako réwnu-
wage, ktéra osiagaja otaczajace je elementy poziome 1 pionowe. Znajduje sobic
miejsce spoczynku nicco powyzej srodka powicrzchni w ksztalcie kwadratu, stano-

wigcej glowna czesé fasady.
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Jak wspomnialem poprzednio, moZe wystgpowaé rozbieinoéé migdzy otientacja

w przestrzeni fizyeznej i w polu widzenia, tj. migdzy orientacja $rodowiskowa

statkowkows. Rzymska mozaika posadzkowa moze przedstawiaé jakas sceng
realistyezna, ktorej géra i dot leza na plaszezyznie poziomej, ale ktérej kwadratowe
aiho koliste obrzeze pokrywa ornament, pozbawiony takiej asymetrii. Jacksonowi
Pollockowi najlepicj pracowalo sie na podlodze. ,,Czujg si¢ blizej, bardziej jestem
czcéeia obrazu, bo w ten sposéb moge po nim chodzi¢, pracowaé z caterech stron,
doslownie by¢ ma obrazie”. Jest to, mawial, podobne do metody, keorg postugiwali
sic rysujacy na piasku Indianie z zachodnich stanéw Ameryki. Tg sama tradyce
podtrzymywali artyéci chifiscy i japofiscy, Obrazy Pollocka mialy byé ogladanc na
icianie, ale wydaje sie, Ze réznica orientacji nie zakfdcala jego poczucia réwno-
wagl.

Artyéci, ktorzy malowali na sklepieniach, przyimowali coraz to inne zasady.
Kiedy Andrea Mantegna malowal na sklepieniu Camera degli Sposi w Castello
3. Giorgio w Mantui realistyczny ,,oculus”, z widokicm na nicbo, z damami i skrzy-
dlatymi dziedmi, kedre znad balustrady zerkaly w dél ~ traktowal przestrzen obrazu
iako bezpoérednie rozszerzenie fizycznej przestrzeni komnaty. Opieral si¢ na
Lorientacii érodowiskowej”. Ale gdy mniej wiceej 35 lat posmiej Michal Aniof
prrzedstawial na sklepienin Kaplicy Sykstynskiej historie Stworzenia - przestrzenie
malowanych przez niego scen byly calkowicie niezalezne od praestrzeni Kaplicy.
Widz musi polegaé na ,orientacji siatkéwkowej”; musi godzi¢ gore i dét z wy-
misrami wlasnege pola widzenia, zwracajac sig podczas patrzenia w gorg we wla-
éciwym kierunku. Sklepienia ozyly dla oczu raz jeszcze w kodciofach barokowych;
ale gdy malarze XV stulccia rozciagali przostrzed fizycang po to, by wlgczyé w nig
orzestrze obrazu, o malarzach wieku XVII mozna powiedziel, ze ~ odwrotnic —
Zematerializowali fizyezng obecno$é budowli dla uczynienia z niej czgdel wizji ma-
“oskici,

PRAWA I LEWA

Anizotropia przestrzeni fizyeznej powoduje, Ze rozrdiniamy gérg 1 dél, mnicj
todnak — strone prawa i lewa. Skrzypee stojace prosto wydajg sig¢ bardziej syme-
tryezne od skrzypiec polozonych bokiem. Czlowiek i zwierze sy stworzeniami
w takim stopniu obustronnymi, z¢ majg klopoty z odréznianiem lewej od prawej,
litery b od d. Corballis i Beale twierdza, ze tego rodzaju symetryczna reakcja jest
biologicznie korzystna dopéty, dopéki systemy nerwowe pozostaja ,mnastawione”
na ruch i erientacie w §wiecle, w ktérym atak czy nagroda sa jeduakowo prawdoe-
podobne z obu stron.

Kiedy jednak czlowiek nauczyl sie uzywaé narzedzi, kedrymi latwiej jest postu-
giwaé sie jedng reka niz dwiema, asymetryczna jednorgcznodé stala si¢ czyms
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pozadanym; a.gdy tok mysli zaczgto utrwalaé pismem linearnym, jcden kicrun.cif
zdominowal drugi. Stowami Gocthego: ,,Jm doskonalsze stworzenie, tym bardzicj
nicpodobne staja si¢ jego czgsci”. o o

Pod wrgledem wzrokowym asymetria kierunkow przejawia sig w .mcm‘\mnj
micrnym rozlozeniu cigzaru i w dynamicznym wektorze, ktory pr.()wadm Pd iewyj
do prawe] scrony pola widzenia, Zjawisko fo bedzie zapewne niczauwazalne we
wzorach calkowicie svmetryczayeh, np. na fasadzie budynku, lecz jest bardzo wy-
razne w malarstwie. Historyk sztuki Heinrich Wolfflin pisze, ze obrazy zmicaiajg
wyglad i zatracaja znaczenie, kiedy oglada sig je w lustrze. Jego zdaniem dziejc
sic tak dlatego, ze ,czytamy’ obrazy od lewej do prawej i gdy obraz ulcga 04-
wréceniu — kolejno$¢ paturalnic sie zmicnia. Wolfflin mowi ez, zc p'rzcka{ma, ‘kto-
ra biegnic z lewego dolnege do prawego gornego rogu obraz.u, widziana ]'CSL‘ ];11\'.0
wznoszaca sie, druga zas — jako opadajaca. Kazdy przedmiot po prawej stronie
obrazu wydaje sig ciezszy. I tak, kiedy postac papieza Sykstusa z Madonny Syks-

Ryc. 16

tynskiej Rafacla przesunie sig, przez odwrdcenie obrazu, na prawo — bedzic tak
ciezka, ze cala kompozycja zacenie si¢ przechylaé (ryc. 16). Jest to zgodne z zaob-
seewowanym do§wiadczalnie faktem, e kiedy na lewej i prawej polowie pola
widzenia ukazuja si¢ dwa jednakowe przedmioty - lezacy z prawej SttOf'i}' wy-
daje sig wickszy. Zeby przedmioty te wydawaly sie jednakowe, trzcba zwigkszyc

rozmiary lewego.
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Badania posuncla naprzad Mercedes Gaffron, zwlaszeza w ksiazee, gdzie pro-
buje udowodnié, ze miedzioryty Rembrandta ujawniaja swoje prawdziwe znacze-
rie dopiero wtedy, kiedy ogladamy je tak, jak artysta rysowal je na pivcic, nie zas
tak, jak przywyklismy, czyli odwrécone na odbitkach. Obserwator, zdaniem Gal-
fren, odbicra obraz zwracajac si¢ jak gdyby ku jego lewej stronie. Subiektywnic
identytikuje si¢ z lews strona, najwazniejsze wiec staje sic to, co wlasnie tam wi-
dac. Kicdy pordwnuje si¢ fotografic z ich lustrzanymi odbiciami, picrwszoplanowy
przedmiot z jakicj$ asymetryeznej sceny wydaje sig blizszy wowezas, gdy lezy po le-
wcj, anizeli po prawcj stronie. A kiedy w teatrze podnosi sie kurtyna, widzowic
patrza zazwyczaj najpicrw w lewo 1 utoZsamiaja si¢ z postaciami, ktére wchodza
na sceng z lewej. Dlatego tez, wedlug Alexandra Deana, za silnicjsza vwaza sie le-
wa strong tzw. obszardw scenicznych (z punktu widzenia odbiorcy). W grupie ak-
toréw dominuje pad scena ten, ktéry znajduje si¢ najdale] w lewo. Z nim uroisa-
mia si¢ widz i spogladajac z jego stanowiska traktuje pozostate postaci jak przeciw-
nikow,

Gaffron wiaZe to zjawisko z dominacjy lewej potkuli mézgowej, w ktorej znaj-
duja sic wyzsze oérodki mowy, pisania I czytania, Jezeli dominacja ta w jednako-
wym stopniu dotyczy lewego oirodka widzenia, to ,,w nasze] percepcii danych
wzrokowych zachodzi réznica na korzys§é tych, ktore dostrzeglismy po prawej stro-
nie pola widzenia”. Obraz po prawcj bylby bardziej artykulowany, co tlumaczy-
foby, dlaczego przedmioty polozone po te] stronie sa latwiejsze do uchwycenia.
Wzmozona czujnodd w stosunku do tego, co nadchodzi z lewej, kompensowalaby
t¢ asymetric 1 oko spontanicznie przesuwaloby sie z micjsca, na ktorc najpierw
zwrociio uwage — na obszar obrazu najbardzie] artykulowany. Jesli rozumowanie to
jest poprawnc, bedzicmy wyrdzniaé prawa strone ze wzgledu na jej wickszg wyra-
zistosé 1 podniesienic wzrokowego cigzaru przedmiotu ~ byé moze dlatego, Ze kie-
dy uwaga koncentruje sig po lewe] stronie pola widzenia, ,.cfekt déwigni”’ pod-
wyzsza ciezar przedmiotéw z prawe]. Lewa strona z kolel wyrdznia sie tvm, Ze jest
bardziej doniosla, wazniejsza i dobitniej zaakcentowana dzieki temu, Ze widz iden-
tyfikuje sic wlasnie z nig. W Ukryyfowaniu Grinewalda na oltarzu w Isenheim,
obok Chrystusa, ktéry zajmuje centrum obrazu, najwickszego znaczenia nabiera
grupa zloZona z Marii i Ewangelisty po lewcej; natomiast Jan Chrzciciel, znajduja-
¥ si¢ z prawcj strony, jest tylko dobrze widocznym heroldem, ktory obwieszcza
i wskazujc nam tg sceng. Jezeli w teatrze aktor wychodzi z kulis po prawej stronie
widza, spostrzegany jest natychmiast; akcja koncentruje sie jednak albo w érodku
albo na lewej stronie. W tradycyine] angielskiej pantomimie Krélowa Wrézek,
z ktdra przypuszezalnie utozsamia sic widz, zawsze zjawia sie z lewej, Krdl De-
mondw wkracza za$ ze strony przeciwnej, dla widza - prawej,

Poniewaz ,,odczytujemy” obrazy z lewa na prawo, ruch na obrazie w prawo
postrzegany jest jako latwiejszy, wymagajacy mniejszego wysitku, Kiedy zaé ogla-
damy jezdZca, ktéry — odwrotnic ~ przecina obraz z prawe] w lewo, wydaje sie
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nam, ze musi on pokonaé wigkszy opdr, bardzic] si¢ natrudzi¢ i skatkiem tego po-
rusza sie wolniej. Arty$ci wolg raz jeden, raz drugi efekt, Zjawisko to, wyraznie
widoczne, gdy pordwnuje sie obrazy z ich lustrzanym odbiciem, wigze sie by¢ mo-
ze ze spostrzezeniami psychologa, H. C. van der Mcer, Ze ,.spontaniczne zwroty
glowy wykonywanc sg szybciej z lewa na prawo niz w kicrunku przeciwnym’ oraz
7¢ kiedy poprosi si¢ ludzi o pordwnanic predkosci dwich ruchdw, od lewej do
prawej i od prawej do lewej, uznaja oni ruch przebicgajgcy w prawo za szybszy.
Mozna by zaryzykewaé teze, 7¢ w ruchu w lewo widaé przezwycigzanic silniejszego
oporu; jest to ruch przeciw pradowi, a nie z pradem.

Nalezy podkreslié, ze wektor kicrunkowy, ktory powoduje, ze kompozycje sta-
ja si¢ asymetryczne, ma niewiclc wspdlnego z ruchami oka, Z zapisow ruchéw oka
wynika, iz widzowie przygladaja sie scenie na obrazie wedrujac po niej wzrokiem
do$é¢ swobodaie 1 zatrzymujac si¢ tam, gdzie skupi si¢ ich uwaga. Wektor tej wed-
rowki prowadzi od lewej do prawej, lecz nic wyplywa z kierunku samych ruchow
oka. Nie istnieja tez dowody $wiadczace, Ze uprzywilejowanic ruchu w tg strong
mialoby sie wiazaé z jednorecznoscig lub dominacja ktéregos oka, Van der Meer
twierdzi, Ze pewien wplyw moze tutaj wywieraé szkola: zauwazyla, ze osoby
o skromnym wyksztalceniu sa mniej sklonne, niz na ptzyktad studenci uniwersytetu.
do postrzegania w pamalowanych przedmiotach napigeia skicrowanego w prawo.
Jednakze ta sama uczona pisze réwnicz, ze wrazliwodé na wektory biegnace z lewe
do prawej wystepuje gwaltownic doplero w wicku 13 lat — zadziwiajaco poino.
gdyby decydujgea miala byé bieglosé w czytaniu i pisaniu,

ROWNOWAGA I UMYSEZ LUDZKI

Powiedzielidmy, Zc clezar rozmieszczany jest w ogladanych wzorach alerdse-
nomiernic i ze wzory te przcszywa jak gdyby strzala, wskazujaca ,,ruch” od lewd;
do prawej. Wprowadza to element braku rownowagi, ktéry trzeba skompensowad,
jezeli rownowaga ma zwyciezyC.

Dlaczego artyécl mieliby dazyvé do réownowagi? Jak dotad, nasza odpowicds
brzmi, ze poprzez stabilizacje wzajemnych zwiazkow micdzy roznymi silami w wi-
dzianym ukladzic artysta pozbawia swoje dzielo dwuznacznodel, Posuwajac sic
o krok dalej powiemy, Ze czlowiek dazy do rdéwnowagi we wszystkich stadiach
swojej fizycznej i duchowej egzystencji 1 #e podobna tendencja daje sie zauwazvé
nie tylko w calym Zyciu organicznym, lecz takie w systemach fizycznych.

W fizyce zasada entropii, nazywana réwniez drugim prawem termodynamiki,
mowi, ze we wszystkich ukladach izolowanych kazdy kolejny stan ozmnacza nie-
odwracalny spadek aktywnej energil. Wszech§wiat zmierza do stanu réwnowagi.
w ktorym Zadne asymetrie rozmieszezenia nie bedg juz istniec, a to samo dotyczy
teZz systemdw wezszych pod warunkiem, Zc sa one wystarczajaco niezalezne od
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wplywow z zewnatrz, Zgodnie 2z »tegula ogdlng”, stormufowang przez fizyka
L. L. Whyte’a, ktéra, jego zdaniem, lezy u podstaw wszelkie] aktywnosci pey m;y -
-»w ukladach podatnych na wyodrebnienic maleje asymetria”. Po tej sam]cj'h l?nii yo‘
szl psychologawie definiujac motvwacje jako ,,brak réwnowagi orc’anizﬁnu kt{) .
prowadzi do dzialania, majacego na celu j¢j przywrécenie”, Fcmd Z\:IaSZCZa ’chcjoazy
?;;»- przez ;'e‘go wzasade przyjemnodei” rozamied, e iycie psychiczne aktywowanf;
JC-ST precz nicpreyjemne napiecia i bicgnic torem, ktdry prowadzi do ich zmnicjsze-
iz, (2 aktywnose! artystyczne] powicdzied mozna, ze nalezy do procesu mot)i;va-
cy]nc’go zaréw:no u artysty, jak odbiorcy i Ze tym samym nig takze kieruje dasenie
do rownowagi. Equilibrium - osiggane w uchwytnym wzrokowo wygladzie nie tyl-
ko drict malarskich i rzezb, lecz tdwnics budynkéw, mebli ceramik;—h ciesz IY
wicka jako wyshrazenic jego szerszych aspiracii. ’ T
Poszukiwanic réwnowagi nic wyczerpuje jednak opisu tendencii panujacych
.\\' motywacji ludzkic] w ngdle, 2 w sztuce w szczegdlnogei. Poprzest,al.ibyérlny‘na
]cdms.tmnncj, nicznosnie statycznej koneepeji organizmu ludzkicgo adyb é‘mv za-
dowaolili si¢c porownaniem go do stojacego stawu, ktory budzi sich’o ZVCiay do' iero
wtedy, g.c'iy jaki¢ kamvk zakléci zrdéwnowazony spokdj powicrzchni Ai ograii‘cza
;'xkt:v\vnosc do przywrécenia spokoju. Najblizszy przyjccia krancowych Lonsél{wenc"i
takicl pagladéw byl Freud. Uwasal podstawowe instynkty czlowicka za wyraz konj-
servanzmu cale] materii Zywej, za przejaw naturalnej teadencji wracania do stanu
po‘prz:sdniego. Fundamentalne znaczenic przypisywal instynktowi smierci” L (ra—
gmc?m powrotu do egzystencii nieorganicznej. Wedlug Freudowskiej zasady’ tl:ko~
nomii .czh)w.iek nieustannie stara si¢ wydatkowaé mozliwic jak najmniej energii
Crlowiek jest z natury leniwy, ; o
. Cry rzeczywiscie? Istota ludzka, cieszaea sig dobrym zdrowiem fizyczoym i psy-
chwzn:\_-’m, znajduje petuic pie w bezczynnodd, lecz w dziataniu, w ruchu zmiar;i};
Lozwmu, parcin naprzéd, produkeji, tworzeniu, badaniach. Nic nic uzaszzdnia dzi-,
th‘/:ncgo przckonania, ze 7ycie polega na usitowaniu polozenia mu kresu mozli-
w@ ;:ak najgybciei. Co wigeej, gléwna cechy Zywego organizmu émialo moze oka-
%ac srq.to, ze stanowi on anomalie natury, bowiem czerb-iqc stale nows energie ze
smdow\'x*zska - f0czy uporczywg walke przeciw powszechnemu prawu cntropii.tp -
Nic vmniefsza to w niczym znaczenia réwnowagi. Réwnowaga pozostaje osta-
tccznly‘m c‘elem wszystkich pragnien, ktére czekajy pa urzeczywistnienie wszystkich
z‘a/dan, ktére mamy wykonaé, wszystkich pytafi, na ktdre jeszcze nie ozipowiedzie-
lismy. Jednakie nie tylko chwila zwyciestwa wazna jest W wyscigu. W jednym
z dalszych rgzdziaféw, méwigcym o dynamice, bede mial spmobno;c’ ‘sEorquIO\:aé
Z?)Sifg prze61wnq.. Tylk;) obserwujac zmaganie si¢ poteinej sily Zycia z tendencja
rwiowagi mozemy dojéé do pelnieiszes i iki, kté Zywi
ludski i znajduje odbizic WJ Wytwgra?;ef;?s]Itcuc?nccpq1 Arnamii, keéra 07‘3’_“’13 e

- Sk ] percenc
4 - Sstuka ] porcepoja wzrokowa
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MADAME CEZANNE NA ZOETYM KRZESLE

Z tego, co powiedzieliimy poprzednio, wynika, Ze artysta interpretowalby do-
znania ludzkie do$é jednostronnie, pozwalajgc, by réwnowaga i harmonia whadaly
bez reszty jego driclem. W pracy, ktérej celem jest nadanie formy jakiemus$ donio-
stemu tematowi, moze jedynie korzystad z ich pomocy. Zracyenie dziela wyplywa
ze $cierania sie sit ozywelajgeyeh i réwnowatqcych.

Portret zony na Zoltym krzcsle (ryc. 17) malowal Cézanne w latach 1888-90.
Ty, co od razu uderza obserwatora, jest powigzanie zewngtrznego spokoju z ogro-
mng aktywnoscig wewnetrzna. Postad odpoczywajacej kobiety naladowana jest ener-
gia, ktéra ujawnia si¢ w oczach i nadaje kierunek spojrzeniu. Postaé jest stabilna
1 mocno przywicra do krzesla, lecy réwnoczednie tak lekka, jakby unosila sie w prze-
strzeni. Wstaje, chociaz joj cialo spoczywa. W tym subtelnym polaczeniu opano-
wania i wigotu, nieruchomosdci 1 bezciclesnej swobody, mozna dopatrzyé sie szcze-
golnego ukladu sil, ktéry stanowi temat dziela. W jaki sposéb malarz osiaga taki
efekt?

Obraz ma format prostokatay, o proporcjach w przgblizeniu 5 : 4. Rozcigga to
caly portret w gore, dzicki czemu wezmocnieniu ulega pion postaci, krzesla, gltowy.
Krzesto jest nicco wezsze niz rama, postaté — nieco wezsza niz krzeslo. Powstaje
zatem skala rosngcego zwezenia, ktora prowadzi od tha, przez krzeso, do postaci
na picrwszym planie. Skala wzrastajgcego natgzenia $wiatla prowadzi odpowicd-
nio od ciemnego pasa na icianie, przez krzeslo 1 postaé, do jasnej twarzy i dioni —
kluczowych punktdéw kompozycjl, Rownoczeinie ramiona 1 rgee tworza owal do-
kola $rodkowego fragmentu obrazu, kolista podporg stabilnoécl, ktora przeciwdzia-
ta ukiadowi prostokatow 1 ktdra, w mnicjszej skali, zostaje powtdrzona przez glo-
we (ryc. 18).

Ciemny pas na scianie dzieli tlo na dwa prostokaty poziome, Oba s3 barduiej
wydiuzone niz rama jako calodé: dolny ma proporeje 3 ¢ 2, gorny 2 ¢ 1. Oznacza to,
#e prostokaty te mocniej akcentuja poziom nizeli rama — pion. Ale, choé prosto-
katy stanowia konttapunkt dla pionu, podkreflajy rdwniez ruch calodci w gorg
dzigki temu, Ze w wymiarze pionowym dolay prostokat jest wyzszy od gornego.
Wediug Denmana Rossa, oko przesuwa si¢ w kierunku malejacych interwaléw —
zatem, na tym obrazie, do gory.

Trzy gléwne plaszczyzny obrazu — $ciana, kszeslo, postaé — zachodzg na siebie
ruchem biegnacym od dalekiego planu po lewej do bliskiego po prawej. Boczne-
mu ruchowi w prawo przeszkadza polozenie krzesta, kiore znajduje sic przede
wszystkim na lewej polowie obrazu i wywoluje opdiniajacy i wstrzymujacy ruch
W strong prreciwng. Zarazem jednak dominujacy ruch w prawo podkreslony zo-

staje przez asymetryczne umicszczenie postaci w stosunku do krzesta: postaé napie-
ra do przodu, zajmujac gldwnie prawa potowe krzesta. Ponadto sama postaé tez Rye

. 17, Paul Cézannc, Madame Céranne na Loleym krzesle, 1888-90, Art, Institute, Chicago.
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Ryc. 18

nie jest zupelnie symetryczna, jej lewa strona jest odrobing wigksza, dzigki czemu
akcent pada zn6w pa ruch w prawo.

Postac i krzesto nachylone sa wzgledem ramy mniej wigeej pod takim samym
katem. Krzesto jednak ma swdj punkt zaczepieaia u dolu obrazu i dlatego pr7:e—
chyla sic w lewo, punktem zaczepienia postaci jest natomiast glowa, co sprfxw-{a,
#¢ postaé pochyla sie w prawo. Glowa osadzona jest mocno w $rodkowym pionie.
Drugi kluczowy punkt kompozycii, dlonie, wysunigty zostal nieco do prrodu w p.o—
stawie potencjalnej aktywnodci. Temat wezbogaca jeszcze pewien dodatkowy, nie-
jako pomocniczy kontrapunkt: oto glowa, aczkolwiek spokejna, ma w sobie wy-
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razaie ukierunkowang aktywnoi¢, widoczng w czujnych oczach i dynamicznej asy-
metrii czeseiowego profilu. Rece, aczkolwiek® wyciggniete do przodu. neutralizuja
wzajemnie swoje dziafanie, s bowiem splecione.

Swobode glowy krepuje nic tylko jej centralne polozenie, lecz réwniez to, ze
znajduje sie ona tak blisko gérnej krawedzi obrazu. Unosi si¢ az tak, ze schwytana
zostaje w nowe wiczy. Podobnic jak skala muzyczna wybiega od podstawy - to-
nu kluczowego — po to tylko, by po przebyciu oktawy zatrzymaé si¢ na nowej,
réwniez postaé odtywa sig od oparcia u dofu obrazu, zeby spoczaé przy gornym
brzegu. (Istnieje zatem zbieznosé miedey strukiurg skali muzycznej i kompozycji
w ramie. Jedna i druga faczy dwic zasady strukturalne: stopniowe narastanic in-
tensywnosal z ruchem z dotu do gory oraz symetrie dotu i gory, ktdra przemicnia
ostatecznie tuch od podstawy we wzniesienie sic i opadniccie na nowo. Wyjéde zc
stanu spoczynku okazuje si¢ [ustrzanym odbiciem powrots do stanu spoczynku.)

Jeili powyisza analiza obrazu Cézanne’a jest poprawna, powinna nie tylko na-
prowadzi¢ nas na bogactwo dynamiczaych zwiazkéw, ktore istnieja w tym dzicle,
winna téwnieZ podpowiedzieé nam, w jaki sposéb ze zwiazkow tych wynika szcze-
gélna rownowaga aktywnoscl | spoczynku, uderzajaca jako temat czy treéé dzieta.
Zrozumienic, jak uklad widzianych sit odbija treéd, pomaga bowiem ocenié arty-
styczna doslkonaloéé obrazu.

Nalezy tu dodaé dwie uwagi ogélne. Po pierwsze — przedmiot przedsezwiony
na obrazie stanowi integralng czedd koncepeji strukturalnej. Tylko dlatego, #e roz-
poznajemy w ksztaltach glowe, dialo, rece, krzeslo ~ grajg one swoja szczegdlna ro-
l¢ kompozycyjna. Fakt, iz glowa jest miejscem, w ktérym znajduje sie umysl - jest
co najmniej tak samo wazny, jak jej ksztaft, kolor czy polosenic. Gdyby chodzilo
o wzir abstrakcyjny, elementy formalne obrazu musialyby byé calkowicie odmienne,
by przckazad podobne znaczesic, Widz wie, co oznacza sicdzagca kobieta w §red-
nim wieku, i fake ten w duzym stopniu poglebia sens dziela.

Po drugic — pamigtajmy, Zc kompozycja opiera sie na punkeic i kontrapunlcie —
tj. na wielu elementach zarazem przeciwstawnych i wzajemnic sie réwnowazacych.
Lecz te antagonistyczne sily nie sg sprzeczne czy skitcone. Nie tworza dwuznacz-
nodci. Dhwuznacznodc zaciemnia wypowied? artystycana, powoduje bowiem, #¢ widz
waha si¢ miedzy dwoma czy nawet kilkoma twierdzeniami, z ktérych nie powsta-
je zadna calos¢. Kontrapunkt obrazowy jest z reguly hierarchiczny - to znaczy, ja-
kiejs sile nadrzednej przeciwstawia podrzedna. Kazda zaleznodd sama w sobic po-
zostaje nie zréwnowazona; w ostrukturze calego dziela wszystkie zwiazki i zalez-
noéci nawzajem sig¢ rownowaza.
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Widze przedmiot. Widzg swiat, kedry mnie otacza, Co oznaczaja te zd.ania?
Na codzienny uzytek widzenic jest w zasadzie $rodkiem otientacji praktyczncj, po-
zwala stwierdzié wzrokiem, Ze kto§ czy cof znajduje sig na jakim$ miejscu i wy-ko-
nuje jakaé ceynnosé. Jest to identylikacja sprowadzona do.mu.limum. Cz-lowzek,
ktéry noca wchodzi do sypialni, dostrzega ciemna plame na bialej plodhuszcc‘l W ten
sposab ,,widzi”, zc zona jest na znajomym miejscu. Przy Icpszym>osw1etl?mu zoba-
czy wiccej, w gruncie rzeczy jednak do otientacii w znanym pomieszczeniu wystar-
cha minimum danych. Zdatza sig, Ze osoba cierpiaca wskutek uszkodzenia mozgu
na agnozje wzrokowa straci zdolno§é rozpoznawania nawet tak .podst?.wowych
ksztaltow, jak kolo czy tréjkat. Mimo to, moze pracowaé i radzié §ob1c w co-
dziennym Zyciu. Jak orientuje sig na ulicy? ,,Na chodaikach wszystkcf jest smukle:
to ludzie; poérodku, na jezdni, wszystko jest halasliwe, duic, V\‘IySOk'lC —~ moga to
by¢ autobusy, samochody”. Przez znaczng czgd¢ dnia wielu ludzi z niclepszym po-
sytkiem korzysta ze zdrowego zmysiu wzroku.

WIDZENIE - CZYNNOSC SWIADOMA I ODKRYWCZA

Widzenic moze oczywiscie oznaczac cos wigcej. Wiemy dobrze, co o pro.cesie
widzenia mowig fizycy. Przedmioty w sérodowisku cmituja lub odbijaja S’W‘Iat.l'O.
Soczewki ocza rzutujg obrazy tych przedmiotéw na siatkdwki, ktore przelf:azma, in-
formacjie do moézgu. Co jednak wicmy o doznaniu psycholc.)giczn.yrr.l,‘ktor‘e 0dp<).~
wiada temu procesowi? Chetnie szuka sig tu analogii ze zjaw:sk‘ami £1zj(.)‘10.g1cznyrn’1.
Obraz optyczny na siatkdwee pobudza okolo 130 milioné’w m1klros.ko%311.me méler.l—
kich receptordw, z ktorych kazdy reaguje na dlugosc fali | natqzteme §wiatla, 1aitk'1e
odbiera, Wiele tych receptoréw nie dziala samodzielnie. Polaczema‘-nerwowe wiaza
je w zespoly. T jak wynika chociazby z badaf oczu niektorych zwierzat — zespol.y
takie rzeczywiscie wspolpracuja ze soba przy reagowaniu na pewne 'ruchy,.rodzatje
przedmiotéw, rozgraniczenia migdzy przedmiotami. Ale nawet pomimo tcj .w-spc’)l-
pracy, musza istnieé jakie§ zasady rzadzgee pr'zeksztcalfamcm nieskoniczonej ilosci
pojedynczych podaiet w obrazy przedmiotéw, ktore widzinyy, , o

Przedstawiony opis mechanizméw fizjologicznych latrwo 1:noglby nafs::mac wnio-
sek, ze odpowiadajace im procesy percepcji ksztaltu $3 prawie ca!'kowxqe pasywne
i przebiegaja w porzadku lineamym — od rejestrowania elementéw najmniejszych
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od ukiadania wigkszych jednostck, Oba przypuszczenia bylyby nicstuszne. Po pierw-
sze — nie jest tak, ze §wiat obrazdw odbija si¢ po prostu na jakims wieinym i czu-
lym organie. Na dobry sprawe, patrzac na przedmiot, siggamy jakby po niego.
Z pomocy jakiegos aiewidzialnego palca pokonujemy otaczajacg nas przestrzen, do-
cieramy w odlegle miejsca, gdzie znajdujg si¢ rzeczy, dotykamy, chwytamy, bada-
my powicrechnie, granice, fakurg. Postrzeganie ksataltéw jest zajeciem niezwykle
aktywnym.

Pod wrazenicm tego doznania dawni myilicicle podobnie opisywali fizyezny pro-
ces widzenia. Platon na przykiad twierdzi w Timajosie, 7e lagodny ogien, ktory
vgrzewa [udzkic cialo, wydobywa sic przez oczy w postaci gladkiej i gestej stru-
gi $wiatta. W ten sposéb miedzy patrzacym czlowiekiem i ogladang rzeczg pPOwsta-
je dotykalny most, ktorym impulsy $wictlne wychodzace z przedmiotu przebiegaja
do oczu, a stamtad - do duszy. Czasy prymitywnej optyki minely, lecz doznania,
ktore ja zrodzily, nadal sa sywe i wcigz pojawiajg sie w poezji.

Na przyktad T. S. Eliot pisal: ,,I niewidoczae ramig oka przczegnalo sie, gdyz
roze odpowiadaly mu spojrzenicm kwiatow™.

UCHWYCIC ISTOTE

Jesli wideenie jest rorumicniem, co potrafimy pojaé — patrzac? Cuy wszystkie
niezliczone elementy informacii? Czy tyiko niektore? Obserwator, ktdry uwaznie
oglada przedmiot, przekonuje sig, 2e ma oczy doskonale przystosowane do widzenla
najdrobniejszych szczegdlow. Mimo to percepcja wzrokowa nie ma w sobie nic
z mechanicznej wiernodci kamery, ktdra wszystko rejestruje bezstronnie: najminiej-
sze detale i najdclikatniejsze odcienie ksztatedw i barw tworzacych oczy i usta oso-
bv, ktdra pozuic do fotografii; i z ta sama oboj¢tnodcia — kawatek tclefonu, wy-
stajacy przypadkiem zza glowy. Co wiec widzimy, kiedy widzimy?

Zobaczyé znaczy uchwycié kilka najbardziej charakterystycznych cech przedmio-
tu — blckit nieba, wygiccie tabedziej szyi, polysk metalu, prostokgtny ksztalt ksiazki
i wydluZzony papierosa. W paru zwyczajnych kreskach i kropkach dostrzegaja bez
trudu ,,twarz” nie tylko cywilizowani Europejezycy, ktérych mozna by podejrzewad,
12z uzgodaili miedzy soba taki wigzyk znakow”, lecz réwniez dzieci, lady prymitywne
i zwierz¢ta. Kohler sial postrach wéréd szympanséw pokazujac im ,zwykle pluszo-
we zabawki” z czarnymi guzikami zamiast oczu. Zdolny karykaturzysta umic stwo-
rzy¢ uderzajaco podobny wizerunek crowicka paroma trafnie dobranymi kreska-
mi. Znajomego rozpoznajemy z daleka po kilku zaledwie najbardzie} clementarnych
proporcjach czy ruchach.

Kilka charakterystycanych cech wystarcza nie tylko do okreflenia, czym [ub kim
jest postrzegany przedmiot, wystarcza takze, by przedmiot ten jawit si¢ jako pelny,
zintegrowany wzér. Odnosi sie to nie tylko do naszego obrazu przedmiotu jako ca-
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fosci, lecz rownic do kazdego szczegdly, ktory przvkuwa naszg uwage. Twarz lude-
ka, podobnie jak cata postac, widziana jest i rozumiana jako ukiad, zawicrajacy
wazystkic wazne clementy —~ 0czy, nos, usta = do ktorego mozna dodaé dalsze de-
eale, A jesli postanowimy skoacentrowac si¢ pa czvimé oku — oko to réwnicz bedzie
postrregane jako pelny w26t kolista toczowka 7z cicmna Zrenica posrodku, otoczo-
aa o dkowato wycietym. obwisivim obramowanicm powick.

Weale nic twierdze, e zmyst waroku lekcowazy detale. Przeciwnie, nawct ma-
le dzieci zauwazaja drobne zmiany w wygladzie rzeczy, ktore znaja. Niewielkie
zminpy napigcia migsniowego czy koloru skoéry, ktorc sprawiaja, Ze twarz wydaje
sie zmeczona lub przestraszona, szybko si¢ spostrzega. Patrzacy moie jednak nie
umied okreslié dokladaie, co powoduje zmiang ogdlnego wygladu, ponicwaZ oznaki
zmizn wtapiaja si¢ w zintegrowany ukiad. Kicdy obserwowanej rzeczy brak spoj-
nosci, tj. kicdy widziana jest jako zbior czesci detale traca znaczenie i cafo$c
przustaje byé rozpoznawalna, Czesto bywa tak w praypadku zdjeé migawkowych,
w ktorych zaden uklad ostro zarysowanych ksztaltow nie wchiania i nic porzad-
kuje masy drobnych i niewyraznych nivansow, Antropologéw zdumicwaly trud-
noéet, jakic ludom nic obznajomionym z fotogralia nastrgezalo rozpoznawaaic po-
staci ludzkich na obrazach, ktore nam wydaja si¢ tak ,realistyczne”, gdyz nauczy-
fisity si¢ odcyfrowywac ich chaotyczne i beztadne ksztalty,

POJECIA POSTRZEZENIOWE

Istnicja niewatpliwe dowody, ze W rozwoju organicznym percepcja zaczyna sig
od chwytania charakterystycznych cech strukturalnych. Kiedy na przyktad dwu-
letnic dzieci i szympanse nauczyly sig, z¢ z dwoch pokazywanych im pudelek jedno
z trojkatem danej wielkosci { Ksztalty zawsze zawiera jakied przysmaki — bez trudu
odnivsly te ,,wiedze” do tréjkatdw o zupelnie Innym wygladzie. Trojkat nwigksza-
no i zmniejszano, odwracano dolem do gory. Czatny teéjkat na biatym tle wzastg-
powano bialym na czarym tle, trojkat narysowany — tréjkatnym klockiem. Okaza-
lo sic, ze zmiany nic przeszkadzaly tozpoznaniu. Podobne wyniki uzyskano u szczu-
row. Lashley utrzymuje, ze proste transpozycje tego typu 58 powszechae od owa-
dow do prymatow’”.

Psychologowie ciagle wiazg proces posttzeieniowy, widoczny W tego rodzaju
zachowaniu, z ,,genetalizacja”. Termin stanowl spadek po pogladach teoretycznych,
ktorym zaprzeczyly same eksperymenty majace dowodzi¢ ich stusznodcl. Twierdzo-
no wice, e percepcia zaczyna si¢ od rejestrowania przypadkéw pojedynczych, kto-
rych wspélne wlasciwosa potrafia uéwiadomié sobie tylko istoty, zdolne do for-
mulowania pojgé droga intelektualna. Tym samym podobiefistwo trdjkatéw téznig-
cych sig wielkodcig, orientacja i kolorem mieli rzekomo wykeywaé tylko osobnicy
o mézgu na tyle doskonalym, by =z wielu pojedynczych postrzezen umied wypro-
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wadzi¢ ogblne pojecie trojkatnosci. Fakt, fe nie wyéwiczone w logicznym abstra-
howaniu male dzieci i szympanse wykonywaly takie zadanie z latwoécig — byl za-
gadkowa niespodzianka. Wyniki cksperymentéw wymagaly calkowitego zwrotu
w teorii percepcji. Okazalo sig, Ze nie mozna juz utozsamia¢ widzenia z postgpo-
waniem od szczegdlow do ogélu. Oczywiste natomiast stalo sie to, Z¢ pierwszymi
i podstawowymi danymi percepcji sa ogdlne cechy strukturalne, a zatem, e trdj-
katnoi¢ nie jest pochodng i wytworem abstrahowania intelektualnego, ale dozna-
niem bezposrednim i bardeiej elementarnym iz dostrzezenic pojedynczego szcze-
golu, Mate driccko widzi ,,to, co jest psem”, zanim jeszeze potrafi odréznié jed-
nego psa od drugicgo. Postaram si¢ wykazal, ze to psychologiczne odkrycie ma
decydujace znaczenie dla zrozumienia formy artystycanej.

Nowa tecoria wysuwala pewien osobliwy problem. OQgoélne cechy strukturalne,
7z ktorych, jak sadzimy, sklada sie postrzeZenie, nie sa oczywiscie zawarte ani do
starczane explicite w zadnym wzorze bodzcowym. Jesli na przykiad glowe ludzks —
czy jakas ilos¢ glow — widzi sig jako okragla, kraglos¢ ta nic jest czedcia bodica.
Kazda glowa ma swdj szczegolny, skomplikowany zarys, ktory jedynie przypomi-
na kulg. Jezeli jednak nie dochodzimy do okraglodci rozumowo, lecz rzeczywiicic
ja widzimy, jak i skad pojawia sie ona w postrzezeniu? Prawdopodobna bylaby
odpowiedz, ze konfiguracja bodZzcowa wkracza do procesu postracieniowego tylke
wotym sensie, Ze wywoluje w mdzgu pewicn specyficzny uklad ogélnych katcgorii
sensoryeznych. Ulkdad ten ,,zastepuje™ pobudzenie mniej wigeej tak, jak w opisic na-
ukowym zespo! pojeé agolnych ,,zastepuje” obserwowane zjawisko. Charakter pojeé
naukowych wyklucza przy tym jakakolwick mozliwodé ogarnigcia nimi ,,samego”
vjawiska; podobnie tez postrzefenia nic moga ujmewac ,samego” materialu bodZ-
ca, ani w caloc, ani w czeidd. Jedyne, co moZze uczynié uczony, zeby poznaé jabiko,
te zmierzvé je 1 zwazyé, okreélié jego ksetale, poloZenic 1 smak. Postrzezenic naj-
biizsze jest hodicowi ,,jablko”, gdy przedstawia je specylicznym ukladem takich
ogolnych wiasnosci sensoryezaych, jak kraglodé, ciezar, owocowy smak i zielen.

Dopoki patrzymy na ksztalt prosty, regularny — powicdzay, kwadrat — dopoty
formotworeze dzialanie percepcji nie staje sig widoczne. Wydaje sig, ze kwadrato-
woi¢ doslownie jest dana w boedicu. Co jednak zobaczymy, gdy opudciwszy dwiat
wyrasnie okreslonych ksztaltow stworzonveh reka cadowicka, zacuniemy rozgladad
sie po naturaloym krajobrazic? Zapcwne dosé chaotyczna mase drzew | zarosli.
Niektére pnic i galezie bgda moze mialy wyrazisty kicrunck, prrykuwajacy werok,
jakics drzewo czy krzew w caloici bedzic mo?e padobne do kuli lub stoZlka. Ude-
rzy nas moze jakas ogolna faktura ziclonego lstowia, lecz wielu rzeczy oczy pe pro-
stu nic beda w stanie uchwycié. A tylko w toj micree, w jakie] w chaotycznym krajo-
brazie udaje si¢ zobaczyé kenfiguracie ostro zarysowanych kierunkow, wiclkesces,
ksztaltdw gcometryczaych, barw i fakrur - tylko w tej micrze wolno powiedzied,
iz zostal on rzeczywiicic postrzcZzony,

Jedli jest to rozumowsanic uzasadnione, musimy przyjaé, Ze postrzeganie polega
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na formowaniu ,,pojed postrzezeniowych”. Z uwagi na mierniki tradvcyjne termi-
nologia ta jest nicdogodna, sadzi sie bowiem, ze zmysly ograniczone sg do konkre-
tow, a pojccia odnosza sie do abstraktow. Wydaje si¢ jednak, Ze w przedstawio-
nyin tu rozumientu proces widzenia spelnia warunki, stawiane tworzeniu pojeé. Wi-
dzenie przetwarza surowy material doznania na odpowicdni ukiad form ogélaych,
ktore znajdujg zastosowanic nic tylko w tym pojedynczym, aktualnym przypadku,
lecz rdwnicz przy nicskoficzone lerbic innych, podobnych przypadkow,

Uzycie sfowa ,,pojecic™ w zadnym razic nic powinno sugerowad, jakoby postrze-
ganic miafo by¢ operacjg intelektualna. Omawiane procesy trzeba traktowaé jake
procesy zachodzace w obrgbie wzrokowego sektora systemu nerwowego. Termin
,.pojecie” winien jednakze podpowiadaé uderzajace podobienstwo miedzy elemen-
tarnymi czynnodciami zmystow a wyisza czynnodcig myslenia czy romumicaia. Po-
dobicnstwo to jest tak duge, Zc wiclu psychologdéw przypisywalo osiagiecia zmy-
slow ~ sckretnej pomocy, ktérej przypuszezalnie udziela im intelekt. Psychologowie
ol méwili o nieswiadomych wnioskach badz obliczeniach, zatozyli bowiem, Ze sa-
ma percepcja potrafi jedynie mechanicznie rejestrowad sygnaly ze $wiata zewne-
trznego. Dzis okazuje sie, Ze takie same mechanizmy dzialajg zaréwno na pozio-
mie postrzczeniowym, jak intelektualnym, a zatem, Zze okreslenia takie, jak pojecic,
sad, logika, abstrakcja, konkluzja, obliczenie — sa niczbedne przy opisywaniu pracy
zmysiow.

Najnowsze poglady psychologiczne pozwalajg nam wige nazwaé widzenie twor-
crg czynnoscia ludzkiego umyshu. Postrzeganie osiaga na poziomie sensorycznym to,
co w dziedzinie rozumowe]j okreflane jest jako zrozumienie. W jakiej$ skromnej
mierze wzrok kazdego czlowieka antycypuje zdolnoéé, ktéra cechuje artyste; stasz-
nie podziwiana zdolnod¢ tworzenia wzordw, ktdre Srodkami zorganizowanej formy
trafnic interpretujg doznanie. Oczy ludzkie patrza wnikliwie.

CO TO JEST KSZTALT?

Fizyezny ksztalt przedmiotu okreélaja jego krawedzie — prostokatny brzeg kartki
papietu, dwie plaszczyzny wyznaczajace powierzchnig boczng i podstawe stozka.
Innych aspektéw przestrzennych nie uwaza si¢ na ogd! za wiasnoéci ksztaltu fi-
zycznego: czy przedmiot zwrdcony jest prawa strong do gory, czy gora do dofu,
albo czy obok niego znajduja si¢ inne przedmioty. Ksztalt postrzezeniowy, prze-
ciwnie, moze sie bardzo zmienié, gdy zmianie ulegnie bad? jego orientacja prze-
strzenna, badz otoczenie. Jeden widziany ksztalt oddzialuje na drugi. Ponadto, jak
zobaczymy poéiniej (ryc. 72), nie tylko krawedzie okreélajg ksztalt przedmiotu;
szkielet widzianych sit stworzony przez krawedzic moze z kolei oddziata¢ na spo-
séb, w jaki postrzegane sa krawgdzie.

Ksztalt postrzezeniowy stanowi pochodna wzajemnych zaleznodcl i powiazaf,
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jakic zachodza miedzy przedmiotem fizycznym, warunkami §wictlnymi w $rodo-
wisku dzialajacym jako przenosnik informacji oraz stanem systemu nerwowego
obscrwatora. Swiatlo nie przeplywa przez przedmioty, z wyjatkiem tych, ktére na-
zywamy przejrzystymi lub przezroczystymi. Oznacza to, Ze oko otrzymuje informa-
cje jedvnic o ksztaltach zewnetrznych, nic zas wewnetrzaych. Swiatlo biegnie poza
tym po Hntach prostych, wskutek czego rzuty powstajace na siatkéwkach odpowia-
dajg tylko tym czesclom powierzchni zewnetrznych, ktére majg polaczenic z okiem
w linii prostej, Okre¢t wyglada inaczej z przodu niz z boku,

Ksztalt widzianego przedmiotu nie zalezy jednak wylacznie od jego rzutu siat-
kéwkowego w momencie ogladania. Scisle biorac, obraz uwarunkowany jest ogélem
doznan wzrokowych, ktorych dany przedmiot lub dany rodzaj przedmiotéw do-
starczyl nam w ciagu naszego zycia. Jedli na przyklad kto$ pokaze nam melon,
o ktorym wiemy, ze zostal wydraZony, Ze zostala z nicgo tylko lupina, ktorej bra-
kujaccj poldwki nie widaé — bedzie on zapewne wygladat calkiem inaczej niz pelny
melon, zewnetrznie identyczny. Samochédd, o ktdrym wiemy, Zc nie ma silnika,
bedzic zapewne rzeczywiscie roznit sie wygladem od samochodu, o ktérym wiado-
mo, ze ma silnik.

Odpowiednio, gdy czlowiek tworzy obraz czegod, czego dotwiadezyl, moze
wybraé 1 wzigl z ksztaltu tyle, ile chee. Renesansowe malarstwo zachodnioeuropej-
skie ograniczafo ksztalt do tego, co mozna zobaczyd z ustalonego punktu widze-
nia, Egipcjanie, Indjanie amerykarscy i kubidci odrzucaja takie restrvkcje. Dzieci
rysuja niemowlg w lonic matki, mieszkancy australijskiego buszu przedstawiaja kan-
gura z jelitami { narzadami wewnetrznymi, a niewidomy rzegbiarz drgly oczedoly
w glowie z gliny 1 umieszcza w nich okragle gatki oczne. Z tego, co powiedzialem,
wynika tez, Ze mozna pomingé krawedzie przedmiotu, a mimo to daé jego rozpo-
znawalny obraz (tye, 19). Kiedy osoba zapytana, jak wyglada kreta klatka scho-
dowa, szkicuje w powietrzu wijaca sic do géry spitale ~ nie podaje konturu, lecz
charakterystyczng o glowna, ktora w rzeczywistosci w przedmiocie nie jstnicje.
Ksztalt przedmiotu okreslajg zatem cechy przestrzenne, ktdre uwaza sic za istocne.

WPLYW PRZESZEOSCI

Kazde doznanie wzrokowe osadzone jest w kontckécie czasoprzestrzennym, Na
wyglad przedmiotéw wplywa nic tylke to, co widzimy obok nich w przestrzeni,
lecz rownies to, co widzielismy dawniej. Alc stwierdzajac te wplywy — nic be-
dziemy utrzymywal, ze wszystko co otacza przedmiot, automatyczoie modyfikuje
jego barwe i ksztalt; albo, ujmujac rzecz krafcowo, ¢ wyglad przedmiotu to po
prostu wytwor wszystkich wplywow, ktorym z koniccznosci podlega badz podlegal.
W odniesieniu do relacji przcstrzennych stanowisko takie byloby jawnie absurdal-
ne; jednakze relacje w czasie czesto traktuje sig w ten wladnie sposéb. Powiada
sie, Ze to, co czlowiek widzi dzi§ jest pochodna tego, co widzial w przeszosci. Jesli
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cztery kropki z ryciny 26 teraz postrzegam fako kwadrat, dzieje si¢ tak dlatego, ze
w przeszlodel widywalem wicle kwadratdw.

Stosunek ksztaltu terazniejszego do ksztaltu z craséw dawniejszych trzeba ro-
zumicé mnicj naiwnie. Po pietwsze, nie moZemy obarczaé odpowiedziafnoscia dni,

P

A 4

Rye. 19

ktére mingly bez uwzglednienia faktu, zc w jakims micjscu musial byé poczatek.
Gactano Kanizsa uvjmuje to tak: ,,Potrafiliémy zaznajomié si¢ z rzeczami z nasze-
go $rodowiska wlhasnic dlatego, iz rzeczy te same stworzyly sic dla nas sitami
organizacji postrzezeniowej, dzialajacymi przed 1 niezaleinic od doznaf, co pdz-
nicj pozwolife nam ich doznawaé”. Po drugie, wzajemne oddzialywanic micdzy
ksztaltem przedmiotu widzianego obecnic, a ksztaltem rzeczy widzianych dawnicj,
nic odbywa sie automatycznie, ani tez nie zachodzi zawsze, lecz zalezy od tego,
czy postezegamy tu jakid zwiazek, Na przykiad rycina 20 4, rozpatrywana z osob-
na, wyglada jak trdjkat, ktory przywarl do linii pionowej. Natomiast Iacznie z ry-

eR Py

Ryc. 20

cinami 20 @, &, ¢ bedzie prawdopodobnie widziana jako rozek kwadratu chowajg-
cego si¢ za éciana. Efekt ten powodowany jest przez kontekst przestrzenny, jak na
rycinie 20, lub tef, nawet w sposdb bardziej przckonujacy, przez kontekst czaso-
wy: wyobraZmy schic na przyklad, Zc 4, &, ¢, 4 nastepuja po sobie jako ujecia fil-
mu animowanego. Efekt powstaje, poniewas rysunki wiaZe dostatecznie silne po-
dobiefstwo strukturalne. Réwniez rycina 21 byé moze gwaltownie zmieni ksztalt,
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kicedy dowiemy sie, ze przedstawia Zyrafc przechodzaca za oknem. Opis werbal-
ny rozbudza tu wzrokowy $lad pamieciowy, kiory przypomina rysunek na tyle wy-
raznic, by weji¢ z nim w Iacznosé.

Znany wszystkim studentom psychologii cksperyment dowiddl, ze percepcja
i odtwarzanic ksztaltdw dwuznacznych pozostaje pod wplywem wskazowek stow-

//

/
/

Ryc. 21

nych. Rycina 22 « byla na przyklad edtwarzana jako 22 4, kiedy badanym powic-
dziano, #¢ na ckranie ukaze si¢ klepsydra, lub jako ¢, gdy badany oczekiwal stohu.
Eksperymenty takie nie $wiadcza, Ze to, co widzimy, zalesy catkowicie od tego,
co widzieliSmy wczesnlej, nie méwiac juz, ze taka determinacje wywoluje jezyk.
Wykazuja, ze lady pamigaiowe znajomych przedmiotéw mogs wplywad na ksztake,
ktory postrzegamy, oraz sprawiaé, ze bedzie on dla nas wygladal zupelnie inaczej,
gdy pozwoli na to struktura postrzeganego przedmiotu. Wigkszodé wzoréw bodz-
cowych jest w jaki§ sposéb dwuznaczna. Rycine 22 ¢ mozna odczytywad réinic,
gdyz zostawia margines swobody, dzieki czemu dawnym doznaniom i oczekiwa-
niom wolne decydowad, co zobaczymy: klepsydrg bads stol. Ale zadna potega prze-
szfosci nie zmusi nas, by$my w rycinie 22 z zobaczyli zyrafe.

Inne eksperymenty dowodza, 2e nawet wtedy, kiedy pokazuje si¢ badanym ja-
ka$ figurg setki razy, mose ona mimo to byé niewidzialna, gdy pojawi sie w nowym

Ryc. 22
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kontekicie. T tak choé rycinie 23 & badani przyjrzeli sie dokladnie, rycing 23 b
weiaz brali spontanicznie za prostokat i kwadrat, a nie znajomy szeiciobok, oto-
czony innymi ksztaltami, co widaé¢ w ¢, Takze na rycinie 24 obserwator zapewne
nic zobaczy spontanicznie dobrze znanej cyfry 4. Kamufiazu dokonuje si¢ tu przez

PN AN
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Ryc. 23

usuniccie dawnych powigzan, a wprowadzenie nowych — przez zamiang katéw na
przecieoia oraz przez manipulowanie zalezno$ciami, osiami strukeuraloymi i syme-
tria. Nawet nadmiar poprzednich doznaf nie jest w stanie przeciwdzialaé tym tri-
kom. Kwadraty i prostokaty sa z pewnogcia réwnie dobrze znane, jak szescioboki
i czworki. Wazne jest, ktérym strukturom sprzyja dana konfiguracja.

v

Ryc. 24

Wplyw pamigei roénie, gdy jakie$ silne osobiste pragnienie powoduje, Ze pa-
trzacy chece zobaczyé przedmioty o okreélonych wladciwoéciach postrzezenio-
wych., Gombrich pisze: ,,Im wigksza doniostoéé biologiczna ma dla nas przedmiot,
tym latwiej i chetniej bedziemy go dostrzegaé i tym bardziej tolerancyjne beda dla-
tego nasze kryteria zgodnodci formalnej”. Chlopiec, ktéry na ulicy czeka na dziew-
czyne bedzic ja widzial w kazdej zblizajace] sic koblecie, a w miarg uplywu czasu
tyrania §ladu pamigciowego bedzie sig nasilaé. Psychoanalityk wykryje genitalia
w kazdym dzicle sztuki. Nacisk, keory potrzeby wywieraja na percepcie, psycholo-
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gowie wykorzystuja w tescic Rorschacha. Strukturalna wieloznacznodé stosowanych
w tym teicie plam tuszu pozwala na bardzo réinorodne interpretacie, nalefy wicc
sie spodzicwaé, Ze obserwator spontanicznie wybierze tg, ktora odpewiada jego
stanowi psychicznemu.

WIDZENIE KSZTALTU

Jak opisad cechy przestrzenne tworzace ksztalt? Wydawaloby sig, Ze sposéb naj-
dokladniejszy polega na okreslenin polozenia wszystkich punktdw, wspolnie skia-
dajacych sie na te cechy. W traktacie Della Statua l.con Battista Alberti goraco
poleca malarzom renesansu metodg, ktorg ilustruje rycina 25. Postugujac sig linij-
ka, katomierzem i pionem, kazdy punkt posagu mozna wyrazi¢ kategoriami kata
i odleglosci. Przy odpowiedniej iloéci takich pomiardw mozna by nawet sporzgdzié

Ryc. 25
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duplikat posggu. Albo, powiada Alberti, polowg postaci wykona¢ na wyspic Pa-
ros, polowe za§ w gdrach Carrara i mimo to czesci beda pasowaly do sichic. Cha-
rzkterystyczne dla tej metody jest to, e pozwala ona na reprodukeje pojedynczego
przedmiotu, ale rezultat okazuje sig niespodzianks. Pemiary, ktére trzeba przepro-
wadzi¢, zanim rezultat jest znany, nic mega powicdzicé nic o istocie ksztaltu po-
sagu.

Bardzo podobne metody stosowane sa w geometrii analitycznej, gdv chodzi
o ustalenic ksztaltu figury. Punkty, z ktérych figura si¢ sklada, wyznacza sic wie-
dy przestrzennie odlegloscia od pionowej (y) i poziomej (x) wspdlrzednej karte-
zjafiskic]. Rowniez i tutaj dostatcczna ilodé pomiaréw umozliwi skonstruowanie fi-
gury. Matematyk bedzie sig jednak staral wychodzi¢ w miare moznodci poza sa-
mo zbieranic nicpowiazanych danych. Bedzie szukal formuly, ktora wskaze potoze-
nie wszystkich razem i kazdego z osobna punktu figury — czyli sprébuje znale#é
og6ina zasade konstrukeyjna. Oto na przyklad réownanie dla kola o promicniu t:

k—a2+{y—br=r

jezeli érodek kofa lezy w odleglodel 2 od osi y 1 w odleglodcl # od osi x. Jednakze
nawet formula tego rodzaju sumuje jedynic pofozenia nieskoficzonej liczby punk-
tow, ktére przypadkiem faczy sic w kolo. Nic méwi nam wicle o istocic powsta-
jacej figury.

W jaki sposob nasze oczy widza kszealt? Zaden czlowiek obdarzony zdrowym

zlepia. Wzrokowa agnozja, o ktorej wspomnialem poprzednio, jest patologiczng
niemoznoscia uchwycenia wzoru jako catosici. Ktos, kto na nig cierpi, potrafi prze-
sledzi¢ kontur przy pomocy ruchéw glowa lub palcem i na podstawic zgromadzo-
nych danych wywnioskowaé, Ze calosé musi by¢, powiedumy, trojkatem. Ale nie
jest w stanic zobaczy¢ trojkata. Nie moze osiggnaé nic ponad to, co osigga turysta,
ktéry rekonstruujac trasg swej wedréwki przez labirynt nicznanego miasta przcko-
nuje sie, ze chodzil w kotko,

Dla zdrowego zmysty wzroku wszystkic takic czynnogci sy zbedne, Zdrowe
oczy chwytaja przewaznie ksztaft od razu. Ogarniaja caly wzér. Co decyduje
o ksztalcie, ktory pojawia si¢ w $wiadomoici w momencie zetkniecia sig bodica,
rzutowanego na siatkowki, z uklfadem nerwowym przetwarzajacym rzut? Kiedy pa-
trzymy na prosta Figure konturows, wydaje si¢, %e nie ma tu problemu, ani w grun-
cle rzeczy wyboru. A jednak dlaczego bardziej jesteimy sklonni widzie¢ cztery
kropki z ryciny 26 jako kwadrat, podobny do ryciny 27 @, mniej za$ — jako nachy-
lony romb lub twarz z profilu (ryciny 27 &, ¢), mimo Ze w tych ostatnich ksztaftach
réwniez znajduja sie cztery kropki?

Gdyby do figury 26 dodaé jeszcze cztery kropki, kwadrat zaiknalby z wrorn,
obecnie o$miobocznego, lub nawet kolistego {rycina 28). Biale kota, albo — dla
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Rye. 26 Rye 27

Rve, 28

Ryc. 29

nicktorych obserwatorow — kwadraty pojawiaja sie w $rodku krzyiy, przedstawio-
nych na rycinie 29, cho¢ nie ma tam &ladu kolistego czy kwadratowege konturu.
Dlaczego wlasnie kola i kwadraty, a nie innc ksztalty?

.Zjawiska tego rodzaju znajdujy wytlumaczenie w tym, <o psychologowie po-
stacl uwazaja za podstawowe prawa percepcii wzrokowej: Qdbiorca skionny jest
widzied kaidy widr bodicowy w taki Sposdh, by powstajgca strukinra byla w za-
leinofei od warunkdw motliwic najprostsya.

5 - Sauka ] percepeja warekewn
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Co nalezy rozumieé przez prostote? Najlatwicj byloby odpowiedzied, ze jest
to subicktywne doznanic i sad obserwatora, ktoremu zvozumienie, co oglada, nie
nastreeza zadoyeh trudnoscl. Do prostoty mozna odnicéé to, co Spinoza powicdzial
¢ porzadku. Wedle ustepu z Efypki wierzymy mocno, ze porzadek istnieje w sa-
mych rzeczach, choclaz nic wicmy nic ani o tych rzeczach, ani o ich naturze. ,,Skoro
wiec rzeczy sa tak ulozone, zo gdy przedstawiajg sig nam przez zmysly, latwo mo-
Zemy je sobie wyobrazid, a nastepnic i fatwo przypominad, wtedy nazywamy je
dobrze uporzadkowanymi; w przeciwnym razie natomiast nazywamy je #ie upo-
rzadkowanymi, czyli beztadaymi” ¥, Eksperymentator moze sprawdzié za pomoca
obicktywnych kryteriow, jak latwe, albo jak trudne sz dla patrzacych pewne wzo-
ry. Christopher Alexander i Susan Carey zadawali nastgpujace pytania: Ktdry wizor
z danego zbiorn wrzordw mozna rogpoznal najszybeiej? W jakiej kolejnosci ukia-
daja si¢ wzory pod xz'zgle;dcm prostoty? Ktore wzory sa najlatwiejsze do zapa-
migtania? Kitére bedg sie najprawdopodobniej mylié z innymir Ktbre najlatwie]
opisaé stowami?

Subiektywne rcakcje, badane w takich doswiadczeniach, stanowia tylko jeden
aspekt naszego problemu. Musimy zdefiniowad rdwniez obiektywna prostote wi-
dzianych przedmiotdw, analizujac ich whadciwosal formalne. Prostota obiektywna
i subiecktywna nic zawsze sa paralelne. Odbiorca mozc uwazaé rzesbg za prosta,
poniewaZz nie u§wiadamia sobic, jak jest skomplikowana; albo na odwrét, moze do-
strzegad wonicj jnkis zagadkowy nielad, poniewaZ nie zna si¢ na strukturach na-
wet niczbyt ztozonych, Moze tez mied trudnodci tylko dlatego, Ze nie przywyk! do
nowego, ,,modernistyczncgo” stylu nadawanego ksztaltom rzeczy, aczkolwiek styl
ten sam w sobie mozc byé prosty. Niezaleinie od tego, jak reaguja poszezegolni
obserwatorzy, zapytajmy: Co mdwi o prostocie analiza ksztaltéw tworzacych da-
ny wzor? Jakie okrcslenie prostoty wynika z takiej analizy? Odpowiedzia najbat-
dzief elementarna 1 z pozoru najdokfadniejsza byloby zwykle policzenie elemen-
téw: z ilu kresck lub koloréw sktada sig ten obraz? Jest to jednak kryterium zwod-
nicze. Tloéc elementéw ma oczywiscie wplyw na prostote calodci, ale — jak dowodza
przykiady muzyczne z ryciny 30 — diuisza sekwencia moze by¢ prostsza od krét-
szcj. Siedem elementdw skali catotonowej (@) polaczono w szereg, ktéry biegnie do
gbry nie zmieniajac ani szybkosci, ani kierunku. Jesli bedziemy rozpatrywad tg sek-
wencje samg w sobie — a nie na przyktad w stosunku do trybu diatonicznego —
okaze sig ona 7 pewnofdcia prostsza niz czterodzwickowy temat z ryciny 30 &, ktory
sklada sie z kwarty skierowanej w dol, seksty skictowane] w gére i tergji skierowa-
nej w gore. Istnicja tu dwa rdZne kierunki i trzy rdzac interwaly. Struktura jest bar-

dzicj zlozona.

*) Benedykt de Spinoza Etyka. PWN 1954, Przeklad Ignacego Myilickiego.
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Ryc. 30

Elementarnego przykiadu wzrokowego dostarcza wspomniany juz eksperyment
Alexandra i Susan Carey, w ktérym uiyto poziomego szeregu trzech czarnych i czre-
rech bialych kwadratéw. Najmnicjsza mozliwa iloéé czedcd wynosi 2: pasmo trzech

I
L N
N N

Rye. 31

czarnych kwadratéw obok pasma czterech bialych (rycina 31). Badani rzeczywiscie
}lznawaii ten uklad za drugi najprostszy z postéd 35-ciu mozliwych kombinacji,
;ch:Ii czarny pasek znajdowal sic po lewej;: i za Czwarty najprostszy, gdy po le-
Wej‘stronic byl pasek bialy. Uwazany za prostszy od obu poprzednich byt uklad
zawierajacy najwigksza mozliwa ilosé jednostek: rzgd ustawionych na przemian
czarnych 1 bialych kwadratéw przyjcto za niajprostsza mozliwa strukture.

Jesli od sckwencji linearnej przejdziemy do drugiego wymiaru, przekonamy sig
na przyklad, Ze regularny kwadrat ze swymi czterema bokami i caterema katami
{est prostszy od nieregularnego trojkata (ryc. 32). Wszystkie boki kwadratu maja
jednakowsy dlugesé i lezg w tej samej odleglodci od $rodka. Wystgpuja tylko dwa
k.ie-runki, pionowy i poziomy, i wszystkic katy sa takie same. Caly wzér rozklada
si¢ symetrycznie dookola czterech osi. Tréjkat ma mniej elementéw, lecz réznia
sig one wielkoéciz i polozeniem oraz brak mu symetrii.

Ryc. 32 Ryc. 33
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Linia prosta nie jest skomplikowana, ponicwaz wyst¢puje w niej jeden, nie-
zmienny kierunck, Linie réwnolegle s3 mniej skomplikowane od linil stykajacych
sic pod jakims$ katem, gdyz ich stosunek okreslony jest przez jedna, stalg odleg-
lodé, Kai prosty jest mnicj skomplikowany niz innc katy, tworzy bowiem podzial
przestrzeni oparty na powtarzaniu weiaz tego samego kata {(ryc. 33). Rycinv 34 2
i 34 & skiadaja sic z identycznych ezgécl, ale & jesc wzorem prostszym, gdyz cze-
§ci maja wspolny $rodek. Dodatkowym czynnikiem upraszezajgcym jest zgodnosé
2 przestrzennym ukladem edniesienia o pionowo-poziomej oricntacji. Na rycinie 32
ukfadowi temu podporzadkowuja sig wszystkie boki kwadratu, zaden — tréjkata.

K N

AN
@ A4

Ryc. 34

Przyklady te sugeruja, ze do poprawnej definicji prostoty moglibysmy dojsé li-
czae nic clementy, lecz cechy strukturalne. Jesli chodzi o ksztalt, cechy takie moz-
na wyrazi¢ przy pomocy odleglosici i kata. Gdybym zwiekszy! ilo§¢ narysowanych
w kole, roéwnomiernie rozmieszczonych promieni z dziesigein do dwudziestu, wazro-
staby wprawdzie ilosé elementdw, ale ilodé cech strukturalnych pozostalaby nie-
zmicniona; bowiem bez wzgledu na ilo$é promieni, do opisania budowy calosci
wystarcza jedna odlegloéé i jeden kat.

Cechy strukturalnc nalezy okreslaé biorac pod uwage calosé¢ wzoru, Mniejsza
ilos¢ cech na weiszym obszarze bedzie czesto powodowad wystepowanice wigkszej
ilosci cech w calosci; innymi slowy to, co uprosci czg$é, moze skomplikowad calosé.
Na rycinie 35 linia prosta stanowi najmnicj skomplikowane polaczenie miedzy
punktami ¢ i &, jedynic wtedy, gdy pomijamy fake, iz dzigki krzywej mniej skom-
plikowany statby sie caly wzor.

Ryc. 35
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Julian Hochberg starat sie zdefiniowaé prostotg (wolal zreszea wartosciujacy tee-
min ..doskonalodci figuralnej”) za pomoca pojeé, zaczerpnictych z teorii informacji:
»Im mniejsza ilo$¢ informacji wystarcza do zdefiniowania danego ukladu w pordw-
naniu z innymi mozliwosciami, tym bardziej prawdopodobne jest, ze figura bedzie
wilatnic tak postrzegana”. Poiniej ujal niezbgdne informacie w kategorie trzech
coeh kwantvtatywnych: ilodci katéw, jakie zawicra figura, ilodc réinych katow po-
driclnnej przez ogdlng ilosé katéw, oraz ilosei linil ciaglych. Warto zapamigtaé, ic
ormawiane cechy nie sg cechami rzeczywiscie narysowanymi na papicrze, alc cecha-
mi postrzeganymi na rysunku. W szeiclanie z drutu narysowanym w perspektywie
centralnej wystepuje na przykiad tylko jedna wielkoéé kata i jedna wielkoéé boku,
gdy postrzcgany jest jako zwykly szedcian, choé rysunek w rzeczywistosci zawicra
co najmniej dziewicé wielkodci kata i dziesigé wielkosci boku. Z tego wlasnic po-
wodu szescian trojwymiarowy uwaZany jest za prostszy od dwawymiarowego rzutu
szescianu.

Jesli ktéras z takich metod obliczania cech strukturalnych naleiycie odzwier-
ciedla poziom prostoty postrzeganych wzordw, wystarczy do pomiardw naukowych.
lednakze zarbwno psycholog, jak i artysta musza sobie uswiadomié, e doznanie
postrzezeniowe, wynikajgce z patrzenia na jakaé figure, nie da si¢ wyrazi¢ suma
postrzezonych skladnikdw. O charakterze kuli decyduje na przykiad jej koncen-
tryczna symetria i stala krzywizna powierzchni, mimo 2e kule mozna skonstruowad,
okredlic i zamowié sobic przez telefon, podajac jedynie dlugosé jej promienia. Po-
nadto proste figury geometryczne odbicgaja oczywidcie daleko od wysoce skompli-
kowanych wzordw, ktére spotykamy powszechnie w sztuce i w naturze. Ale z dru-
giej strony konstrukeje teoretyczne nie pretenduja nigdy do czego$ wigee, niz tyl-
ko do zblizenia sic do zlozonosci, ktorg praynosi rzeczywistosé.

Omawialem dotychczas prostotg absolutng. W znaczeniu absolutnym ludowa
piosenka jest prostsza od symfonii, a rysunek dzecka od obrazu Tiepola. Musi-
my jedaak zajaé si¢ réwnicz prostota wzgledna, ktra wystepuje na kazdym po-
ziomie zlozonoscl, Czlowick, ktory pragnie sformulowad jakies twierdzenie, albo
wykonaé jakad czynnodé, musi zadaé sobie dwa pytania: jaka najprostsza struktura
bedzie sluzyé mojemu celowi (ekonomia) oraz w jaki spossb najprodciej utworze
t¢ strukture {dyseyplina i porzadek)?

Kompozycje ludzi doroslych rzadko sa tak proste, jak pomysly drieci; a gdy
sa — sklonni jestesmy watpié¢ w dojrzaloié twércy. Dzieje sig tak dlatego, ze mozg
ludzki jest najbardzie ztozonym mechanizmem w przyrodzie i kiedy czlowiek pra-
cuje nad dzielem, ktére ma byé godne autora — wzbogaca je, 2eby odzwierciedlato
bogactwo umystu. Proste przedmioty moga nas cieszyé, spelniajac nalezycie swoje
skromne funkcje, ale wszystkic prawdziwe dziela sztuki sa bardzo zlorone nawet
wtedy, kiedy z pozoru wydajg sig ,,proste”. Przygladajac si¢ powierzchniom pickne-
go posagu egipskiego, ksztaltom, ktore tworzg $wiatynie grecka, zwigzkem formal-
nym w rzezbach afrykafiskich — przekonujemy sie, iz mozna je nazwad réznie, nig-
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dy jednak elementarnymi, To samo d(lstyc.zy bizonévs.r Z przed.historycznych jaskdilli,
bizantyjskich éwictych, obrazéw Celmka-Rousseau‘ i Mondr'uma. Pr_:zycz.)éna‘, y a
ktérej wahamy sie niekiedy zaliczyé rysu-nek przecu?}:?ego. dmecka}, 'pltarm‘ Q.cfpf
ska, bad? pewne wysokie biurowce do ,,dziel sztukt. - jest wla.sme to, ze ]'dl fs
minimum zfoZonosci czy bogactwa uwaZamy za komec':me. Axchiteke Pet.er 'B ake
pisal niedawno: ,,Jeszcze rok lub dwa i w Stapach Zjednoczonych bedze 1stx;:al
tylko jeden typ produktu przcmysmwego‘ ~ gladka, ny_szczqca.. kapsula. I_\/[Iate. ?
psuly beda tabletkami witaminowymi; quksz_e - teie}vmorz?:r’m fub 1rna'szyn:'m1.1d ,(-;)
pisania; a wielkie ~ samochodami, samolotami lub pociagami”. Blake nie twicrdzit,
Ze zmierzamy w ten sposob ku szczytom kultury artystyc:znel. - ' :

Jak powiedzialem, prostota wzgledna zakiada — nle:zaleznxe _od'pozwmu zlozo-
nosci — ckonomie, dyscypling i porzadek. Charlic Chaplin wyrim.l sig raz df), Jeana
Cocteau, ze po ukoficzeniu filmu trzeba ,,potrza?natc' c.ltzewem i pozostawié tylko
to, co utrzyma si¢ na galgziach, Zasada ekonomi;'przytha przez u(‘:ZOD’yC%l wymaga,
by w przypadku, kiedy kilka hipotez ujmuj.e trafnie fakty - ?osiugmac sig h'lpOte?
najprostsza. Wedlug Cohena i Nagla, ,,h1pott':z¢ nazy?v? sig ;'arostsz_q. od innych,
jezeli ilos¢ niezalesnych rodzajéow clementdw jest w mff} .m.me.jsza niz w pozosta-
tych”. Wybrana hipoteza musi umozliwiaé ucz.Crnemu’ wyjasnienie \\'zszystln.ch aqu‘{-
tow badanego zjawiska minimalng liczbg twierdzeit, powinna tez ’w miarg moz-
noscl tlumaczy¢ nie tylko jeden szczegolny uklad rzeczy lub zdarzed, lecz obejmo-
wac pelen zakres zjawisk danej kategorii. o o

Zasada ekonomii obowiazuje estetycznie w tym sensic, iz .artysr_lc nie wolao wy-
kracza¢ poza to, co jest dla jego celu niezbedne. ArFysta bnerze. przyklad = natfu?
ry, ktora sbowami Izaaka Newtona ,,niczego nie czyni nadare@lc: a tym bar.dZJ'e;
cos bywa daremne, im mndej jest przydatne; gdyz: Natufa .l:adU]e s'w; [;?L’OStth i r;lc
znosi przepychu zbgdnych racji”. Jednakowo zle }.est méwic 2 duz.o, jak Za. ma o‘,
réwnie #le zbyt komphikowad i zbyt upraszczaé, Pisma Martm.a Heideggera i wier-
sze Wallace'a Stevensa nie sa bardziej skomplikowane niz Powmny. . .

Wielkic dziefa sztuki sg zloZone, ale cenimy je réwm.ez za to, Ze ,_,odznaczaga
sie prostota’”’, rozumiejgc przez to, fc bogaftwo %n‘acmt?la i formty ujete zost:)ﬂo
w takg strukture ogdlna, ktéra jasno okrefla micjsce i role ka}zz.dego SZC’chOhI
w caloéci. Porzadkowanic koniecznej struktury w naj prostszy mozliwy sposdb na-
zwiemy jej dyscypling. Paradoksalnic z pozoru brzm;a,'si‘m?ra K,urta Badta .0 Ru-
bensie, Ze nalczy on do najprostszych artystéw. Badt wy]asma': »To pmwda: ze aby
dostrzec jego prostote, trzeba umieé pojaé Iad, ktc'u'fy rza‘dzal ogromx}ym Swiatem
sit aktywnych”, Badt definiuje prostote att}’styC?nq jako ,,nazjmadrzelsm upocrzad-
kowanie srodkéw oparte na zeozumieniu spraw istotnych, ktorym‘ pozostale musza
podlegac”. Przykladem prostoty artystycznej jest (‘iia Badta Tycjanowska metoda
tworzenia obrazu z cienkiej warstwy krétkich po'cmgt.ugc pedzla. ,,O(.irzlucony z0-
staje podwdjny system powicrzchni | konturéw, osiggnicty — nowy Stopiflﬂ prostoty.
Caly obraz jest wykonany jedng tylko metoda. Dotychezas linie okreflaly przed-
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mioty; sfuzyta do zaznaczania granic, micjsc zacienionyeh i moze te: najjasniejszych,
Obecnie linia przedstawia takze $wiatlo, prrestezen i powictrze, spefniajac w ten
sposdb zadanie wicksze] prostoty, ktéra wymaga, by wieczna staloié formy byla
$cisle zwiazana z ciagle zmiennym biegiem %ycia”. Podobnie Rembrandt w pewnym
momencic swego roawoju zaniechal w imi¢ prostoty uzywania kolery niebieskie-
80, ktory nie wspdlbrzmial w akordach zlotego brazu, czerwieni, achry [ oliwkowej
zicleni. Badt cytuje réwniez technike graficzna Diirera ; jego wspolezesnych, ktorzy
cleniowanie | wolumen przedstawiali tymi samymi falistymi kreskami, co kontury
postaci, 1 tak jak w przykiadach poprzednich zyskiwall prastote dzicki jednolitoéci
$rodkéw.

W dojrzalym dzicle sztuki wszystkie rzeczy wydaja sie do siebie podobne. Nie-
bo, morze, ziemia, drzews i postaci Judzkie zaczynajg wygladaé, jak ulepione
z jednej gliny, ktéra niczego nie falszaje, ale wszystko tworzy na nowo przez pod-
danic jednoczacej sife wielkiego artysty. Kazdy wiclki artysta daje poczatek no-
wemu Swiatu, w kedrym ZNajome rzeczy wygladaja tak, jak nigdy prredtem nie
wygladaly dla nikogo. Ten nowy wyglad nie jest znicksztafceniem ani zdrads, in-
terpretuje tylko stara prawde w sposth olsniewajaco i wzruszafaco Swiesy, Jed-
nosé koncepcji artystycznej prowadzi do prostoty, ktdra ~ daleka od zZaprzeczania
zlozonoéel — okazuje swe zalety wiedy, kiedy nie szuka udeczki w abstynenckim
ubbstwie, lecz opanowujc wiclo§¢ doswiadezen ludzkich,

Subtelng zlozonose osiagnaé mozna laczeniem ksztaltdw geometrycznie prostych;
a polaczenia z kolei beda nicrozerwalne dzigki upraszezajacemu porzadkowi. Ry-
cina 36 przedstawia schemat kompozyeyiny reliefu Bena Nicholsona, Réwnie pro-
stych elementdw nie spotkamy w Zadpym dziele szruki. Kompozycja sklada sie

Ryc. 36

71


http://www.pdffactory.pl

KEZTALT

z jednego petnego, idealnego kota oraz kilku figur prostokatnych, ktére Ieila‘ rdwno-
legle do siebie i do ramy. Jednakze nawet bez réznic glebi, ktére w oryginale pro-
wadza do przeciwstawnoéci poszezegdinych plaszczyzn, ogdlny cleke nie ma charak-
teru elementarnego. Wickszoéé jednostck formalnych nie zachodzi na siebie, tvlko
prostokat B naklada sig na D i E (ryc. 37). Trzy prostokaty, najbardziej wysuni;tc
na zewnatrz 1 obramowujace kompozycjc, waja w przyblizeniu, ale nie dokladaic,
takie same proporcje, a ich $radki, choc sasiaduja ze soba, nic pokrywajg sig. Duze
podobienstwo proporgji i pofozenia wywoluje silne napigcie, zmusza bowiem pﬁ—
trzacego, by dokonywal subtclnych rozréinicn. Odnosi sie to do calej kompozycji.
Dwie sposrod jednostek wewngtrznych, A1 C, 53 wyraznie prostokgtne; D po uzu-
pelnieniu postrzegane bedzie jako kwadrat (ponicwaz jest odrobing szerszc, c.e)' koxln-
pensuje znang nNam juZ prrcwage pionu); B i vzupclaione E wydaja si¢ mniej wig-
cej prostokatne, ale majg proporcje zblizone do proporcji kwadratu. Srodek calego

Rye. 37

wrzotu nie pokrywa sie z Zzadaym punktem kompozycji, rownicz érodkowa linia
pozioma nie dotyka zadnego kata. Centralna 0§ pionowa przebiega wys?arczajqco
blisko ¢rodka B, zcby stosunkowl tcgo prostokata do calego obszaru dzieta pizy-
da¢ clement prostaty. To samo dotyczy kola, mimo Ze zaréwno B, jak i kolo tak
odchylajg si¢ od §rodkewego pionu, Ze wzgledem siebie wygladaja zdecydowanie
asvmeteveznie. Kolo nic leZy ani w érodku B, ani w §redku calego wzoru; a zaaj-
ch;ja_ce s&(; na wierzchu katy B nie wiaza sig w prosty sposéb ze strukturami pro-
stokatéw D3 F, aa ktore sie nasuwaja.

ﬁlaczego caly wzodr jest mimo-to spoisty? Nicktore czynniki upraszczajgee zda-
sylismy juz wymieni¢, Ponadto przediuienic dolnego boku C zetkneloby ten bok

3]

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

KSZTAET

z kolem; gdyby za$ A powickszy¢ do kwadratu, kat tego kwadraty réwniez doty-
kalby kola. Wlasdnic tc styki pomagaja utrzymad kolo w miejscu, Istnicje ez oczy-
wiscle ogblna rdwnowaga proporcji, odleglodei i kierunkéw, ktdrg trudniej zanali-
zowad, lecz ktéra jest nic mnicj wazna dla jednodci catego dziela.

Kazde driclo malarskic czy rzeibiarskie jest nosicielem znaczenia. Przedstawia-
jace cay abstrakeyjne” mowi ,,0 czyms”, stanowl wypowicdZ o naturze istnienia.
iobnie przedmiot uzytkowy, jak budynek Iub czajnik, tlumaczy oczom swoja
fun'icic. Dlarego prostota takich prredmiotdw obejmuje nie tylko ich wyvglad sam

P

woschie, wyglad jako taki, ale odnosi sie réwniez do stosunku miedzy obrazem wi-
drimaym a wypowiedzia, kidrg obraz ten ma prickazaé, W jczyku zdanic, ktérego
skomplikowana suuktura slowna odpowiada dokladnie skomplikowane] strukturze
myvadi, jaka zdanie wyraza - ma nalezytg prostote; natemiast kazda rozbicznoéé
migdzy forma a znaczeniem przeszkadza prostocie. Whrew rozpowszechnionemu
maicmaniu krotkie slowa w krotkich zdaniach nickoniccznie musza tworzyé prosta
wepawiedz, .

W sztukach picknych uksztaltowana gruda gliny lub uklad kresek mogg micé
jako cel przedstawienie postaci ludzkiej. Abstrakcyjny obraz moina zatytnlowad
Ziwvelestwo boogie-woogie, Znaczenie czy tredé moga byé stosunkowo proste {(Aks
piileiqey) albo bardzo ztozone (Powstanie sttumione przey madry rzad). Rodzaj
znaczenia 1 jego’ stosunek do widzialne] formy, ktéra ma je wyraZzac, pomagaja
okreslic stopieni prostoty calego dziela. Jezeli postrzezenie, samo w sobie zupelnie
prostc, sluzyé ma wyrazeniu czgo$ zfozonego — wynik nie jest prosty. Kicdy glu-
choniemy pragnacey opowiedzieé o jakimé zdarzeniu wydaje jek, struktura dzwicku
jest dosyé prosta; ale wynik ogélny wywoluje takie napigcie migdzy styszalng for-
ma, a tym, co ma ona przckazad, jak przy wilaczaniu ludzkiego ciala w zelazny

LTS,

Rozbiezno$é miedzy zlofonym znaczenicm a prostg formg prowadzi cresto do
czegod bardzo skomplikowanego. WyobraZmy sobic, ze malarz przedstawil Kaina
i Abla jako dwie blizniaczo podobne postaci, stojace symetrycznie naprzeciw siebie
w identycznej pozie. Znaczenie wigzafoby si¢ tutaj z roznica miedzy dobrem i zlem,
zabdjcg 1 ofiarg, buntem i uleglodcia, obraz za§ méwilby jedynie o podobiedstwie
dwdch megezyzn. Efckt obrazowej wypowiedzi nie bylby prosty.

Przykiady te §wiadcza, Ze prostota wymaga, zeby struktura znaczenia odpowia-
daia strukturze postrzeganego, ,.dotykalnego” wzoru i vice versa. Psychologowic
postaci nazywaja taka odpowiedniosé strukturalng ,izomorfizmem”. Jest on ko-
nicczny takze w sztukach stosowanych. Wracajagc do preykiadu, ktérym posluzy-
tem si¢ poprzednio: gdyby telewizor [ maszyna do pisania wygladaly zupelnie tak
samo, zostaliby$my pozbawieni pozadanej, prostej cdpowiedniosei miedzy forma
a fankcjg. Uproszezenie formy redukowaloby komunikacje — nie méwige juz o zu-
boZenin naszego $wiata wzrokowego.
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PRZYKEADY UPROSZCZEN

Zgodnie z podstawowym prawem percepcji wzrokowej odbiorca sklonny jest ; §7 :7 ,—7
Wzmocnienie symetrii

widzie¢ kazdy wzdr bodscowy w taki sposob, by powstajaca struktura byla, w za-
leznosci od warunkéw, mozliwic najprostsza. Sklonno$é ta jest mniej oczyvwista

wredy, gdv bodzicc jest tak silny, ze narzuca si¢ nicodparcie. W takich warunkach
mechanizmow! recepevinemu wolno jedynie porzadkowac dane elementy w naj-
prostszy mozliwy sposéb. Kiedy bodzice jest staby, organizacyjne zdolnosci percepeji |
moga przejawiad si¢ duzo wyrazniej, Wedlug Lukrecjusza, ,kiedy patrzymy z da- §l7'\/\% S& Wyodrgbnienie detalu nie przysta-
leka na kwadratowe wicze miasta, wieze te czesto zdaja sig nam okragle”, a I.co- jacego

nardo da Vinci zauwaza, zc zobaczona z daleka postaé ludzka ,,wyda si¢ bardzo
mala, okragla i ciemna. Wyda si¢ okragla, poniewaz odlegloéé zmniejsza rozmaite

czeéci tak, Ze oprocz wickszej bryly nie widaé juz niczego”’. Dlaczego zmnicjszenic
powoduje, z¢ odbiorca widzi ksztalt okragly? Odpowiedz brzmi: odleglosé osia- W S

bia bodziec w takim stopniu, 2¢ mechanizm postrzeZeniowy bez przeszkéd nadaje
mu najprostszy mozliwy ksztalt, mianowicie kola. Podobne ostabienie bodica wy-
stepujc rownicz w innych warankach, np. przy niedostatecznym oswietleniu poscrze-
ganego wzoru lub przy ekspozycji trwajgeej zaledwic ulamek sekundy. Odleglngd
w czasic wywiera wplyw prawie taki sam, jak odleglo§¢ w przestrzeni; po zniknic-

ciu aktualnego bodZca pozostawiony §lad pamigciowy stabnie. [
Wplyw ostabionych bodicdéw na percepcje badano eksperymentalnie. Wyniki Y a 7

tych cksperymentéw moga wydawad sie zagadkowe, a nawet sprzeczne z ogélnymi

:: %i ' { Powtarzanie ksztaltu podebnego

Ryc. 38

zafozeniami. Przede wszystkim postrzezenia i élady pamigciowe nie sg bezposred- ——

nio dostgpne badaczowi. Obserwator musi je przekazad jaka$ droga posrednia. Po- ¢ V y7
daje opis werbalny, wykonuje rysunek albo wybicra z kilku wzoréw taki, ktory naj-

bardziej przypomina figureg, jaks zobaczyl. Zadna z tych metod nie jest w pelni
zadowalajaca, Zadna bowiem nie méwi, co — i ile — w otrzymanym rezultacic wy-
nika z oryginalnego doznania jako takiego, a co i ile ze $rodka przekazu. Dla na-

AT
L]
w Uproszezenie ogdlnego ksztaltu

Zamknigcie granic

Wzmocnienie podzialu

szych celow rozroznienia takic nie maja jednak istotnego znaczenia. T N
Rozpatrujac rysunki wykonane przez obserwatoréw, trzeba braé pod uwage za- 7
réwno ich umiejgtnosci techniczne, jak osobiste kryteria dokladnodci, Kto§ moze Zamiang linil skodnych na pionowe
uwazaé nieporzadny zygzak za wystarczajaco dokladne wyobrazenie zapamigtanej Ryc. 39
74 75
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poteguje to napiccie. Beda o tym $wiadezyé przyktady z ryciny 40. Historykom
sztuki przypomni sie tu roZnica miedzy stylem klasycystycznym i ekspresjonistycz-
nym. Klasycyzm dazy do prostoty, symetril, prawidtowoéci i redukcji napigcia.
Ekspresjonizm uwypukla to, co nieregularne, asymetryczae, niczwykle i zfozone,
stara sie tez wzmoc napiccie. W tych dwdch rodzajach styln streszezaja sie dwie
tendencie, ktérych wrajemne oddzialywanie — w zmiennych proporcjach — stanowi
o strukturze kazdego dzicta szruki plastycznej, a w gruncie rzeczy — kazdego wi-
dzianczo wzoru, Wiecej na ten tematr powicmy w innym miejscu.

CALOSC NIE ZANIKA

Okazuic sig, iz rzeczy, ktore widzimy, stanowia caloéé i zyja w nas jako calosé.
To, co zobaczymy na danym obszarze pola widzenia, bedzic z jednej strony $cisle
zalezeé od micjsca 1 funkeji tege obszaru w calym kontekscie. Z. drugiej strony
strukture caloici beda modyfikowaly lokalne zmiany. Wzajemne oddzialywanie
miedzy caloicia i czgscia nie jest ani automatyczne, ani powszechne. Zmiana w ca-
lej strukturze moze, ale nie musi, wplywaé dostrzegalnic na cze$é; z kolel zmiana
kszealtu lub koforu czeéci wywrze niewielki wplyw na calodé, gdy bedzic zacho-
dzita jakby poza czy z dala od gléwnych szlakow strukturalnych. Sa to konsekwen-
cje faktu, 2 kazde pole widzenia jest postacia. :

Nie mus! to dotyczyé przedmiotéw fizycznych petnjacych role bodzeow dla zmy-
sto wzroku. Strumief wody jest postacia, poniewaz to, co zdarza si¢ w jednym
micjscu, wywiera wplyw na calo$¢. Ale nie jest nia skala; na wsi zad drzewe‘t,
chmary i woda oddzialujg na siebie jedynie w waskich granicach icislych powiazail,
Ponadto nie kazde oddzialywanie fizyezne, jakie zachoddi w widzianym przez nas
éwiccic, musi mieé odpowiednik wzrokowy. Blektryczny grzejnik ma siloy, choé nie-
widoczny wplyw na znajdujace si¢ w poblizu skrzypee, natomiast blada kobieca
twarz — przcz kontrast z czerwong suknig - zielenieje na skutek dziatania postrzc-
seniowego, ktore nie ma fizycznego odpowiednika.

Marmurowe] Madonny Michala Aniola nie obchodzi fakt, ze jaki§ oblakany
crtowiek odlupal jej ramie mlotkiem; rowniez barwnik na plotnie nie ulega zadnej
fizyczacj zmianie po odcigciu polowy obrazu. Oddzialywania, ktore dostrzegamy
wzrokiem, musza wynikaé z procesdéw W naszym systemie nerwowym. Architekt
Eduardo Torroja zauwaza: ,,Widzenie linii proste], krzywej i bryly zawsze pozost?.-
je pod wplywem innych linii i plaszezyzn z otoczenia. I tak prosta linia zlaczenia
w luku splaszczonym moze wygladac jak krzywa o wypukloéci kontrastujgcej z wy-
gigciem luku. Prostokat umieszczony w ostroluku ma ksztalt zdeformowany”.

Mowitem poprzednio, ze wzajemnymi wplywami w obrebie pola widzenia rz3-
dzi prawo prostoty, zgodnie z ktorym sily postrzezeniowe tworzace takie pole bg-
da ukladaé si¢ w najprostszy, najbardzicj regularny i symetryczny wzdr, dostepny
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w danych warunkach. Stopieni, w jakim moze obowiazywaé to prawo, bedzic w kaz-
dym przypadku zalezal od restrykeji panujacych i narzucanych przez uklad. Do~
poki na siatkowki oczu pada artykulowany wzér bodicowy, dopéty percepcja musi
akceptowaé otrzymany ksztalt; musi poprzestaé¢ na grupowaniu i dzieleniu istnie-
jacego ksztaltu tak, aby wynikiem byla struktura mozliwic najprostsza. Jak wyka~
zujg ryciny 38 1 39, dalsze uproszczenia mogy zachodzié wtedy, kiedy dzialanie
bod#ca ostabia krdtka ckspozycja, niedostateczne $wiatlo, lub inny, podobny czyn-
nik.

W doznaniu wzrokowym zauwazamy jedynie rezultaty tego procesu porzadku-
jaccgo. Jego przyczyn trzcba szukaé w systemie nerwowym. O istocle takiej orga-
nizacji fizjologicznej nic wiadomo prawie nic, Woioskujgc z tego, co dzieje sig
w widzeniu, mozna powiedzied, e organizacja musi si¢ wigzaé z procesami polowy-
mi. Wolfgang Kohler pisze, Ze procesy polowe sg czesto obserwowane w fizyce
i dlatego wystgpuja prawdopodobnie réwniez w mézgu, system nerwowy nalegy bo-
wiem do §wiata fizycznego. ,,Jako przyklad z iycia codziennego — méwi Kohler —
wezmy stale natgZenie przeplywu wody w sieci wodociggowej. Dzieki wzajemne-
mu oddzialywaniu w obrebie systemu, rozlegly proces pozostaje caloscia”.

Trzy przykfady wystarcza, by zilustrowad, jak silna i powszechna jest tenden-
¢ja do utrzymywania calosci wzrokowe] w stanie najprostszym, albo do przywra-
cania jej tego stanu. Psycholog Ive Kohler uzywal znieksztalcajacych okularéw.
Zaintrygowal go fakt, ze — zwasywszy wady aparatu wzrokowego czlowicka —
»obraz jest lepszy niz by¢ powinien”. Soczewka oka nie jest, na przykiad, dosto-
sowana do aberracji sferycznej, a mimo to linie proste nie wydaja sie nam krzy-
we. Kohler postugiwal si¢ soczewkami pryzmatycznymi, ktore tworza ,,Swiat z gu-
my”: kiedy obracamy glowe w prawo lub w lewo, przedmioty staia sie szersze lub
wezsze; kiedy podnosimy lub opuszezamy glowe, przedmioty przechylaja sie raz
w jedna, raz w drugg strone, Kiedy jednak nosi sie takic okulary przez kilka ty-
godni, znieksztalcenia znikajg 1 powraca zwykla, stala prostota widzianych ksztal-
tow.

Inne obserwacje Swiadcza, Ze gdy uszkodzenia mdzgu spowoduja czgiciows éle-
pote pola wzrokowego, figury niepelne widziane sa jako pelne pod warunkiem, Ze
ich ksztalt jest wystarczajaco prosty i Ze dostatecznie duzy fragment tego ksztal-
tu pojawia sig na obszarze nie ogarnietym $lepota. Rozlegle uszkodzenie jednego
z platdw korowych w tylnej czedoi moézgu moze zaciemnic calkowicie albo prawa
albo lewa polowe pola widzenia — tf. wywolac stan, zwany hemianopia. Jesii spo-
wodujemy, by chory przez jedna dziesigta sekundy skupit wzrok na érodku kola,
to mimo iz tylko pol kofa bedzie rzeczywiscie pobudzad osrodki widzenia w jego
mdzgu, pacjent powie, ze zobaczyl pelne kolo. Gdy pokazemy mu mniejszy frag-
ment kota, powie, ze widzi ,,jakby fuk”; podobny wynik uzyskamy przy polowie
elipsy. Pacjent nie zgaduje opierajac sie na dawnych doznaniach, ale naprawde wi-
dzi albo figure pelna, albo niepcing, W gruncie rzeczy nawet powidoki figur vzu-
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pelnionych postrzegane 3 jako caledc], Najwidoczniei kiedy kora wzrokowa odbie-
ra wystarczajacg czgdé rzutowanej figury, wywolany przez rzat proces elektroche-
miczny porrafl sam uzupelnid sig w mézgu, dzicki czemu w $wiadomosc: powstajc
postrzerenic calej, pelnej Hgury,

Na koniec przyklad szezegdlnic cleganacki i przypuszezalnie sam przez si¢ zro-
zuminly, keorym psychetog Fabie Metclli zilustrowal pewne clementarne zjawiske,
Jeielh czarny krazek wprawims w oruch obrotows wokdl srodka, nie dostrzezemy
zadnego ruchu, chod kazdy punke na powicrzchni hedzie sig rzeczywiscic poruszal,
Jeshi jednak zaczaiemy tak samo obraca¢ czarny kwadrat - cala powierzchnia za-
Iacznic z powicrzehnia kolista (ryc. 41), w ktdre] osabno #adnego ruchu nic
widzclismy, Czy poruszajacy si¢ punke postrzegany jest jako bedacy w ruchu, czy
jako bedacy wospoczynku zalezy od tego, kedra sytuacja wztokowa okazuje sig
dla calego wrzoru najprostsza: dla kwadeatu bedzie to rotacja, dla krazka - spo- i

wiruje

czynck.

PODZIAL

Chociaz figury dobrze zorganizowane strzega swojcj integrabnode i uzupelniaja
sie same, gdy zostang okaleczone lub znickszualcone — nie powinniémy sadzié, ze
zawsze postrzega sig je jako rzeczy zwarte, nic zawierajace podzialdw. Czarny kra-
gek widdmy z pewnodcia jako cod jednolitego, nie zas powiedzmy, jako dwie po-
lowy. Dricjc sig tak dlatego, Ze calos wolna nd podzialéw jest najprostszym spo-

sobem postrzegania kiazka.

et s e,

Tablic;lsl Pablg Picasso, Siedogen
- Museum of Modern Are, Nowy Jork

kobieta, gwggy

Rye, 41

Ale co z figura 7 ryciny 427 Aczkolwick na papierze jest ona ciagla, patrzace-
mu bardzo trudno jest widzic? ja w taki sposdb. Na pierwszy raut oka tigura mose
wydawad sig dziwaczna, sztuczna, niewykosiczona. Z chwila, gdy zauwazymy na £y~
cinie polaczenic prostokata z tréjkatem, napigeic stabnie, figura zyskuje spokdj
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Ryc. 42

i vstatcezny, zdecydowany kszealt. Przybiera najprostsza mozliwa serukture, zgod-
n3a z danym bodZcem.

Regufe podpowiada rycina 43, Kiedy kwadrat (¢) podriclimy na pdl, caly wzor
bedzie dominowal nad cze$ciami, ponicwas symetria kwadratu 1 : 1 jest prostsza,
anizell ksztalty dwéch prostokatéw o proporcjach 1 :2. Réwnoczesnie potrafimy
jednak bez wickszego wysitku wyrdinié obic poléowki. Jeicli tcraz podzielimy
w podobay sposéb prostokat (b), majacy proporcje 1:2 - figura rozlamie sig,
poaicwaz prostota dwoch kwadratdw prreciwstawi sig skuteeznic mniej zwartemu
kszralrowi caloscl. Z drugicj strony, gdybysmy cheieli otrzymaé prostokat szczegélnic
spoisty, moglibyémy zastosowaé zasadg zlotego podzialu (prostokat ¢), wediug
ktirej dtuzszy, poziomy bok pozostaje w takim samym stosunku do boku krétszego,
pienowego, jak suma obu do dluiszego. Wiasnie ta proporcia 1 :0.618 uwazana
jest tradyeyjnie, a takze ze wzgledéw psychologicznych, za szczegolnie zadowala-
jaca, laczy bowiem jedno$é¢ z dynamiczng roinorodnoscia. Stosunck caloéct do
czefel 1oczedel do caloddl jest taki, Ze calo$¢ dominuje nie zagrozona roztamem,
ale rownoczesnie czgéci zachowujg pewna samodzielnosé.

a A c

Ryc. 43

Gdy podzial zaleiy od prostoty calosci w poréwnaniu z prostots czgici, sto-

‘ sunck tych dwoch czynnikéw mozemy badad zmieniajac konfiguracje czesci o nie-
‘ zmiennych ksztaltach. Na rycinie 44 prrechodzimy od maksymalnej spoistosc
kszaltu krzyza do wzoru, ktorego cagsci zupelnie si¢ ze soba nie wigza. W dwdch

‘ przykladach $rodkowych dostrzegamy réwniez wyraZne napiccic wzrokowe: wic-
ksza prostota i odpowiadajacy jej spadek napi¢oia pojawilyby sie wtedy, gdyby

\ paski odsungly si¢ od siebie albo na bok, albo w wymiarze glcbi (i rzeczywiscie
oba paski wygladaja tak, jakby lezaly na nieco innych plaszczyznach). Napiecic to
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. bch figurach zewnetrznych, gdzic obie czeici tworza albo $cisle dostarczaja eksperymenty Metellego. Rycine 46 postrzega sig spontanicznic jako
nie wystgpuje w dw?; .1}:) albo dalekic sa od tcgo, Zeby wrajem sobic prec- polaczenie bialego prostokata z peloym lub niepelnym krazkiem czy kolem. Kiedy
symetryezng calos¢ (kezyz), nastepnie figura zaczyna sie z wolna obracaé wokdl Srodka kota — dzieli sig jeszcze
szkadzad. o - podziale figur izolowanych, musi dotyczy¢ réwnies cale- wyraznicj. Czarny krasek korzysta 2 mozliwosci pozostania w bezruchu, natomiast
T‘;: o me”thz‘l{"(; inz}oldopl.:knif;é jednos¢ wystepuje wtedy, kiedy znajdujemy bialy prostokat keeei sie wokat niege, odstaniajac coraz to inne partie nierucho-
o pola widzenla, Woln, ‘ . L -
D'Z }bad? w zupetnych ciemnosciach, badz patrzymy na bezchmurne nicbo. Na ogol mego keazka,
i LW 7
) !
H > ’ I \ | |
L - :
L\

Ryc. 46
Rye. 44
, DLACZEGO OCZY RZADKO KEAMIA?
iednak $wiat wrzroku sklada sic z mniej lub bardzicj wyraznych )ednost?k. Dany
Lbszar pola wybija si¢ z otoczenia tym mocniej, im bardzl?l Sar.n W liof::ltln;s:; Podzial ksztalty ma najwieksze znaczenie biolog
. L. . - . jacego jest jego ks . . . . . fe e .
- ; ezalezny od struktury obszaru otaczaja . st zasadniczy 02065
leaz.lst}t 1 1“110 o W;Odrebnié kiedy ma ksztalt nicregularny, albo kiedy w calo- f:m ood Ez;;::;u:i:rz ;oimm%:ama przedmiotd
t, truds g - e : )
. '“;ml)) c;s’ciowf wtapia si¢ w szerszy kontekst. (Figura 23 o w kontekicie & znika, . S
$ci lub czesc

iczne, poniewaz on wilasnie
w. Goethe zauwasa: L, Erschei-
€0 znaczy, ze wyglad i segregacja sg jednynt

inic 45) 1 tym samym. Lecz widzies ksztalty to jeszeze nie wszystko, Jezeli widziane ksztatty
¥ jast ja rozpoznad na rycinie 45). o : C . . . .
dosé latwo nat':oirflastt Hd 1Pm czynnikiem watankujacym podzial. Jesacze silnici majg by¢ uiyteczne, musza by¢ zgodne 2 przedmiotami » fizycenego swmta_D Co nam
szt est jedyny .- a3 & Sd i ; i . S s
Ksztalt .ulc jes JOd) liobieﬁstwi téinic w jasnodci i kolorze oraz od réznicy pozwa-l't zobaczyé samachod jako jedna rzecz, kierowee za$ jako druga? Cremy
podzial mle;} czasem ) -fkfcm Praykladu, ktéry odnosi sic do percepeji ruchu, zawdzigezamy, se nie faczymy samochodu 1 crlowieka w jedno paradoksalne i nie
miedzy ruchem a spoczy . d :

S

Ryc. 47

ztozumiale monstrum? Niekiedy oczy zwodz
mostu, ktéry razem ze swym odbiciem w
{tyc. 47). Na niebie widz si¢ konstelacje,
poloZeniu gwiazd w brzestrzeni fi
miotéw roztamujac je na czesci,

4 nas. Wertheimer przytacza przyklad
wodzie stanowi przekonywajaca calosé
ktore nfe odpowiadaja rzeczywistemu
zycznej. Kamuflaz wojskowy niszczy jednodc przed-

Ryc. 45 wehianjane przez srodowisko — sposéb, z ktorego
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korzvsta rowniez natura, zeby chron‘ié zwie.rzqta‘ Oczy zab, rybf,l ptakéfolzf;?i::}_
majq' tendencje, by zdradzac obecn_osc-‘ schil'ma’d‘dobrzc zaka(ryr;u0 c'\l:'anf:i,t dhtcu.o
cia na skutek uderzajacej prostoty i niczal'eznosq swego Dkraulcoo sz;ta u, ;m,;_
tez czesto zakrywaja je ciemne pﬂs%{i; bxegnqc’w popr%ezvg owy. L:tysflloé\‘v; o
czeéni probowall przedstawié przedmioty w sp'osob spfrzec}zn‘_\- z po'to;.zrpm ’ bl_i :
czeniem. Gertruda Stein pisze, ze gdy w czasic I wojny Swiatowej 1(:‘115150 200: “\E
zamaskowane farba driala, wykizyknal zdumiony: ,,Mysmy to wymyslili — 1o jes
cubizm !
l\ub;T;.czego zatem Nasze 0czy przewazinie dubrzc”na‘m-sium? 'Nie jc:st:"u-;I t‘\.lijﬁ
szczeiliwy zbieg okolicznodcl. Po pierwsze, ta cagi¢ Swiata, ktor{q st?vmz,\_smcrz;;h
wiek, dostosowana jest do ludzkich potr‘zcb,'chynfc. sekrc.tnc kL.IZW;{-W ccm'wc
zamkach i powoczesne samochody zlcwaya‘. sig ze Scianami, S ELyn [ po zj ¢
w Londyaic pomalowano jaskrawa czcrw:ne.ma,, aby ‘Wybljaly sie z otocfgjz.a:
Tednakze nie tvlko wmyst ludzki, lecz rc')wm.cz ’natura flzy'czna musza pryzcs‘u;l.,;i
;ﬂra\va prostoty. Zewnetrzay ksztalt przedmmtov.v fatury ]?st tak [prost),cjirwlicﬁ
zwalaja na to warunki; a prostota ksztaltn }lfat.w1a segr’cgac'J’q'\\.fzr();o‘:vg.- z i
i kraglo§é jablek, tak rozne od wielu kolordw i kszta}tow hsakl ga ?Zl’, ng;:qus Iu:}‘l
dia wygody zbierajacych, lecz sa ze-wnt;trzn?"m przejawem faktu, Ze ];.1 d:.-,,‘,.i‘n'c
oddzielnie 1 inaczej miz lidcie 1 galgic. Odrlme'ru.lc prc?ccsy wewnetrzne 1 odmics
materialy daja, jako produkt uboczny — wyr(')knmjacy sig \Trygla&%i, o . .
Trzeci czynnik, ktéry sprzyja postrzeien.iowcr?u podzxalo'm,.me ]CS't wkpijral‘;\‘:?:v
niezalezny od dwodch pozostalych, wart jest ’}ed’nak osobn;{ vwzmlalr; ; k;anic,_
ksztalt, a zwlaszcza symetria, pomaga utrz'ymac ro.\»'x'mw‘agc; uyczx?z:, Zfi?;.r‘qda
mu nic przewtacajg si¢ fciany, drzewa i butclfkl i diatego ?M,OWDRO P _r_n ;~_w
jak czlowiek faworyzuja taki ksztalt w swym dzu?le koflstfukcyjn:wm.' ]S-astnzit,l
wice, pozyteczna zbicznos¢ migdzy naszym \Vldz.cmem 1lfjccz), ; E)m,‘és 1em’:”<(:‘.‘;:
rzeczywiscie, wynika z faktu, zc widzenie - jako odbicie .-xz)rfz‘n}“ P L;Cd_
w mozgu — podlega temu samemu podstawowemu prawu organizacji, co przed

mioty natury.

PODZIAL W SZTUCE

W dziclach malarskich, rzesbiarskich i architektlen'{cm?‘cb podzial Wldzi_zlmljga
ksztaltu jest szczegblnic potrzebny 1 oczywisty. i['uftal .rown1f:z — iuede W;Z{‘::,‘;T
w przypadku architcktury — podzial moZe .ulatwmc orientacje pra 't{!cz.nz;‘b ;z);
czo jednak podzial shizy jedynic sprawie .przckazanxfz wyp.owile zl o ; z »1‘
W rzesbie Kochankowie {ryc. 48) Constantin Brancusi nadaje wor‘n do T(;mi;{i
cym si¢ postaciom ksztalt kwadratowego bloku, .ksz.tait tak m(?cnyCL (;s onm-
¢ jednoéé caloici dominuje nad podzia!cm'na‘ dwie istoty ludz].qe: zyte gzbfm
bolika tej koncepcji zdecydowanic kontrastuje ze slynnym uwjeciem podobneg
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tematu przez Augusta Rodina, gdzie uparta niczaleznoé¢ obu postaci wiraza
darcmng walke o polaczenie. Cegsel majg tu burzyé jednosé calodci.

Podzial, ktory sluzy celom artystycznym, nie jest tak nieskomplikowany, jak
podzial w schematycznych figurach, ktérych uzylem, by pokaza¢ zasady podsta-
wowe. Nic ogranicza sie, tak jak na szchowaicy, do jednego poziomu, ale rozeigga
si¢ i zachodzi na poziomach hierarchicznych, podporzadkowanych jeden drugiemu,

Rye. 48

Scgregacja wstepna ustala gtowne cechy dziela. Cz

¢icl wicksze dziela si¢ potem
na maiejsze, a raczg

artysty jest dostosowaé stopien i rodzaj podzialéw i zwiaz-
kéw do zamierzonego znaczenia. Na obrazie Maneta Gitargysta (cye. 49) segre-

gacja wstepna odrywa calg scenc pierwszoplanows od neutralnej kotary da.
W obrebic tej sceny muzyk, lawka i niewiclka martwa natura z dy
podzial wiérny, Oddzielenie czlowicka : fawki zostaje czesciowo
przez uklad, kidry taczy fawke i podobne kolorystycznie spodnie eraz przeciw-
stawia je gdtnej, ciemnej partii postaci.
i koloru dodaje wagi gitarze, umieszczone] migdzy
Rownoczednie zagrozong jednosé postaci podkreslaj
lozenie dokola nicj obszarow bialych, wigzgey
chustke i koszule;

bapkiem twarzg
skompensowane

Przeci¢cie czlowieka za pomocy $wiatha
gémng i dolng polows ciata.
3 inne drodki, a zwlaszcza roz-
¢h w calo§¢ pantofle, mankiety,
malesiki, ale wazny skrawek koszuli wystaje spod lewego lokcia.
Kaida = glownych czeéci obrazu jest kolejno dzielona, a na kazdym poziomie
gedciej zorganizowancej formy pojawia sie w oto-
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1861. Museum of Art, Nowy Jork.

Ryc. 49 Edouard Manct. Gitarzysta,
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czeniu stosunkowo pustym. I tak silnie artykufowana postaé wyrdznia sie z pusicgo
tla, podobanic tez twarz i koszula, rece 1 struny, pantofle i martwa natura stanowig
jakby wysepki wzmoZonej aktywnoici na nizszym poziomie hierarchii. Poszczegdlne
ogniska majg tendencje, by ukazywad sig razem, jak konstelacja; sg jakby punktami
swietlnymi, z ktorych promieniujc znaczenic.

CO TO JEST CZESC?

Czuangcy opowiada o kucharzu, ktorego rzciniczy topor pozostawal ostry
przez dziewictnascic lat, poniewaz kucharz rabiac wolu nie cial dowolnic, lecz
szanowal naturalny podzial na kosci, migsnie 1 wngteznodcl zwierzgcia; dzigki temu
zdawalo sic, fe czgéci az do najglebszych warstw oddzielaja sie same. Wyshuchaw-
szy kucharza cesarz orzek!, iz kucharz nauczyt go, jak postgpowad w zZyciu.

Umicjetnosé odrozniania kawalkéw od czedci jest niewatpliwie kluczem do
sukcesu w wigkszoded zajed ludzkich. W osensie czysto ilosciowym cz¢scia morna
nazwaé kazdy wycinek calodci. O tym, jak pokroi¢ przedmiot, rozstrzyga nickicdy
z zewnatrz kaprys noza lub maszyny krojacej. Ale dzielenie na zasadzie samej ilo-
sci jest lekcewazeniem struktury. Oczywiscie, kiedy strukeury nic ma, zadna inna
metoda nic jest mozliwa. Rownie dobry, jak kazdy inny, bedzie na proyklad
pierwszy lepszy wycinek blekitnego nicha. Podzial rzezby nic jest jednak dowoluy,
mimo z¢ jako przedmiot fizvezny mozna t¢ rzesbe, powiedzmy, w celach transpor-
towych, rozparcelowad jak sig chee.

Nie jest trudno okredlié czgéel ksztaltdw najprostszych. Widzimy, gdzie prec-
cinaja si¢ cztery linie proste, z ktorveh skfada sie kwadrat, Ale gdy ksualy sa
mnie] wyrazne a bardziej zlozone, komponenty strukturalne przestajg by ouzy-
wiste. Przy odbiorze strukeury artystycznej fatwo o bledy, kicdy widz — zaminst
bra¢ pod uwage calodé — sgdzi na podstawic powigzadt w waskich granicach.
Podobny blad moze doprowadzié do nicwlasciwego wykonania frazy muzycznej
lub do falszywe] interpretacji sceny przez aktora. Sytuacja lokalna pedpowinda
jedna koncepeje, caly kontekst nasuwa druga. Max Wertheimer udowodsil na przy-
kladzie ryciny 50, ze w wasko rozumianych warunkach lokalnych pozioma pod-
stawa wilizguje sie jako niepodzielna calo$é pod prawy luk krzywej, natomiast
cala struktura rozlamuje te sama linie na dwa odcinki, nalezgce do réznych sub-
strukeur. Czy swastyka z ryciny 51 @ stanowi cze$é ryciny 51 £? Oczywiscic, Ze nie,
ponicwas lokalne powigzania i podzialy, ktére tworza swastyke, w kontckicie
kwadratu podporzadkowane zostaja innym, Dlatego wlasnic trzeba odrdzniac
,czescl prawdziwe” - czyli wycinki stanowigce w obrgbie calego kontekstu od-
drielna substrukturg -~ od zwykiych ,,porcji” czy kawalkéw, tj. wycinkdw, ktdre
odfgczajg sig tylko w stosunku do waskiego kontekstu lokalnego, nie powoduja
za$ zadnych wewnetrznych peknied w calej figurze.
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Ryc. 50

Kiedy w ksigice tej wspominam o czesoiach, m’a’m‘ zawszc na mysli czedet pra.wh—
dsiwe. Do nich odnosi sig twicrdzenie, Zze ,,cal(.)sc |csr: wlql'csza od sslmy swljlc
czgéci”, Jest to jednak twierdzenic mylne, sugcm]e bfm.rlem, e w ?llre’slo‘n.ym con-
tekécie czesci pozostaja tym, czym $3, ale rownocZ,sznle faczy je jakas ta!cm.mcza
cecha dodatkowa i ona wladnic wywoluje réZnicg. Tymczasem wygl.a‘d kazdej 'czq—
ici zalezy, w mniejszym lub wiekszym stopniu, od struktury caloéci, a # kolel na

catoié wplywa charakter jej czesel. Zaden fragment dzieta sztuki nic jest nigdy

—

Rye. 51
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samodziclny. Odlupane glowy posagow czgsto sprawiajs przykre wrazenic jakicjs
bezsensownej pustki. Gdyby mialy zbyt wiele wlasnego wyrazu ~ niszezvlyby
jednosé dziela. Oto dlaczego tancerze, ktdrzy przemawiaja do nas swoim cialem,
czesto rozmyslnic pokazuja rwarz bez wyrazu; i oto dlatego Picasso szkicujac do
tresku Guernica postaci 1 rgee w sposob doéé skomplikowany, uproscit je znacznie
w kofcowyn dzicle.

To samo dotyczy kompletnodci. Substruktura naprawde samodzielna z trudem
daje sic podporzadkowad, o czym mowilem w zwigzku z okraglymi oknami (rvc.
15). Dobre fragmenty nie s3 ani zdumiewajace petne i wykoiiczone, ani nie zawic-
raja nicpokojacych luk; ich osobliwy urok polega na odslanianiu niespodziewanych
wartodci cze$cl przy jednoczesnym naprowadzeniu na to, co — zapomniane istnicic
poza nimi. Podobna spoiste$é struktury wystgpuje w ksztalcie organicznym. Gene-
wk Waddington pisze, ic aczkolwick szkielety jako calosé odznaczajg si¢ .,skon-
czonodcia”’, ktora nic pozwala nic dodac 1 niczego pominaé, to kosel pojedyncze ce-
chuje tylko ,skoficzono$é do pewnego stopnia’. Ich ksztalt $wiadezy o powiaza-
ntach 7z innymi czesciami; wyodrebnione ,,przypominajg melodig, ktorg ktos urwat
w polowic”,

PODOBIENSTWO I ODMIENNOSC

Skoro wiemy juz, #¢ zwiazki migdzy czeSciami zaleza od swuktury calosel,
mozemy $mialto 1 z pozytkiem nicktdre z nich wysdrebnic 1 opisaé. W pionierskim
studium z 1923 roku Wertheimer wymicnit kilka wlasciwosci 1 cech, ktore spa-
jnja widziane jednostki. Pare lat pdznicj Cesare L. Musatti udowodnil, - Ze reguly
Wertheimera mozna sprowadzi¢ do jednej, mianowicie do reguly jednorodnosc lub
podobicistwa.

Podobicnstwo i podzial naleza do bicgunowych przeciwicistw, Gdy podzal
stanowl jeden ze wstgpnych warunkdw widzenia, podobichstwo sprawia nickiedy,
iz rzeczy staja sie niewidzialne, jak perta na bialvm czole — ,perla in bianca
fronte” - by wiyé metafory Dantego. Jednorodnos¢ jest tym wyjatkowym przy-
padkicm, w ktorydh obraz {co wida¢ u niektorsch malaczy nowoczesnvch) traci
zupelnic lub czesciowe strukture, Jako zasada strukturalna podobicastwo dzala
jedynic w polaczeniv z oddzielenicru: jest jakby sifa, keora przycigga do sichic
oddziclone rzeezy.

Grupowanie na zasadzic podobichstwa wystgpuje zardwno w o czasie, jak
w prreserzeni. Arystoteles uwazal podobiciistwo za jedna z wlasciwosdcl rzecry
wywolujacych skojarzenie w umysle, kazacych pamigei wigzad przeszlosé z reras-
nicjszodcia. Zeby wykazaé podobicfistwo niczaleznie od innych czynnikow, wzeha
dobierad wzory, gdzic wplyw calej struktory jest staby, lub przynajmnicj nic od-
driatujc bezposrednio na tg regulg grupowania, ktérg cheemy udowodnié.
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Kazdy aspekt postrzezen — ksztalt, jasnoéé, barwa, polozenic w przestizeni,
ruch vte. — moie spowodowac grupowanic na zasadzic podobicristwa, Ogdlna za-
sada. o ktorgj nic wolno zapomnicé, jest taka, ze chod wszystkic rzeczy sa pod
pewnymi wrglgdami rézne, & pod innymi - podobne, pordwnania maja sens tylko
wieds, kiedy apicraja sig i wychodzg z jakicjs wspdine] podstawy, Na ogol nie ma
ani sensu. ani powodu, by pordwnywad Dawida Michala Aniola z Morzem Spo-
keju na Kegoven, choé logik nie zabroni nam stwicrdeid, Ze posag jest mniejszy,
a wrdaje sig wigkszy niz Morze. Doroéht Buropejezyey daja sig weiggal w bez-
sensowne poréwnania, male dzieci - nigdy. W doéwiadczeniu z dziedmi w wicku
przedszkolnym Giuseppe Mosconi pokazywal szesc obrazkow, z ktorych pieé przed-
stawialo duze ssaki, jeden za$ ckegt wojenmy. Dzieci mialy powiedzied, ktory
% tych obrazkéw ,,cozni sic najbardzicj” od siédmego, przedstawiajgccgo oweg.
Mil-no se dorosli i starsze dzicci wskazywali bez wahania na okret, z 51 przed-
szkolakow uczynilo tak tylko czworo. Zapytane, dlaczego nie wybraly okretu,
dzieci edpowicdzialy: ,,Bo to nic jest zwierzg”.

Podobnic rozsadae nastawienie dominuje W percepcii. Poréwnania, powigzania
i podzialy nic odnosza si¢ do rzeezy niezaleznych i oderwanych; beda dokonyw.artc
tylko wtedy, gdy uklad jako calosc destarczy odpowiedniej podstawy. Podobier-

stwo jest wstepoym warunkiem dostrzezenia rdznicy.

Ryc. 52

Na rycinie 52 ksztalt, orientacja przestrzenna i jasnoé¢ nic ulegajg zmianie.
Podobiefistwa, wiazac wszystkic kwadraty, rownoczesnie silnie podkreslajg rdznice
wielkoécl. 7 résnic wielkosci wynika z kolei podrial, dzigki ktéremu dwa duze
kwadraty — przeciwstawione czterem malym - tacza sic powtdrnie jakby na dru-
gim poziomie. Jest to przykiad grupowania na yasudzic podobichistwa romiary.

Na rycinach od 53 do 56 ugrupowania i podzialy wynikaja z innych cech
postrzcichiowych. Grupowanie na skutck roznicy ksztaltu widad na rycinie 53.
Roinica jesnofci grupuje i przcciwstawia czarne krazki bialym na rycinie 54.

920
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Zauwazamy, ze podobieristwo wiclkodci, ksztaltu lub koloru bedzic faczy¢ jednosthki
nawet oddalone od siebic w przestrzeni. Ale samo polozenie preestrzenne jest row-
nicz czynnikim grupujacym; rycina 55 ilustruje ,,bliskoéé” lub ,,sasicdztwo”, we-
dlug terminologii Wertheimera; my. za Musattim, wolimy méwié o grupowaniu
na zasadzie podebienstwa i roinicy polofenia pryestrzennego, ktore tworzy wero-
kowe ,,zbitki”. Wreszcie rycina 50 przedstawia wplyw orientacji praestraennci.

Dodatkowe czynniki kierankn i predkoici wprowadza ruch. Kiedy w grupie
zlozonej z pigcin tancerzy trzech porusza sic w jednym kierunku, dwoch — w in-
nym, roztacza si¢ w speséb o wiele wyraZniejszy niz moie pokazaé nieruchoma

@
o @

Ryc. 53

o
v

Ryc. 54

o
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rycina 57. To samo dotyczy réznic predkosci (ryc. 58). Gdy w jakims filmie zdener-
wowany czlowiek przedziera si¢ przez tlum, przycigga uwage; na fotografii nic-
ruchomej mozna go weale nic zauwazyé, Subicktywne réznice predkodci wzmagaja
pereepeje glebi, kiedy obserwuje sig krajobraz z pociagu lub 2z samochodu, albo
filmuje ruchoma kamerg. Dzicje sig tak dlatego, e pozorna prodkesé rzeczy, wpra-
winnych w ruch przez jadacy pojazd, zalezy od ich odleglosci od obserwatora.
Shipy telegraficzne, ktére stoja wzdluz toréw, poruszajg si¢ szybcie] niz domy
i dvzewa, widziane kilkasct metrdw dalej. Podobienstwa i roZznice predkosel poma-
zajy zatem okredlié odleglosé.

Na naszvch przykladach cfckty grupowania [ oddziclania nic sa oczywiscic
szezegdlnic silne. Bowiem w celu pokazania, co podobiefistwa i rdznice potrafig
zdziala¢ same, staralem sie w miare moznosci nie dopuszczad, by rozmaite cle-
menty ukfadaly sic we wzory, W rzeczywistodcl czynniki podobicfistwa dzialajg
najmocnicj wtedy, gdy pelnig role spoiwa wzordw., Wyczuwamy instynktownie,
s podejicie ,,z dolu” jest bardzo ograniczone i trzeba jc uzupelniaé podcjsciem
<z 20ry”. Wertheimer uzyl tych okresien, przedstawiajac roznicg migdzy analiza,
kedra zaczyna sie od skladnikdw wzoru, a péinicj przechodzi do polaczen (z tej
wlasnle metody korzystalem przy reguiach grupowania) — i analizg, ktora najpicrw
symuje sie ogdlnie strukturg caloéci, potem za$ sigza niscj, do czeici cotaz to bar-
dzi¢j uzaleznionych.

Grupowanie ,z dohu” i podzial ,z gdry” sy pojgciani zamiecanymi, Istorna
roznica miedzy nimi polega na tym, Ze zaczynajac od dolu mozemy stosowad zasadg
prostoty tylko do podobiedstwa miedzy jednostka a jednostka; natomiast ta sama
sasada zastosowana z gory objasni rowniez caly uklad. Wicdenskie Kunsthistori-
sches Museum posiada kilka obrazow szesnastowiecznego malarza Giuseppe Arcim-
boldo, przedstawiajgcych w sposdb symboliczny na portretach z profilu Lato, Zime,
Ogied §| Wodg. Kazda postaé zestawiona jest z przedmiotéw, np. Lato z owocow,
Ogich z plongcych polan, $wiec, kaganka, krzesiwa ctc. Kiedy widz zaczyna od
skladnikéw ktdregos z tych obrazéw — rozpoznaje przedmioty i zachwyca sig, jak
zrgeznie zostaly dobrane. Ale nigdy nie dojdzie ta droga do postaci, ktéra tworzy
struktura jako calodé.

Krok poza zwyczajne podobieristwo odrebnych jednostek stanowi grupowanie
na zasadzie konsekwentnego ksztaltn. Opieramy sig tu na na wewnetrzaym podo-
biefistwie elementéw tworzgcych linie, powierzchnie lub wolumen. Rycina 59 prze-
tvsowana zostala dos¢ wicrnie z obrazu Picassa. Dlacrego widzimy praws noge
kobiety jako ksztalt ciagly, mimo Ze przerywa go lewar Choé wiemy, jak powinna
wygladaé kobieta, dwa ksztalty przedstawiajace nogg nie polaczylyby si¢ w jeden,
gdyby podobienstwo kierunku i polozenia nie zwigzalo linii konturu.

Co sprawilo, ze siedem gwiazd Wielkiej Niediwiedzicy przyzwyczailismy sig
laczyé w taka wlaénie ciagly sekwencje? Mogliby$my przeciez widzieé te gwiazdy
jako oddzielne plamy éwietlne, albo uszeregowad je inacze]. Rycina 60 ukazuje wy-
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- m“[l)llll!l ly
nik cksperymentu, w ktorym biolog Paul Weiss postuZyl si¢ siedmioma kroplami “
sali srebra na plytce zelatynowe], zamoczonej w roztworze chromianu, W miarg,

(|| o=
ta niedwuznaczaa zbicznoéé nie sugeruje, e ,,podobny uklad dynamicznej wspol-
zalesnodci w mézgu czlowieka rzadzi jego widzeniem” konstelacji? : "

jak krople powoli dyfunduja, okresowe wspélsrodkowe pierfcienie nierozpuszczal- |
W tym ostatnim przykladzie logicznego, konsekwentnego ksztaltu nic wytwa- t 'I

|

” | |

rzaly tnie, ale sama kolejnoé¢ plam. Sg jeszeze inne sposoby budowania przeko- . H"
Ryc. 60 ) Ry¢. 61 Pio Sempront. Axalisi dello Spazio, 1971,

Iﬂh.

nego chromianu srebra szereguja sicdem plam w takim porzadku, jaki sponta-
nicznie powstaje w percepcji ludzi, obserwujacych gwiazdy. Czy — pyta Weiss —

|
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nujacej logiki. Na rysunku wloskicgo artysty Pio Semproniego (ryc. 61) kontur
bialej figury, wak wyraznic widoczny, wynika w sposob podredni z zakonczed pio-
nowych kresek tla; kazde z tych zakonczed wspoltworzy wlasciwy kontur jed-
n¥m, nie wickszym od punktu, elementem,

Im bardziej konsckwentny jest ksztalt jednostki, tym bardzicj bedzic sie oan
wyrdznial # otoczenia. Rycina 62 $wiadezy, ze linig prostg identyfikujemy szybeici

Rye. 62

Ryc. 63

niz linie nieregularne, a gdyby byly to trasy rzeczywistego ruchu, cfekt byiby
jeszeze silniejszy., Kiedy wolno nam wybleraé¢ miedzy kilkoma mozliwymi prze-
dluzeniami Hnii {ryc. 63) — spontanicznie wybicramy takie, ktdre §cislej przystaje
do steuktury wewngtrzaej. Na rycinic 63 # chetniej dopatezymy sic kombinacji
dwoch ezgicl przedstawione] w &, anizeli wersii ukazane] w ¢, poniewaz & daje
strukture prostsza.
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Zasada logiki ksztaltu znajduje intcresujace zastosowanic w Mmuzyce, W tzw. po-
stepic harmoniczaym. Problem polega tu na utrzymaniu ,,poziomej” jednoici linii
melodycznych na tle ,,pionowe]”, harmonicznej zgodnoéci akordéw, Rozwigzanie
opicra si¢ wlasnic na logice | prostocie linii melodycznych, naturalnic w granicach,
na jakie porwala zadanie muzyczne. Przy przechodzeniu z jedncgo akordu do
drugiego jest wice na pizyklad przestrzegana zasada grupowania wedlug ,,podo-
bicfistwa polozenia”. Walter Piston pisze: ,,Jezeli dwa trdjdéwicki maja jedna lub
wigce] nut wspolnych, powtarza sig te nuty w tym samym glosie, a glos badz glosy
pozostale wedrajg do najblizszego stopnia gamy” (rve. 64).

y- -

Rys. 64

Wychodzac poza relacje migdzy czgsciami, docicra sic do podobiensew, kedie
daje si¢ okresli¢ jedynic w odnicsicniu do calego wzoru. Podobicnstwo polezenia
nie dotyczy wylacznic jednostek znajdujacych sig obok sicbie: mozpa je rozsze-
rzy¢ na podobng pozycjg w obrgbie calosci. Takim podobicstwem bedzie symetria
(ryc. 65). Rowniez podobieistwo kicrunku maze wykraczaé poza sam paralelizm -
kiedy tancerze poruszajg sic na przykiad po worach symetryeznych (rve. 66).

Ao

Ryc. 66
= Szivka § percopoin wrrokowa ()7
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Szczegdlnym przypadkiem podobieastwa polozenia jest stycznoéé, Kiedy mie-
dzy jednostkami nie istnicje Zaden odstgp, powstaje zwarty wzrokowo przedmiot.
Z pozoru moZna by sadzié, i nic ma potrzeby tlumaczenia, dlaczego czerwong
wisnic widzimy jako jeden, spdjny prredmiot, a rozpatrywanic linii czy obszaru
jako skupiska jednostek moze wydawad si¢ sztuczne. Zagadnienie nabicrze jednak
wagl, zdy odwolamy sig do analogli z poltonows siatkg poligraficzna, za pomocy
kedee <dvukarz potrafi oddad w sposob ciagly nie tylko odcienic zmienne] jasnosc
i koloru, lecz rdwnies czetelne kontury, pomimo roziozenia obrazu na clementy
punktowe. Nalezy tez pamietad, Ze obrazy tworzone przez soczewki oczu zbicranc
sg punke po punkcic przez miliony maleikich receptordw siatkdwkowych. Sygnaly
tych receptorow, aczkolwick w momencie decierania do oérodkéw mozgowych jui
w jakicj$ micrze powiazanc, musza dla celow percepeji ulec przemianic w przed-
mioty. Tworzeniem przedmiotdw rzadzi zasada prostoty: jedno z jej zastosowad
stanowia reguly podobienstwa. Widziany przedmiot odznacza sie tym wickszg
jednoscia, im bardzicj jego clementy sa do siebic podobne pod wzgledem kolory,
jasnoéci oraz predkosei i kierunku ruchu. :

PRZYKEADY Z HISTORIL SZTUKI

Na wszystkic dzicla sztuki trzeba patrzeé .,z gory”, t. umiet w pierwszym
rzedzie uchwycié organizacje ogodina. Zarazem jednak i zwiazki miedzy czeSciami
czesto graja wazna role kompozycyina, Gléwny temat slynnych Slepcdw Pietera
Bruegla — obrazu bedacego ilustracjag ewangelicanej przypowieéci ,,Lecz jedli sle-
py prowadzi $lepego, obydwaj w dét wpadng” (Mat., XV, 14) — wyraZony jest
na preykiad przez podobienstwo i1 odmienno$é. Szeé¢ kalckich postaci wigse
w jedno zasada logiki ksztaltu (ryc. 67). Miedzy glowami mozna wykreslié skiero-
wang do doln kizywa, laczacy postaci w szereg, ktory powoli sie przechyla
i w kofcu gwaltownie zalamuje. Obraz przedstawia kolejne stadia jednego pro-
cesu: niefrasobliwy krok, wahanie, przesteach, potkniecie, upadek. Podobiefistwo
postaci wynika nie z powtarzania, lecz ze stopniowej zmiany, co kaze oku patrza-
cego $ledzi¢ bieg akeji. Zasada, na ktdrej opiera si¢ film, zastosowana tu zostala
w sckwencji symultanicznych faz w przestrzeni, Wykazemy péinief, ze iluzoryczny
ruch filmowy polega na stosowaniu regul podobienstwa w wymiarze czasu.

W innych dzielach podobiedstwo faczy w grupy postaci i przedmioty rozpro-
szone. W Ukryyiowanin Grincwalda z oltarza w Isenheim postaci Jana Chrzciciela
i Jana Ewangelisty, umicszczone po przeciwnych stronach panneau, przybrane sg
w jaskrawa czerwieri; biel zachowana zostala dla plaszcza Matki Boskiej, baranka,
Biblii, przepaski na biodrach Chrystusa 1 napisu u géry Krzyza. Dzicki temu mie-
dzy rozrzuconymi po calym panneau symbolami wartosci duchowych — dziewictwa,
poéwiecenia, prawdy, czystosci i wiary — powstaje wiez nie tylko kompozycyjna,
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lecz .réwniei znaczeniowa. Symbolem cielesnosci staje si¢ przez kontrast rézowa
s'ukma. Marii Magdaleny, grzesznicy, ktéra kojarzy sie w ten sposcb z chnazonymi
c:alamf mezezyzn. Gombrich wykazal, ze na obrazie istnieje réwniez nierealistyczaa,
alfs .ma]a‘ca znaczenie symboliczne, skala wielkosci, ktéra prowadzi w dét od olbrzy-
miej postaci Chrystusa do pomniejszonej Marii Magdaleny.

///

Rye. 67

‘ Jednoczaca sita logicznej formy pelni symboliczng funkcje w Wuju Dominiku
Cezzfnne’a {ryc. 68). Skrzyzowane ramiona wydaja sig skute, jakby nigdy nie mo-
gly i nic cheialy si¢ rozdziclié. Wrazenie to wynika cze¢sciowo z praytwierdzenia
brzegu rekawa do scodkowej linii pionowej, WYZNACZONE] przez symetrie twarzy

Ryc. 68
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i krzyza. Silna wigz migdzy umystem czlowicka, a symbolem wiary, ktdrej powic-
ca swojc myili, ogranicza w ten sposéb fizyezna aktywnosé ciala | zmusza do bez-
ruchu nagromadzong cnergic,

T aczac podobieistwem dwa lub wigeej micjsc malarz potrafi stworzyé na obra-
zic pelny znaczenia ruch, Wypedzenic przekipridwe ze swigtyni El Greca (tye. 69)
utrzvmane jest w jednolite] tonacji zottawo-brazowej. Tylko szaty Chrystusa i suk-
nia jednego z kupcow, tego mianowicie, ktory zgina si¢ ku ziemi w lewym dol-
nym rogu obrazu, sg jaskrawo czerwone. Ponicwaz uwagg patrzacege przykuwa naj-
pierw centralna posta¢ Chrystusa, podobietstwo koloru kaze spojrzeniv pobiec na-
stepnic w dol, na lewo, do drugiej plamy czerwonef, Ruch ten powtarza smagnie-
cie Chrystusowego bicza, a kierunek uderzenia podkreélaja jeszeze uniesione ramio-
na dwoch postaci ,,po dradze”. Oczy zatem rzeczywiscic wykonujg czynnose, keora

stanowi glowny przedmiot obrazu,

Rye. 69

Jak widzieli$my, poréwnania postrzezeniowe musza micd za punkt wyjscia ta-
kie lub inne podobienstwa. Na rycinie 52 rdznice wiclkosci stawaly sig wyraZne,
gdyz ani ksztalt, ani orientacja przestrzenna si¢ nie zmienialy: tymi samymi érod-
kami Van Gogh podkresla réing wiclkos¢ dwoch krzesel na obrazie Sypialnia
{tyc. 70). Roznica wielkodci, ktora pomaga stworzy¢ glebic, wydobyta zostaje przez
aderzajace podobieistwo kolora, ksztattu i orientacji przestrzenne;.

Podobicfistwo i odmicnnod czgéci decyduja o kompozycji malege gwaszu Picas-
sa Siedzqca kobicta {plansza 1}. Podobienstwo ksztaltow geometrycznych na calym
obrazic akcentuje jego jednoéé, a zacicra - manicra kubistyczng ~ réznice miedzy
kobieta i przypominajacym parawan tlem. Odrgbnosé wychodzi jednak na jaw
dzigki innym érodkom. W zasadzie tylko postaé przechyla si¢ w lewo, w prawo —
tylko tlo; czynnik orientacji pomaga wige podzicli¢ obraz na dwa gléwne przed-
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%nin:v. Co do ksztaltu, okragle jednostki widoczne sa wylacznie w postaci kobiety
1 rozlozone ak, Ze uwydatniajg jej ostroshipows budowe. Jedyna forma zakrzv-
\x_-'iuna. poza pos.tacia, to porecz ziclonego fotela — przejicie miedzy martwynt, kan-
Clastvm otoczeniem 1 zywym ciatem.

Kolor wzmacnia podzial, ktdry tworza orientacja i ksztale, ale réwnoczednic
wzbogaca i urozmaica kompozycie przeciwdzialajac w pewnej micrze tamevm ten-
dencjom strukturalnym, Z wyjatkiem cemnych brazéw, dostrzegainych z.ar(;wno
poza. jak i w obrebic postaci, kazdy kalor nalczy albo do postaci, albo do tla. Pio-

Rye. 70

nowy rzad 2olcieni zespala | wyrdznia kobiete. Sckwencje ,.schodéw’ — glowa, ra-
'micj, cialv — po lewej jednoczy jasne brazy, oranz nadaje spoistosd prawej stronic
i faczy ja z owalna plama u dolu, Rozerwana przez postaé ciaglodé tha przywraca
podobienstwo koloru. Zielenic »naprawiaja” zlamane krzesto, przyciemniony braz
Po p_tawcj wigze dwic czeici tha, ktére oddzielila wyciagnigta reka kobiety, Wspol-
granie podobiedstw i odpowiadajacych im rdznic tworzy na obrazie gests sie¢ wza-
jemnych zaleznosci.

Przyktad Picassa stanowi dobrg jlustracie dwéch spraw ogolaiejszych. Po pierw-
sze, podobieistwo i odmicnnodé sa sadami wzglgdnymi. Czy przedmioty wyglada-
ja podobnie — zalezy od tego, jak dalece odbiegaja od otoczenia. I tak ksztalty
okragle wydajg sic — mimo zachodzacych miedzy nimi rosnic — pokrewne, ponie-
waz znajdujg sic w Srodowisku ksztaltéw o liniach i katach prostych. Poydrugie,
kompozycja artystyczna czgsto przeciwstawia w swej zioZonodci jedne czynniki gru-
powania —~ drugim. Odmienneéci kaloru przeciwdziata podobienstwo ksztaltu. Kon-
trapunkt odrebnosci i zwiazkdw rozszerza | wzbogaca koncepcje artysty.
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SZKIELET STRUKTURALNY

Aczkolwiek wzrokowy ksztalt przedmiotu wyznaczaja przewaznic jego krawg-
dzie zewnetrzne, nie mosna powiedzied, Ze to krawedzie sq ksztaltem. Kiedy po-
prosi sie przechodnia na ulicy, by przebyl trasg pokazana na rycinie 71 a: ,,M{nfe
pan dwa domy, skreei w lewo, minie znown dwa domy, skrgei w prawo: mm1'c
jeden dom...” — dotrze z powrotem tam, gdzie byl na poczatku. ‘Zapcwne' sig .zdm—
wi. Chociaz przeszedl caly kontur, jego doznanie prawdopodobnic nie ob;::.lo istot-
nych cech obrazu, ktory w umyéle wyeworzy natychmiase, gdy tyllfo uchwycll ksztalt
krzyza, nakre$lony wiasnymi krokami (tye. 71 b). Para osi, mimo Ze niezgodna

—> 9
e

s

Ryc. 71

7 rzeczywistymi granicami fizycznymi, rozstrzyga o charakterze i specyfice ksztal-
tu. Podobnie na rycinie 67 mogliémy pokaza¢ podstawowy tcmat kompozycyjny
obrazu Bruegla przy pomocy linii prostych, ktére nie przypominaly zupeinie rae-
czywistego rysunku postaci. Stad wniosek, ze méwiac o ,ksztalde” mamy na my:sh
dwic catkiem rozne wlaciwodci widzianych przedmiotéw: 1° rzeczywiste granice
stworzone przez artyste: linie, bryly, wolumeny oraz 2° szkielet strukturalny, k.tc')?
ty powstaje w percepcji dzigki tym ksztaltom matetialnym, ale pokrywa si¢ z nimi
rzadko.

Delacroix powicdzial, Zc picrwsza rzecza, 2 ktorej nalezy zdad sobie sprawg
przystgpujac do rysowania przedmiotu, jest kontrast jego linii gléwnych: ,,Trze-
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ba to sobic dobrze uiwiadomié, zanim przylozy sie oléwek do papieru”. Artysta
pracujac musi nieustannic pamietaé o szkielecie strukturalnym, ktéremu nadaje
keziale, a roéwnoczesnle zwracaé uwage na catkowicic odmienne kontury, powierzch-
nie, wolumeny, jakic maluje rzeczywiscic. Praca nad dziclem, ktére czlowick wyko-
nuje «a pomoca rak, pracbiega z koniccznosci kolejno: to, co przy kodcu bedzie
witelane jako calod¢, powstajc fragmentami. Przewodnikicm artysty jest nie tyle
dokladae wyobrazenic o nym, jak ma wygladaé skoficzony vhbraz lub rzezba, ile -
i gidwnie — sekicler strukturalny: konfiguracja sil wzrokowych, ktora okresla cha-
rahter widzianego przedmiotu, Kiedy oczy traca tego przewodnika, rcka bladzi.

Podobna rorbicinost miedzy fizycznym dziatanicm i fizycznym ksztaltem 7z jed-
nej strony, a otrzymywanym obrazem z drugiej, istnieje w zachowaniu widza pod-
czas oglgdania przedmiotu. W ostatnich latach dokladnc zapisy ruchéw oka pozwo-
lily stwierdzi¢, na ktore czgéci obrazu obserwatorzy patrza, jak czesto i na jak diugo
zatrzymuja w poszczegolnych micjscach wzrok i w jakim nastepstwie czasowym.
Z wykreséw wynika, sc obscrwatorzy najezgéciej i najdluzej przypatrujg sie obsza-
rom, najbardziej dla nich intcresujacym — w czym zreszta nie ma sic dziwnego.
Poza tym jednak migdzy szlakami i kierunkami ruchéw oka, a strukturg postrze-
Zeniowa ostatecznego obrazu, ktory wylania sie w ten sposéb — zachodz slaby
zwigzek. Szkielet strukturalny jest w réwnie malym stopniu skutkiem ruchéw oczu
widza, co ruchdw rak artysty.

Rézne trojkaty maja wyraznie odmienny charakter wzrokowy, ktérego nie moz-
na wyprowadzi¢ z ich rzeczywistego ksztaltu, lecz wylacznie ze szkieletu struktural-
nego, jaki kszealt tworzy przez indukcje. Pig¢ trojkatdw na ryocinie 72 otrzymuje-
my przesuwajac w dét jeden wierzcholek; dwa pozostale sg nieruchome. Werthei-
mer zauwazyl, ze chociaZ wierzcholek ruchomy opuszcza sig nieprzerwanie, zmia-

a 3 of o 2

Rye. 72

ny zachodzace w tréjkacic bynajmnicj ciggle nie sg. Obserwuje sic raczej szercg
transtormacii, ktére kofcza si¢ piecioma ksztaltami, przedstawionymi na rycinie.
Wystgpujace migdzy tréjkatami réznice strukturalne, mimo Ze spowodowane zmia-
nami konturu - nie dajg sie wyrazié za pomocy konturu,

Tréjkat a (cyc. 73) charakteryzuja dwie osic, gléwna pionowa i podrzedna po-
zioma, ktérc przecinaja sig pod katem prostym. W & of gléwna nachyla sie w pra-

103


http://www.pdffactory.pl

KSZTALT

wo i dzieli calos¢ na dwie symetryczne czesci. Lewy bok, cho¢ obicktywnie nadal
pionowy, prawic weale nic wyglada teraz jak npionowy, Staje si¢ skosnym uvdchy-
leniem od glownej osi wzoru. W ¢ nachvlenie catoici znika, ale dominowad zacay-
na krotsza o pozioma, ponicwas ona stanowi osrodek nowego podzialu syvmerrvez-

ncgo. Trojkat 4 nachyla sic znowu jtd.

/T LI

Rye. 73

Szkielct strukeuralny kazdego wrojkata wynika z konturdow w sposéb zgodny
z prawem prostoty: powstajacy szkielet just najprostsza strukturs, jaka mozna uzy-
skaé przy danym ksztalcie, Trudno byloby wyobrazié sobic struktury mnicj pro-
ste — na przyklad ¢ jako tréjkat nicforemny, nachylony, czy d jako edejécie od pro-
stokatnego ¢ (rve, 74). Tam, gdzic to mozliwe, zawsze stosowana jest symetria (b,

C, dj0w ¢ oraz ¢ najprostszy mozliwy wrzor daja katy proste.

W szlcjelecie struktutalnym na plan pierwszy wysuwa si¢ uklad osi 1 wiadnie
osie tworza charakterystyczne przyporzadkowania. Na przyklad w tréjkatach row-
noramiennych z ryciny 72 przyporzadkowane sobic sg dwa boki rdwne; staja sic one
jak gdyby ,,ramionami”, podczas gdy trzeci bok widziany jest jako podstawa. W po-
zostalych dwdch tréjkatach kat prosty powoeduje, Ze odpowiadajg sobie dwa boki
kontrastujace z przeciwprostokatng. >
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Z tego, co powiedziclismy, wynika po pierwsze, 7e taki sam szkielet strukeucal-
ny moze zhajdowad si¢ w wielu, bardzo roznych ksztattach. Wyblegajac naprzad,
do ryciny 95, spojrzmy na trzy sposrad niezliczonych wersji postaci ludzkicj, jakie
stworzpli artyéel rdznych kultur, Z zadziwiajaca latwoscia rozpoznajemy postad
clowicka zardwno w najprymitywnicjszej, patykowatej figurce, jak w najbardzic]
wyszukancj parafrazic — pod warunkiem jednakze, Ze uszanowanc zostaly zasad-
nicze osic I przyperzadkowania.

Drugi nasz waiosek brzmi, e jesli jakis wzor obrazowy moze dawad dwa ros-
ne sziielety serukturalne — moZna go postrzegaé jako dwa zupelnie innc przedmio-
v Ludwig Wittgenstein opisuje slynna kroliko-kaczke, rysunck, ktéry mozna braé
albe za glowe kaczk: patrzacej w lewo, albo za lepek krolika patrzacego w pra-
wo. Wskazuje to, jakie zagadki musi napotykaé czlowiek, ktory zafozyl, ze w kres-
leach istniejacych na papierze zawiera sic wsaystko, co jest do zobaczenia. Ten oso-
bliwy rysunck pozwala na dwa sprzeczne, ale jednakowo trafne szkiclety strukeu-
ralne, prowadzace w przeciwnych kierunkach. Wittgenstein, ktory jest obserwato-
rem waikliwym, zrozumial, Ze nie jest to sprawa dwéch réznych interpreacji, od-
noszacyeh sig do jednego postrzezenia, lecz dwdch postrzezen. Ale fakt, ze jeden
budylce moe byé zrodiem dwoch postrzezesd ~ wywolal jego zdumienie.
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3. Forma

Forma to widzialny kszealt tesed” — napisal malarz Ben Shahn i jest to for-
mula wyrazajaca nie gorzej od innych roinice migdzy ksztattem 1 forma, rdznice,
ktbrej stale w tych rozdzialach przestrzegam. W rozdziale pod tytulem ,,Ksztalt”
oméwitem kilka zasad, wedlug kedrych odbywa sic porzadkowanic matcriafu wzro-
kowego, czynigee ten material dostgpaym 1 zrozumialym dia umysiu. Jednakze tyl-
ko w imic analizy formalncj wolno nam oddzielad ksztalt od tego, co on oznacza.
Postrzegajac ksztalt, zawsze $wiadomie lub nicswiadomie przyjmujemy, zc ksztalt
ten cos przedstawia, a wobec tego ~ Z¢ jest formag jakiej$ cresci.

7. praktvezncgo punktu widzenia kszealt przede wszystkim informuje nas -
poprzez zewngeezny wyglad - o naturze rzcezy. To, co dostrzegamy z kszealtu, bar-
Wy 1 Zewilgtrznego zachowania sic krolika, méwi nam sporo o naturze Zwicrzecia,
vaé roanica w wyeladzic miedry filizanka i noZzem jest wskazowka, ktory przedmiot
stuzy do picia herbaty, a ktdry do krajania ciasta. Ponadto krolik, filizanka i noz,
opowiadajac nam o sobie, automatveznic objadniajg tez cale kategoric rzecay; uczg
w ogole o krolikach, filizankach nozach i — przez rozszerzenic — o zwicrzetach,
pojemnikach, przyrzadach tnacych. Ksztalt nic jest wigc nigdy postrzegany jako for-
ma wiko tg jedne, szezegilne rzcezy, lecz zawsze jako forma pewnego rodraju
rreczy. Kszealt stanowi pojecic z dwoch rdinych wzgleddw: po pierwsze z uwagi
na to, s¢ kaizdy ksztalt widzimy jako rodzaj ksstalou (przypomnijmy w ym micjscu,
co mowilismy o pojeciach postrzezeniowych — s. 77): a po drugie, poniewaz kazdy
rodzaj ksztaltu widziany jest jako forma calych rodzajow przedmiotdw. Zeby po-
stuzye sig praykladem Wittgensteina: konturowy rysunek tréjkgta mozna widsicé
jako reojkatny otwor, jako bryle, jako figure geometryczna; jako trojkat stojacy
na podstawie albo wiszacy; jako gore, klin, strzale, wskazdwke crc.

Nie wszystkie przedmioty koncentrujg sig na opowiadaniu swoim ksztaltem
o wlasnej, fizycznej naturze. Namalowany krajobraz ma niewiele wspélnego z plas-
kim kawatkiem plétna, pokrytym $ladami farby, Postaé wykuta w marmurze mo-
wi o Zywych stworzeniach, o istotach, ktdre réznia sig tak bardzo od obojetnego ka-
mienja. Takie przedmioty powstaly po to, by na nie patrzeé. Ale i one shuza jako
forma calym kategoriom rzeczy: namalowany widok Wicikicgo Kanionu méwi
* o krajobrazach, popiersie Lincolna ~ o ludziach myslacych.

W dodatku forma zawsze wykracza poza praktyczng funkcje rzeczy, odnajdu-
jac w ich ksztalcie wzrokowe, charakterystyczne elementy kraglosei albo ostrosci,
sily albo stabosci, harmonii albo nicladu. W ten sposéb odezytuje rzeczy symbo-
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licznie jako obrazy kondycji ludzkiej. Czysto wzrokowe cechy wygladu sa w istocie
najpoteiniejsze ze wszystkiego, One wladnie docierajg do nas najglebiej i najbar-
dzicj bezposrednio, Bede do tego uparcie wracal w tej ksigzce, Ale zanim pragj-
dziemy do szczegélow, trzeba wspomnieé o jeszcze jednej sprawie. Postawilem te-
ze, ze kazdy ksztalt jest semantyczny; tj. Ze przez sam fakt, iz jest widziany, do-
konuje wypowiedzi o rodzajach przedmiotow. Jednakze dokonujgec wypowiedzi na
ich temat, nie dostarcza po prostu replik przedmiotéw. Nie wszystkie kszealty,
w ktorych rozpoznalismy kroliki, sa identyczne, a namalowany przez Diirera obra-
zek krolika nie pokrywa sic dokladnie z Zadnym, ogladanym kiedykolwiek kroli-
lkiem.

Tego fundamentalnego warunka wszystkich obrazéw nie trzeba byloby tluma-
czvé wicsniakowi Zyjacemu w epoce rozkwitu cywilizacji Majéw, przynajmniej jesh
chodzi o malarskie i rzesbiarskie portrety, gdyz tkackie i ceramiczae cbrazy z jego
czasdw zbyt jawnie odbiegaly od przedmiotéw, ktére przedstawialy. W naszej wias-
nej wiclowiekowej tradycji sztuki, mniej lyb bardzigj realistycznej, fakty sa mniej
oczywiste. Keolik Diirera jest istotnie tak uderzajaco podobny do Zywego zwierzg-
cia, 12 dostrzezenie fundamentalnej roZnicy wymaga §wiadomego ogladu. ,, Byt ar-
tysta bardzo zrecznym — powiada Goethe o swym przyjaciclu-malarzu ~ 1 nale-
#al do niclicznych, ktorzy umicja zc sztucznego czynié¢ naturalne, 2 natur¢ przemie-
niaé w sztuke. Oni wlasnic sa tymi, keorych Zle rozumiane zalety zapewniajg roz-
kwit doktrynie fafszywej naturalnosci’.

Doktryna, o ktérej wspomina Goethe, utrzymywata dawniej i utrzymuje nadal,
zc celem sztuki jest noszaca pozory prawdopodobiefstwa iluzja i ze kazde odejicie
od tezo mechanicznego idealu wymaga wyjasniesi, tlumaczen, usprawicdliwienia.
Poczatek takiemu stanowisku daly niektére zasady, leigce u podloza sztuki rene-
sansowe] w wicku XV-tym i pdZnici. Jezeli jaki§ styl malarski nic spelnial tego
ideatu - a wszystkie style, zardowno nowaczesne jak dawne, maiej lub bardziej wy-
raznie odbiegaja od niego w praktyce, tlumaczono to w ktoryé z nastgpujacych
sposob6w: malarzowi brak umiejetnosci, zeby osiagnaé to, czego pragnic; maluje
nie to, co widzi, lecz to, o czym wic; nasladuje slepo malarskie konwencje innych;
Zle postrzega wskutck wad wzroku lub systemu nerwowego; stosuje poprawng za-
sade, ale z nlewladciwego punktu widzenia; rozmyslnie gwalel reguly przedstawie-
nia prawidlowego.

Doktryna iluzjonistyczna, jak bym ja nazwal, w dalszym ciagu prowadzi do wie-
lu blednych interpretacji. Dlatego nie jest nigdy za mocno i nigdy za czgsto pod-
kreslaé, 2e sporzgdzanie obrayu, artystycyne 2y jakiekolwick inne, nie opiera sig po
prostu na optyeznej projekcji przedstawianego preedmiotu, lecy stanowi oddawany
wlafciwosiciami wybranego tworgywa ckwiwalent tego, co yawwaiylo sig w pried-
miocie.

W doktrynie iluzjonistycznej dwukrotnie odzywaja sie echa postawy, ktora fi-
lozofia okredla mianem ,naiwnego realizmu”. Twierdzi sig wiec, ze migdzy przed-
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miotem fizycznym, a jego postrzeganym przcs umysl obrazem nic me zadnej rozni-
cv; umysl widzi sam przedmiot. Analogiczaie dzielo malarza lub rzeibiarza uwa-
Zanc jest po prostu za replike postrzezenia. Tak jak stol, widziany przez oczy, jost
przypuszczainie identyczny ze stolem — przedmiotem fizycznym, podobnie obraz sto-
1u na plotnic powtarza po prostu stol, ktéry artysta zobaczyl Artysta moze co naj-
wyicj ,.poprawiad” rzeczywisto$é, atbo wrbogacaé ja tworami wyobrazni — droga
badi pomijania, badz dodawania detali, droga dobicrania aodpowiednich pray
déw, droga nadawania rzeczom porzadku nicco inncgo niz zastany. jake przyviclad
moglibyémy zacyiowaé tu stynna anegdote Pliniusza, czgsto przytaczang w teak-
tatach renesansowych. Oto grecki malarz Zeuxis, ktéremu nie udalo sig znalezd
kabicty dos¢ pigknej, zeby mogla posluzy¢ za model do obrazu Heleny Trojaiskie;,
,kazal obnaiyé sie dziewczetom w miescie, a przyjrzawszy sig wybral pigé i szeze-
goly ich niczwykle] urody postanowil odrworzyé w swoim dziele”.

Dla zabiegbw, ktore powyisza teoria przypisujc arty$cie, wladciwsza byfaby na-
awa ,.kosmetycznych”, gdyz w zasadzic réwnic dobrze mozna by im poddaé sam
madel, Poglady takic traktujg sztuke jak rodzaj chirurgii plastyczncj. Tluzjonisci nie
cheg pamietad o podstawowej roznicy migdzy §wiatem rzeczywistosci fizyczne i obra-

zem tego éwiata, wykonanym farba lub w kamicniu,

ORIENTACJA W PRZESTRZENI

To, co przed chwila powiedzialem o formie obrazdw, odnosi sig szczegoluic o
preedstawicn w okredlonym tworzywie, dwu atbo trdjwymiarowym. Istniejg jednak
charakterystyczne cechy formy, ktore dochodza do glosu nawet w zwvklej percepcii,
wtedy mianowicie, kiedy rozpoznajemy lub kiedy nie udaje si¢ nam rozpoznac przed-
miotu jako takicgo, albo jako jednego z dancgo rodzaju. Wyglad przedmiotow nic
pozostajc zawsze taki sam a pojedynczy okaz nic wyglada dokladnie tak, jak wszy-
scy inal przedstawiciele tego samego gatunku. Dlatego trzeba zapytal, jakic wa-
runki musi spelniad forma wzrokowa, Zeby obraz byt rozpoznawalny?

Zeby zaczaé od czgnnika stosunkowo prostcgo: jak wazna jest orientacja prze-
strzenna® Co sie dzieje, kiedy ogladamy przedmiot nie od strony wladciwej. fuez
w jakimé nieznanym nam dotychczas polozeniu?

Identycznoéé widzianego przedmiotu zalezy, jak wykazalismy poprzednio, nie
tyle od jego ksztaitu jako takiego, ile od tworzonego przez ten kszralt szkicleru
strukturalncgo. Przechylenie w bok raz moze nie klocié si¢ 7 takim szkictetern, kie-
dy indzicj znéw — moze. Gdy trojkat lub prostokat zostanie nachylony (ryc. 75 a),
nie zmieni sie w inay przedmiot. Bedziemy jedynic widzied, ze praesunal sig czy zbo-
ezt « wlasciwego polozenia. Wiele lat temu dowiodly tego przekonywajace clspe-
rymenty Louisa Gellermanna, w ktérych malym dzieciom i szympansom pokazy-
wano réine warianty znajomego tréjkata. Kiedy obrécono tréjkat o 60°, zardowno
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dzieci jak zwierzeta przekreealy glowy pod tym samym katem, Zeby przywiocié
figurze ,,prawidlowg” orientacje.

Jesliby jednak pod podobnym katem obrocié kwadrat — stalby si¢ on zupelnie
inng figura, tak inna, e mialaby wlasng nazwe rombu {ryc. 75 £). Dzieje sie tak
dlatego, ze strukturalny uklad odniesicnia nie ulegl przesunieciv wraz z figura. No-
wa symetria powodujc, ze o pionowa i pozioma przcecina katy, akcentujac crtery
wierzchotki figury i nadajac bokom zmienione ksztalty jakby spadzistego dachu.
Wzrokowo mamy do czynienia z nowa figura, rzecza ostrzejsza, bardziej dyna-
miczna, mnicj stabilnie osadzong w vkladzie.

Moze to prowadzi¢ do nicporozumient, kiedy badacz bezkrytycznie opiera swo-
je oceny na materialistyczne] definicji tozsamodci. Wycina kwadrat z kawatka kar-
tonu i pokazuje ge dzieciom w rdZnych pozycjach, pytajac: — Czy to ten sam kwa-
drat? Dziect w wieku okolo siedmiu lat zaprzeczaja, Ze przckrzywiona figura jest
tym samym kwadratem. Eksperymentator wnioskuje wiec pochopnie, ze dziecko,
zmylone samym wygladem, nic potrafi stwicrdzié wiadciwego stanu rzeczy, Ale
czv dziecko odpowiadajac myslalo o kawalku karronu, czy o widzianym przedmic-
cie? I kto zarzadzil, c tozsamos¢ ma by¢ oparta na kryteriach materialaych, a nic
wzrokowych? Kazdy artysta zaprotestowalby tu z pewnoscia,

Orientacja przestrzenna zaklada istpienie jakiego$ ukladu odnicsienia. W pu-
stej przestrzeni, w ktorej zadne sily cigzenia nie dzialaja, nie byloby ani gorv ani
dolu, ani pozycji prostej ani przekezywionej. Nasze pole widzenia dostarcza takic-
go ukladu — nazwalem to poprzednio ,orientacjg siatkéwkowsg”, Kiedy dzieci
i szympansc przekrecaly glowy, usuwaly w ten sposob nachylenie figury w stosun-
ku do wlasnego pola widzenia. Alc istnieje rdwniez ,,orientacja srodowiskowa”.
Gdy obraz na $cianie wisi krzywo, widzimy to, chocbyémy sami odpowiednio prze-
chylali glowy, wiazemy bowiem obraz z ukladem §$cian. W granicach weiszego
$wiata samego obrazu piony i poziomy ukfadu okreslaja jednak dwie podstawowe
osie, Na ryeinic 76, zaczerpnietej z badan Herthy Kopfermann nad percepcia prze-
strzent, figura wewnetrzna pod wplywem nachylenia ramy przybicra wyglad nachy-
lonego kwadratu, mimo ze¢ sama, badZ tez w ukladzie pionowym lub poziomym,
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Rye. 76

wyglada jak prosty romb. Na rycinie 77, bedacej fragmentem zdobienia obrusa
z martwcej natury Picassa, romby maja z pozoru podobng pozycie, aczkolwick obick-
tywnie rdznig si¢ orientacja. Duzieci czesto rysujy komin prostopadle do spadzi-
stego brzegu dachu, choé to dostosowanie do wezszego ukladu nadaje kominowi po-
lozenie skosne. Z reguly zatem orientacja przestrzenna jednostek na obrazie zale-
zy od wielu réznych czynnikéw. Jezeli twarz zwrocona jest w bok, nos bedziemy po-
strzegac jako prosty wzgledem twarzy, lecz krzywy wiegledem calego obrazu. Ar-
tysta musi dba¢ nie tylko o to, by zamicrzny efekt dominowat; musi tez precyzyj-
nie dawkowad dzialanic poszczegdlnych, lokalnych ukladéw odniesicnia, ktére po-

>

Ryc. 77

winny albo wzajemnie sie rownowazy¢, albo byé sobie podporzadkowane hiera:-
chicznie. W przeciwnym razie widz znajdzie sie w jakimé mylacym, krzyzowym
ogniu. Popatrzmy na irytujaco niezdecydowans orientacjg linii $rodkowej na ry-
cinie 78.

Oprocz wspolrzednych pola siatkowkowego i wspolrzednych $rodowiska wzro-
kowego, trzeclego ukladu orientacji przestrzennej dostarcza kinestezja — wraZenia
odbierane przez miesnie 1 narzgd rdwnowagi w uchu wewnetrznym. Niezaleznie od
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poloZenia naszego ciala, glowy lub oczu, odczuwamy kierunck przyciggania ziem-
skiego. W iyciu codziennym odczudia kinestetyczne pozostaja na ogo! w zgodzie
z wrazeniami plyngeymi 2 wzrokowego ukladu srodowiska. Kiedy jednak spojrzy-
my w gore na wysoki budynck, nawet $wiadomoé¢ uniesienia slowy nie zawsze wy-
statezy, zeby skompensowaé pozorny przechy! fasady do tylu; a gdy podobny obraz
ukaze si¢ w kinic, plonowa postawa obscrwatora Iacznic z pionowa pozycja ckranu
spowoduja, ze sfotografowany $wiat wyda sig nachylony.

Rye 78

Eksperymenty Hermana Witkina $wiadeza, ze ludzie wyraznie sie rosnia w za-
leznosci od tego, czy w orientacji przestrzennej opicrajg si¢ bardzie] na zmysle
wzroku czy kinestezfi. Osoby wrazliwsze wzrokowo, szukajace wskazowek w éwic-
cie zewnetrznym, okazujg sic zwykle w wickszym stopniu nastawione na zewnatz,
wiceej licza si¢ ze §rodowiskien, natomiast osoby, ktére silnicj reagujg kineste-
tyczaie, wsluchane w sygnaly z wlasnego ciala ~ kierujs sic do wewnatez i ufaia
raczej wlasnym sagdom niz temu, co mowi §wiat.

Przytaczatem dotychezas przyklady nachylenia umiarkowanego, ktére czesto
pozostawia szkielet scrukturaloy w stanic w zasadzie nienaruszonym. Obrot o 90°
ma tendencjg, by zakldcac charakter widzianych kszialtéw w sposob bardziej dra-
styczny, powoduje bowiem, Zc piony i poziomy zamieniajy sie micjscami. Kiedy
skrzypee lub wyrzezbiona postaé leza na boku, 0§ symetrii traci wiele ze swojej
przekonujaeej sily; widzimy, se kstzalt rozciaga sic wzdluz, na podobiedstwo lod-
ki albo strzaly. Jeszcze bardziej radykalna jest zmiana, wywolana obraceniem przed-
miotu dolem do géry. Obie figury na rycinie 79 sa tréjkatami, lecz ich ksztalty sa
inne. Wersja « weznosi si¢ jakby ze stabilnej podstawy do ostrego wierzcholka;
w resji b szeroka i cigzka gora chwieje sic nicpewnie na szpiczastej ndice.
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Sa to zmiany dynamiczne, wynikajace z kicrunku pizyciagania grawitacyjnego.
Efckt jest najsilnicjszy w przypadku przedmiotow, kedrych wzrokowa identycznosé
zalczy w picrwszym rzedzic od dynamicznego wyrazu, szczegblnie wice w przy-
padku ludzkie] twarzy. Obrécone géray do dotu twarze ogladamy nickiedy w fil-
mach surrealistycznych. Wrazenic jest wstrzasajace: chod wicmy lepie}, oczy twier-
dza uparcie, #¢ patrzymy na nowy rodzaj twarzy, na jakas$ potworng jej odmiang,
zdominowana przez §lepe otwarcie ust, wypychana do przodu przez zadarty czu-
bek nosa i straszacy para oczu w workach powiek, ktore opadaja w gére.

Umicjetnosé rozpoznawania przedmiotdw bez wzgledu na ich pozycje prze-
strzenng jest oceywiscic poZyteczna. Wydaje sig, ze male dzieci ogladaja obrazki
nic przejmujge sig tym, jak trzymaja ksiazeczkg; ogolnie wiec zwyklo si¢ sadzié, zc
oticntacja przestrzenna przedmiotéw nic jest wazna ani dla dzieci, ani dla fudéw
prymitywnych. Najnowsze cksperymenty wskazuja jednak, ze w pewnych warun-
kach male dzieci latwicj rozpoznaja wyswietlane na dcianie obrazki, kiedy przed-
mioty maja pozycje prawidlows i zc rdZnica ta traci znaczenie, gdy dziecko osiaga
wick szkolny, W zwigzku z tym nic moZzemy mie¢ calkowite] pewnosci, jak dalece
rozpoznawanie widzianych przedmiotow pozostaje ped wplywem modytikaci wy-
gladu postrzezeniowego, towarzyszacych zmianie orientacji przestrzennej.

W kazdym razic inng sprawg jest dostrzeganie orientacji przestrzennej przed-
miotéw w §wiecie fizycznym, inng za§ ~ rysowanic ich obrazkéw, Odnosi si¢ to
zwlaszcza do malych dzieci. W $wiccic fizycznym obserwujg one budynki, drzewa
i samochaody stojace normalnie na ziemi i zdziwityby si¢ widokiem ludzi lub zwie-
rzat ustawionych na glowie. Jednakze pusta przestrzen rysunkowego papieru nie na-
kiada zadnych takich ograniczen i na poczatku kazda orientacja przestrzenna wy-
daje si¢ rownie dobra, na przyklad do przedstawiania postaci ludzkich. Orien-
tacja przestrzenna nic jest jeszcze réznicowana. Dopiero stopniowo ,,poprawna’
pozycia géra-dél narzuca si¢ sama, z przyczyn dotychezas niczbadanych. Jedna
7 tych przyczyn musi by¢ niewatpliwie to, z¢ w normalnych warunkach projekeja
siatkéwkowa, jaka daje prawidlowy obraz, odpowiada projekcji uzyskiwanej wow-
czas, gdy dziecko patrzy na mode!l fizyczny. Dodajmy teZ, Ze nawet w przypadku
prostych obrazkéw rysowanych przez dzieci, jednokicrunkowoé¢ przyciggania ziem-
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skiego wprowadza roznice miedzy gora i dolem, réinice, ktéra wzhogaca nasz swiat
wzrokowy zaréwno fizyczaie, jak symbolicznie. Kiedy nowoczesni malarze czy rzcz-
biarze tworzg dzicla, ktére mozna bez przeszkod ogladaé w kazdcj pozycii prze-
strzennej — placg za t¢ swobodg popadaniem w stosunkowo niezroznicowana jed-
norodnodé.

RZUTY

W omawianych dotad przykiadach orientacji przestrzennej mozna bylo nie ocze-
kiwaé zadnych zmian identycznodci wzrokowej, poniewaz niezmicniony pozostawal
ksztalt geometryceny. ZauwaiyliSmy natomiast, Ze w pewnych warunkach nowa
orientacja bedzie wysuewaé na czolo nowy szkielet strukturalny, nadajacy przedmio-
towi inny charakter. Przcchodzac obeenie do odchylen, ktére poaciggaja za soba mo-
dyfikacje ksztattu geometrycznego, stwierdzamy, ze ,,lagodna” zmiana moze pod-
wazad lub nic podwagac identycznosel wzoru zaleznic od tego, co dieje sic ze szkie-
letem strukturalnym.

Wytnijmy = kartonu dos¢ duzy prostokat i popatrzmy na jego ciefi, rzucany
przez $wiecg lub jakics inne, slabe Zrédlo $wiatla. Z niczliczonych rzutéw prosto-
kata, jakie mozna w ten sposob otrzymaé, kilka przypomina z pewnoscia przykia-
dy, pokazane na rycinie 80. Figura 80 4, uzyskana przez umieszczenie kartonika do-
kiadnic pod katem prostym do kierunku #rédla swiatta — jest bardzo podobna do
przedmiotu. Wszystkie inne katy powodujg mniej lub bardzicj drastyczne odejicie
od wygladu. Figurg 80 &, chod pozbawiang symetrii i katow prostych, widzimy bez
trudu jako nieznicksztalcony prostokat, nachylony w przestrzeni. Dziata tu znowu
zasada prostoty. Zawsze bowicm, kiedy tréjwymiarowa wersja figury jest bardziej
stabilna i bardziej symetryczna niz plaski rrut, obserwator bedzie sklonny dostrzec
ksztalc prostszy, rozciagnicty w glab. Co do figury 80 ¢ — jest znacznie mniej praw-
dopodobne, Z¢ dopatrzymy si¢ w nicj rzutu prostokata, ktdrym jest w istocie. Na
plaszczyinie pionowej ma wlasng pionows symetrig. Jest raczej prosto uksztalto-
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wanym, prawidlowym trapczem, a napigde, jakie tworza niejednakowe katy, zo-
staje skompensowane w obrebic plaszczyzny, Szkielet strukturalny tej figury nie
wskazuje na prostokat.

Na koniec figura 80 4 nic jest juz wcale rzutem prostokata, ale rzutem krawe-
dzi kawalka kartonu. Rozumowo mozna sie zgodzié, e i ona pochodzi od naszego
przedmiotu, jednakze zebaczyd tego juz nie mozna. Do tego problemu, specylicz-
nicgo dla percepeji przedmiotéw trdjwymiarowych, nicbawem wrécimy.,

Przygladajac si¢ rzutom zetknglismy sie ze zjawiskiem zwanym stelofcig ksztal-
te i roymiara. Podrgezniki psychologii niestcty do$¢ czesto interpretuja stafoié po-
strzezeniowa w sposdb mylaco uproszezony, Twierdza, poprawnic, Ze gdybyémy
widzicli przedmioty fizyczne tak, jak odbijaja si¢ one na siatkdwkach oczu — przed-
mioty te, jak ameby, podlegalyby straszliwym transformacjom ksztaltu i rozmiaru
przy kazdej zmianie swojej pozycji wobec nas lub naszej wobee nich, Nic podobne-
g0 na szczescic nie wystepuje. Postrzezenie tworzone przez mézg z rzutu siatkdwko-
wego pozwala nam widzicé przedmiot takim, jakim on jest fizycznie. Obserwator,
zapytany, co widzi, kiedy patrzy na cied anszego nachylonego, kartonowego prosto-
kata — odpowie, Ze widzi prostokat o stalym, niezmiennym ksztalcie. Poproszony
o zrobienie rysunku, narysuje zapewne prostokat.

Wszystko to prawda, niemnicj odnosi sie wrazenie, Ze ta szczegdlna ,.korekcia”
wzotu bodZcowego odbywa sie automatycznie we wszystkich przypadkach (choé nie
w pelni) 1 2e zawdzieczamy ja albo jakicmu$ wrodzonemu mechanizmowi, ktory
nie wymaga dalszych wyjadnied, albo nagromadzonym dos$wiadczeniom, poprawia-
jacym bledny sygnat z siatkowki na podstawie wiedzy. Eksperymenty przeprowa-
dzone m.in. przez T. G. R. Bower §wiadcza, ze niemowleta migdzy drugim a dwu-
dziestym tygodniem #ycia rozroZniajg przedmioty testowe, np. szefciany, wedlug
obiektywnych rozmiaréw i widzg nachylone prostokaty jako prostokaty, nie za$
zgodnie z ksztaltem rzutu siatkéwkowego. Dowodzi to, ze w tak wezesnym wieku
istnieja juz przynajmnicj zalazki stalodci ksztaltu i rozmiaru. Jednakze nie to w isto-
cie jest sprawsa najwazniejsza.

Ponowne spojrzenie na rycing 80 przypomni nam, Ze wcale nie postrzegamy
wszystkich rzutéw zgodnie z obiektywnym ksztaltem i Ze to samo odnosi sie do
wiclkosci. Wszystko zalezy od charakteru rzutu oraz innych panujacych w danej
sytuacji warunkéw. Zaleznie od tych warunkéw moze wystepowaé albo nie ulega-
jaca watpliwodci stalo§é, albo efekt posredni, albo w ogdle mozc nie byé statosci.
Bez wzgledu na to, czy stalodé jest wytwarzana w systemie nerwowym, czy naby-
wana przez doswiadczenic — w kazdym przypadku musi istnieé jaki§ skompliko-
wany mechanizm, umiejgcy wladciwic potraktowaé otrzymane dane. Powinnismy do-
wiedzieé sie dwéch rzeczy: 1° jakiego rodzaju rzuty jakie postrzezenia wywoluja,
i 2° jakie zasady rzadzg dzialaniem mechanizméw wytwdrczych

Artyste interesuje szczegdlnie to, ktore ksztalty beda dawaly okreSlony efekt.
Moze zdobyé te wiedzg studiujac zasady, ktére przejawiajy sie w trakcie percepcii
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ksztattu. Warunki wzrokowe panujace w codziennym Zyciu nie s3 z pewnoscia
identyczne z tymi, ktore dominujg na rysunku czy obrazie, Zamiast odrebnych rzu-
tow, widocznych na przykiad na rycinie 80, w $rodowisku fizyczym czlowiek styka
si¢ zazwyczaj z calymi seckwencjami rzutdw, ktore zmicniajg sie nieustannie, to zag
powaznic zwicksza cfekt staleici, Kicdy kartonowy kwadrat przesuwa sie stopnio-
wo z micjsca na miejsce ~ jeden pojawiajacy sie na chwile rzut pomaga i tluma-
czy nastepne 1 odwrotnie. Sziuki nieruchome, jak grafika, malarstwo, fotografika,
sq pod tym wzgledem calkowicic rozne od ruchomych. Rzut, keory — skamienialy
w swym chwilowym wygladzie — wydaje si¢ przekonujacy, tajemniczy, absurdalny
lub nicrozpoznawalny, przechodzi niczauwazony, gdy jest tylko fazg w sckwencii
zmian powodowanych ruchem aktora na scenie czy ckranie, albo ruchem kamery,
badZ Zywego widza wokol rzezby, W eksperymentach nad percepcig ksztaltu i glebi
u niemowlat czynnikiem wywierajacym najwickszy wplyw okazala sie paralaksa
ruchu, czyli zmiany wygladu przestrzennego wywolane ruchami glowy obserwatora,

Figura 80a byla dewodem, ze dopdki zajmujemy si¢ przedmiotem plaskim, jak
kartonowy prostokat, dopdty istnieje jeden rzut, ktory tak catkowicie czyni zadoéd
wzrokowemu pojeciu przedmiotu, 2e oba mozna uwazaé za identyczne — mianowi-
cie: rzut prostopadly, uzyskiwany wtedy, kicdy plaszczyzna przedmiotu zderza sie
z linig wzroku pod katem prostym. W takich warunkach przedmiot i jego rzut
siatkéwkowy majg mniej wigeej taki sam ksztatt.
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Sytuacja znacznie sie komplikuje przy przedmiotach rzeczywiscie tréjwymia-
rowych, poniewaz ksztaltu tych przedmiotdw nie mozna odtworzyé Zadnym rzutem
dwowymiarowym, Przypomnijmy, ze rzut na siatkéwcee tworzg promienie dwietlne,
ktore biegna od przedmiotu do oka po liniach prostych, skutkiem czego rzut oddaje
tvlko te obszary przedmiotu, ktérych pofgczenie z okiem w linii prostej nie natra-
fia na przeszkody. Na rycinie 81 zobaczymy, jak zmienia si¢ dobdr i wzgledne po-
toZenic tych obszaréw w prazypadku szescianu (6, ¢, d) zalenie od kata, pod kto-
tym oberwator {a) go widzi, Qdpowiednic rzuty przedstawiajg w przyblizeniu 27,
¢, d.

I tu takie nalezaloby oczekiwaé, ie wraz ze zmianami rzutu obserwator bedzic
widzial, iz zmianom ulega tez ksztalt przedmiotu. Nieprzyjemne uczucie, ktore wy-
woluje w nas krzywe zwierciadlo, mialoby stanowié¢ normalng reakcjg wzrokowa
na wickszosé przedmiotow przez wigkszoéé zycia. Trudno byleby wykonywad czyn-
nodci praktyczne, gdyby niezmienny przedmiot fizyczny przedstawiany byt zmie-
niajacym si¢ bez przerwy obrazem. Na ratunek spieszy wige zndéw ,,stalodé kszealtn”.
Musimy jednak zapytaé, czym jest to, co pozostaje stale, skore trojwymiarowej
bryly nie mozna wicrnie przedstawié¢ zadnym plaskim rzutem?

KTORY ASPEKT JEST NAJLEPSZY?

Wyprowadzone 2z doznan postrzezeniowych wzrokowe pojecie przedmiotu ma
trzy wazne wiasciwoéci. Ujmuje przedmiot jako rzecz tréjwymiarows, o stalym
ksztalcie i nie ograniczona do Zadnego szcregdlnego aspektu rzutowego. Przykia-
déw dostarczaja m.in. badania Francisa Galtona nad wyobrazeniami wzrokowymi.
Twierdzi on, %e ,.niewiele 0séb potrafi za pomoca — wedlug ich wlasnych stéw —
jak gdyby obmacywania wzrokicm, stworzyé sobic obraz bryly, obejmujacy réwno-
czesnie wezystkie jej strony. Wielu ludzi prawie to potrafi, ale nie jest to obraz,
ktéry miatby kraglo$é kuli ziemskicj. Wybitny mineralog zapewnia mnie, Zze umie
wyobrazié sobie jednoczesnic wszystkie §ciany krysztalu, ktory dobrze poznal”.
Przyldady Galtona ilustruja, co naleiy rozumicé przez pojgcic tréjwymiarowe, ktd-
re pie jest zwiazane z jakim$ jednym aspektem. Jezeli czlowiek ma pelne prze-
strzennc pojecic krysztalu czy kuli — nie dominuje 2aden pojedynczy punkt widze-
nia. Duzicje sie tak dlatego, Zc pojecie wzrokowe, jakie czlowieck wyrabia sobic
o przedmiocie, opiera sie zazwyczaj na sumie abserwacji pod niezliczong ilofoia ka-
tow. Nicmnicj jest to pojecie wzrokowe, a nie definicja slowna, uzyskana droga
abstrahowania intelektualnego. Wiedza intelektualna pomaga niekiedy utworzyé
pojecie wzrokowe, ale tylko w tej micrze, w jakiej udaje sie jg przeloiyé na atrybuty
wzrokowe,

Pojgeia wizrokowe trzeba takZze odroznia¢ od tak zwanych ejdetycznych obra-
zow pamigciowych, pozwalajacych nicktorym ludziom rzutowaé na pustq powierzch-

116

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

FORMA

nie dokladne repliki scen, postrzeganych przed chwila, np. odczytywaé szczegoly
mapy geograficzne] tak, jakby ta mapa nadal znajdowala sie przed ich oczyma.
Obrazy ejdetyczne mozna uwazaé za fizjologiczng pozostalosé czy slad bezposred-
niego pobudzenia. W tym sensie wolno je pordwnywaé do powidokéw, aczkolwiek
moga sie one uwidaczniaé w ruchach oka, co w przypadku powidokow nie ma miej-
sca. Obrazy ejdetyczne sg postrzezeniami zastgpczymi i jako takie stanowisg dla ak-

tywnego widzenia jedynie surowy material; w przeciwienstwic do pojeé wzroko-

wych nie sa tworami formatywnego umysliu.

Scisle biorac, pojgcie wzrokowe kazdej rzeczy, ktora ma objgtodé, mozna przed-
stawié tylko w medium trojwymiarowym, jak rzezba czy architektura. Jedli chcemy
wykonywa¢ obrazy na powierzchni plaskiej, wolno nam ocackiwaé jedynic transla-
¢ji — tj. ukazania nicktdrych istotnych cech strukturalnych pojecia wzrokowego srod-
kami dwuwymiarowymi. Obrazy uzyskane w ten sposéb moga wydawacd sie plaskie,
jak rysunek dziecka, albo przestrzenne, jak obrazy stereoskopowe lub holografics-
ne; tu i tam jednak otwarty pozostaje problem, Ze wszystkich stron pojecia wzro-
kowego nie moina odtworzy¢ bezposrednio na jednej plaszczyinie.

Gdy patezymy na ludzka glowe pod jakim$ szezegdlnym kgtem, uéwiadamia-
my sobie, ze kazdy aspekt — niezaleznie od tego, jak trafnie dobrany - jest z dwéch
powodéw arbitralny: tworzy kontury, ktérych w przedmiocie nie ma i podkresla
jedne czgéci powicrachni kosztem drugich, Rysujacy z modelu student akademii bo-
rvka sie z problemem, jak przekazad ciaglosé czegos, co jest okragle, Chetnie wzial-
by arbitralny kontur doslownic 1 stworzyl obraz bardziej przypominajacy plaska
tarcze, anizeli wolumen. William Fogarth wymownie opisuje ten dylemac w Ana-
lizie pigkna: ,Na ogol, kiedy spogladamy na jaki§ przedmiot nieprzezroczysty, ta
czci¢ powierzchni, ktora znajduje sic naprzeciw oka, lubi sama zajmowaé umysl,
odwrotna zas — ba, kazda inna czes¢ przedmiotu — pozostaje w tym czasie zapo-
znana: i najmniejszy gest, jaki wykonujemy, zeby zbadal ktorad z innych strom,
gmatwa nasza pierwsza myél o przedmiocie, z braku powiazania migdzy dwoma
wyobrazeniami, powiazania, ktére wyczerpujaca wiedza o caloéct pedsunglaby nam
w sposob naturalny, gdyby$my przedtem spojezeli na przedmiot inaczej niz zwy-
kle”.

Stanie sic zupelnie oczywiste, jak arbitralnie kazdym spojrzeniem dobieranc sg
ezeici widoczne na obrazie rzutowym, kiedy dowiemy sie, ile klopotu nastrecza lu-
dziom, ktorzy zawodowo zajmuja si¢ grafikg komputerows, ,,problem powierzchni
ukrytej”. Obraz sporzadzonego z drutu modelu bryly komputer potrafi obracaé
i znieksztalcaé stosunkowo latwo. Gdy nadamy przezroczystej bryle pewna pozycjg,
komputer moze ja pokaza¢ z tylu lub z géry, oszczedzajac w ten sposdb wiele pra-
¢y dzisiejszym architektom. Ale gdy trzeba upozorowad rzeczywisty wyglad nie-
przezroczystej bryly z dancgo punktu widzenia, manipulowanie wlasnesciami sa-
mej bryly juz nie wystarcza. Efekty arbitralne zawsze trudno obliczyé, Komputer
musi okreslié wzajemne oddziatywanie micdzy systemem przestrzennym przedmio-
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tu, a systemem rzutowym, w jaki przedmiot zostal ujety — operacja kosztowna i cza-
sochjonna,

Pogodziwszy si¢ ze sprowadzaniom wolumenu do jednego z jego aspcktow, mu-
simy umie¢ zdecydowaé, ktéry widok bedzie wlasciwy dla naszego celu. Dla nie-
Ktom chy precdmiocdw wszystkic aspekty sg jednakowe cry tek jednakowo dobre —
na prayklad dla kuli lub dla uksztaltowanego niercgularnie odlamka skaly. Za-
zwy‘czaj istnicja jednak wyrazne roznice. W przypadku szeicianu dominuje prosto-
padly rzut krorej§ powierzchni. Skosnc aspekty powierzehni widzi si¢ w gruncie
rzeczy po prostu jako odchylenie od kwadratu. WyréZnicnie opiera si¢ na prawie
prostoty. Dominujg te rzuty, ktore tworza wzory o najprostszym ksztalcie.

Czy te najprostsze i uprzywilejowane przez percepcie aspekty oddajg tez naj-
lepiej wzrokowe pojgcie przedmiotu tr6jwymiarowego? Niektore z nich — tak. Na-
sze wzrokowe pojecia wiclu przedmiotéw cechuje strukturalna symetria, ktorg pevw-
ne aspekey przedmiotu wydobywaja najbardziej bezposrednio. Symetrig odznacza
sie wiec widok od przedu stojacej postaci ludzkiej. Ale niezniecksztalcona Sciang
szescianu mozna pokazaé tylke za ceng ukrycia wszystkich pozostalych. Zastanowmy
sie tez nad rycing 82. Jest to z pewnoicig najprostsze mozliwe przedstawienic Mek-
sykanina noszqeego ogromne sombrero. Niemniej ujeciem takim postuzylibysmy sig

Ryc. 82

jedynic dla zartu, zartu, ktory wynika z¢ sprzecznosci migdzy nicwatplivg popraw-
nofcia przedstawicnia i jego calkowita nieadekwatnoécia. Obrazcek jest na pewno
wierny — podobnie wygladalaby fotografia, zrobiona z okna na trzecim pigtrze ho-
telu, ale prawie zupelnie bezuzyteczny, ponicwaz nie mozna odeéznié Meksykanina
od kamienia miyfskiego lub paczka. Szkielet strukturalny ryciny 82 zbyt luzno
zwigzany jest ze strukturg pojgcia wzrokowego, ktore rycina ma przekazac; wywo-
luje natomiast inne, mylne skojarzenia.

Przyktad ten przypomina nam, ze dla pewnych specjalnych celéw rysujacy mo-
se iwiadomic wybraé spojrzenie, ktére nie informuje, ale maskuje i wprowadza
w blad. We wezesnych stadiach przedstawienia obtazowego nie zanajdziemy zad-
nych przemilczed. Daga one do ujgcia najjadniejszego i najbardziej bezposredniego,
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podobnie jak ilustracje, ktére siuza do instruktazu. Na poziomach wyzszych, bar-
dzicj wyszukanych, widoki od tylu, pochylone glowy itd. zyskuja prawo obywatel-
stwa, wzbogacaja bowiem koncepejg przestrzenna,

Elementatne zadanie wyobraZenia na powierzchni gléwnych wladciwosci ksztal-
tu przedmiotu jest zadaniem trudnym. Czy portret jakiej§ osoby powinien ukazy-
wadé jej twarz od przodu czy z profilu? G. K. Chesterton wspomina ,,0 jednej z tych
kobiet, ktdre zawsze w mydli widzi sie z profilu, jak jasne ostrze szpady”. Za-
rbwno w kartotekach policyjnych, jak w badaniach antropomectrycznych stoso-
wane sg oba ujecia, poniewaz wazne cechy czesto wychodza na jaw w jednym ujg-
ciu, w drugim za$ pozostaja niewidoczne. Alberto Giacomettd powiedzial raz Zar-
tem do czlowicka, ktorego portret malowal: ,,En face péjdzie pan do kozy, z pro-
filu do domu wariatéw”’. Kaolejna komplikacja powstaje wtedy, kiedy pewne czgéci
przedmiotu widaé najlepiej pod jednym katem, inne — pod drugim. Charaktery-
styczny ksztalt wolu przekazuje spojrzenie z boku, ale nie widzimy wtedy podob-
nych do liry rogow. Nie zobaczymy % profilu rozpostartych skrzydel lecacej kaczki.
Kat, ktéry nalezy wybraé, zcby widoczna byla czara i trzon kielicha z winem, znisz-
czy kolisto$é otworu i stopy. Problemy mnozg sig przy kombinacjach przedmiotéw:
jak pokazaé na jednym obrazie staw, ktorego niezdeformowany kontur widaé wy-
lacznie z lotu ptaka, oraz drzewa, ktére swoj charakterystyczny ksztalt zachowuja
ogladane z poziomu wzroku obserwatora?

Ryc. 83
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Wezmy na pozér prosty przedmiot — krzesto (ryc. 83). Spojrzenic z gory {a)
czyni zados¢ ksztaltowl siedzenia. Widok od przodu (4) ukazuje ksztalt oparcia
kezesta i jego symetryczne powigzanie z przednimi nogami. Widok = boku (¢} ukry-
wa prawie wszystko, ale wyraznicj niz pozostale oddaje istotny, prostokatny uktad
oparcia, siedzenia i nog, Na koniec spojrzenie z dolu {d) jest jedyaym, przy ktorym
widac¢ symetryczne rozmieszezenie czterech nog w rogach kwadratowego siedzenia.
Wszystkie te informacje sg niezbedne i stanowia podstawe prawidlowej koncepdji
wzrokowe] przedmiotu. Jak je przekazac na jednym obrazie? O trudnosciach naj-
wymownicj $wiadcza rysunki z ryciny 84, zaczerpnigte z badan Georga Kerschen-
steinera, Rysunki te przedstawiajg schematycznie typy rozwiazan w pracach dzeci
szkolnych, ktére poproszono, zeby odtworzyly z pamigci ,,tréjwymiarowy obraz krze-
sla narysowany w poprawne] perspektywic”.

METODA EGIPSKA

Jedno rozwigzanie problemu ilustruja najlepiej malowidla Scienne 1 reliefy
Egipcjan oraz rysunki dzieci. Polega ono na wybicraniu dla kazdej czedci przed-
miotu lub kembinacji przedmiotéw — aspcktu, ktdry najlepiej odpowiada celowi
obrazu. Dawniej gardzono obrazami wykonanymi ta metoda lub co najwyzej tole-
rowanc je jako niezreczne twory ludzi, ktorzy badZ nie umicli poradzié sobie le-
piej, badz rysowali raczej to, o czym wicdzieli, nizeli to, co zobaczyli. W roku 1867
Ernst Mach w popularnym odczycie zatytulowanym ,,Dlaczego czlowick ma dwoje
oczu?” stwierdzil, Ze zasade stosowang przez Egipcjan ujmuje najtrafniej nastepu-
jace pordwnanie: postaci sg rozprasowane na plaszezyznie rysunku, jak rodliny
w zielniku. Dopicro wtedy, kicdy podobne metody przejeli artyéci naszego stule-
cia, teoretycy zaczcli z wolna zdawad sobie sprawge, ze odcjscic od poprawnego rzutu
nie wynika 2 zabicgow takich, jak skrzywianie cusy splaszezanie wiernie postrzezo-
nego przedmiotu; zrozumieli, ze kazde odejicie jest swobodnic wynalezionym ckwi-
walentem zaobserwowanego ksztaltu w tworzywic dwuwymiarowym.

Powszechnic sadzono, Ze zardwno Egipcjanic, jak Babiloficzycy, starozytni Gre-
¢y i Btruskewie, ktorzy postugiwali sie podobnym stylem przedstawienia, unikali
skrétu, ponicwaz byl zbyt trudny. Argument ten obalil Heinrich Schifer, ktéry
wykazal, Ze widok ramion czlowicka z boku wysicpuje kilkakrotnie juz za Széstej
Drynastii, chod péiniej pozostaje wyjatkicm w catej historii sztuki egipskiej. Schifer
przytacza dwa przykiady relicidw, ktdre przedstawiaja robotnikéw cyzelujacych
czy przesuwajacych kamienny posag; ramiona zywych ujete sg konwencjonalnie, od
przodu ,ale posagu — w sposob perspektywicznie ,,poprawny”’, czyli z boku (ryc. 85).
Zatem, Zeby wyrazi¢ satywng martwote, Bgipcjanie ucickli sie do metody, ktéra
zdaniem przecigtnego dziewigtnastowiecznego historyka sztuki dodaje dzietu zycia.
Schifer udowadnia ponadto, ze juz co najmniej ok. 1500 roku p.n.e., a moze nawet
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wezesnie], w celu wykucia sfinksa rysowane byly elewacje na §cianach prostokatne-
go bloku. Znajomo$¢ rzutéw byla tu naturalnie konieczna.

Oczywiste wige jest, ze Egipcjanie stosowali metode rzutu prostopadlego nie
dlatego, e nie mieli wyboru, lecz dlatego, ze jg woleli. Pozwalala im zachowaé
charakterystyczna symetrig piersi i ramion oraz widok oka od przodu w twarzy

z profilu,

Ryc. 85

Przedstawienic obrazowe oplera si¢ na pojgciu wzrokowym calego, trojwymia-
rowego przedmiotu, Metoda koplowania przedmiotu czy ukladu przedmiotéw z jed-
nego, stalego punktu widzenia ~ tak mniej wigee] dziafa kamera fotograficzna —
nie jest wobec tego pojecia wierniejsza od metody Egipcjan. Rysowanie czy ma-
lowanie bezposrednio z modelu jest w historii sztuki niezwykle rzadkie. Nawet
w tej epoce sztuki zachodniocuropejskici, ktéra zapoczatkowal wloski renesans,
praca z modelem ogranicza sig czgsto do szkicow wstepnych [ nie musi dawaé me-
chanicznie wiernego rzutu. Jesli postacie szeuki egipskie] wydaja sig wspolczesnemu
widzowi ,nienaturalne” — nie szukajmy przyczyny w tym, ze Egipcjanom nie udato
si¢ ,,prawdziwie” pokazaé ludzkiego ciata; powodem jest to, Ze obserwator ocenia
dziela Egipcjan wedlug kryteridéw odmienne] procedury. Wyzwoliwszy sie z fal-
szywych uprzedzen przekona sig, iz weale nielatwo jest postrzegaé produkty ,,me-
tody egipskiej™ jako bledne.

Od widza 2ada sie czego§ wigee] nizeli wyrozamialoéci dla metody, ktéra zo-
stala ,,zarzucona dzigki odkryciu poprawnej perspektywy”. Widz musi sobie uéwia-
domi¢, Ze istnicja roézne rozwiazania problemu przedstawiania przedmiotéw tréi-
wymiarowych na plaszczyZnie dwuwymiarewej. Kazda metoda ma swoje wady i za-
lety, a to, ktora sie wybiera, zalezy od wzrokowych | filozoficznych wym.agar’l dane-
go czasu i miejsca. Jest sprawa stylu, Pordwnajmy ryciny 86 i {37. ‘Rycma. '87 jest
przerysowana z obrazu Oskara Schlemmera. Wykonana mniej wiecej zgodnie z re-
gulami perspektywy centralnej, odpowiada pod tym wzgledem temu, co moglaby
zanotowaé kamera, gdyby sfotografowac talkq sceng z okreflonego punktu. W tym
scnsie jest to obraz calkowicie realistyczny.
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Rye. 86

Ryc. 87

Zwolennik teadycyinej metody realistyezne] mialby zastrzezenia do ryciny 86,
ktéra schematycznie pokazuje, jak wygladaltaby padobna scena na rysunkach dzieci
lub w dawnych formach sztuki. Zauwazylby, zc sto! powinicn by¢ pionowy, a nie
poziomy, Ze postaci z pierwszego planu i z tla majg te sama wielkosé, e jedna po-
staé lezy bokiem, druga zai do gbry nogami. Obrofica dawnej metody poddalby
jednak w watpliwosé tycing 87, krytykujac przedstawienie prostokatnego stolu jako
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krzywego trapezu. Uznalby za blad, e trzy postaci, obiektywnie tej samej wiel-
koici, na obrazie otrzymaly rozmiary od olbrzyma do karfa. Choé wszystkie trzy
winny zajmowaé wzglgdem stofu taks sama pozycie, jedna zostala pokazana od
przodu, druga z profilu, trzecia tylem; stot pezecina dwie postaci, natomiast trzecia
pastad zakrywa sobg duZa cze$¢ plyty 1 ociera si¢ ramieniem o sasiada, ktéry sie-
dzi przeciez w pewnym oddaleniu. Nic by nie moglto byé maicj realistyczne niz taki
drziwacznic zaieksztatcony obraz.

Nasz naiwny wykaZe nicwicle zrozsmienia dla faktu, Ze réinice wielkodcl
i skrzywienia ksztaftu pozwalaja osiggnaé silay cfekt glebi, czy Ze rzut daje inter-
pretacj¢ sceny z punktu widzenia, ktory wynika ze szczegdlnego polozenia prze-
strzennego. Nie przyzna tez, Ze zmiany wielkodoi, katéw i ksztaltéw tworza jakis
$wiezy 1 fascynujacy wariant obiektywnej sytaacji. Powie natomiast malarzowi sto-
sujgcemu zaicksztalcenia perspektywiczne, Ze utraci! nicstety cala naturalng wrazli-
wosé na wymogi dwuwymiarowego tworzywa, ktéra mial jako dziccko.

Z pozoru skromne Zadanie, zeby obraz odtwarzal szkiclet strukturalny kon-
cepcji wzrokowej, ma jak wida¢ kiopotliwe konsekwencje, Naiwny spehia to Zada-
nic co do litery: kwadrat zostaje u niego kwadratem, symetria — symetrig, polo-
Zenie — pofoZeniem,

Ot6z nie vlega watpliwodci, ze znicksztalcony perspektywicznic rysunek kwa-
dratu wyglada jak kwadrat nie tylko dla doroslego Europejczyka, lecz réwniez dla
jego dziecka i czlowicka ,,prymitywnego” pod warunkiem, Ze potrafig oni patrzyé
na rysunek petspektywiczny nie jak na zewngtrzng dekoracje, ale jak na realny
przedmiot. Schifer opisuje przygode pewnego artysty, ktory szkicowal dom nie-
mieckiego wiedniaka na oczach wlascicicla, Gdy narysowal skosne linie, ktérych
wymaga perspektywa, wieéniak zaprotestowal: ,,Dlaczego krzywi mi pan dach —
mdj dom jest prosty!” PdZniej jednak, kiedy zobaczyl skoficzony abraz, stwierdzil
ze zdumieniem: , Malarstwo to jaka$§ dziwna sprawa! Teraz to akuratnie jest méj
dom™.

Zagadka przedstawienia perspektywicznego polega na tym, e daje ono rzeczom
prawidiowy wyglad wykonujac je nie tak, jakby nalezalo, Miedzy omawianymi tu-
taj dwiema mctodami istnieje powazna réznica. Prymitywista czy dziecko rozlicza
si¢ z kwadratdw, ktdre widzi w rzeczywistosei ~ faktycznymi kwadratami na obra-
zie. Jest to metoda, ktéra ogromnie wzmacnia bezpostednie dzialanie ksztattu, Ry-
sujacy naprawde dostosowuje ksztalt do otrzymanych sugestii. Znieksztalcenie per-
spektywiczne jest na pewno kompensowane w percepcji ,,stalodcia’” rozmiaréw
i ksztattu, w metodzie tej wystepuje jednak jakas osfabiajaca posredniosé. Wywolu-
jacy doznanie znieksztalcony wzédr bodicowy wplywa na postrzeZzenie, mimo Ze od-
biorca moze o tym nie wiedzie¢ i nic umieé sobie go uzmysfowié czy odtworzyé, Do-
tyczy to zwlaszeza plaskich obrazéw — nawet tych, ktore z pozoru wydaja sig naj-
bardziej ,.jak zywe”, poniewaz efekt glghbi zostal w nich zmnicjszony, skutkiem
czego stalo$t kszealtu jest bardzo niedoskonata.

124

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

FORMA,

Sila kazdego przedstawienia obtazowego wynika w pierwszym rzedzie z wlasno-
$ci tworzywa, a dopiero w drugiej kolejnosai z tego, co wiasciwoscl te sugeru-
ja droga podredniy. Zatem najwierniejszym i wywicrajacym najsilpicjsze wrazenie
rozwigzaniem jest preedstawiaé kwadrat kwadratem. Rezygnujac z tej bezpoired-
nioéci sztuka zachodnioeuropejska poniosla bezsprzecznie powazng strate. Uczynila
tak w imig realizmu i nowych mozliwoéci ckspresyjnych, wazniejszych dla wyna-
lazcow szeuki peespektywiczaej od cech, ktérych musicli si¢ wyrzec.

SKROT

Przy obu metodach, egipskiej i zachodnioeuropejskiej, dwa wybrane aspekty
dwuwymiarowe przedstawiajy calg bryle. Perspektywicznie znicksztalcona czy pro-
stokatna — plyta stolu oznacza caly stdl. Zeby spetniaé te funkcje, aspekt powinien
czyni¢ zados¢ dwom warunkom., Winien wskazywaé, Ze sam w sobie nie jest calg
rzecza, lecz tylko czedcia czegod wiekszego; po drugie — sugerowana przez dany
aspekt struktura cafosci winna by¢ poprawna. Kiedy patrzymy na szeician z gory,
w postrzeganym kwadracie nie ma nic, co $wiadczyloby, Ze jest to czgéé przedmiotu
trojwymiarowego. Widok taki bedzie niczadowalajacy jako rzut, aczkolwiek moina
go przyjac jako obrazowy ekwiwalent.

Zgodnie z regula obowiazujacsg w petcepeji — bedacy jeszcze jednym zastosowa-
niem zasady prostoty — spontanicznie zakladamy, 7e ksztalt postrzeganego aspektu
(czyli tzut) ujmuje strukture calego przedmiotu. Kiedy widzimy plaski kwadrat,
bierzemy go za jeden aspekt jakiejs plaskiej deseczki. To samo dotyczy krazka,
w ktérym dostrzegamy czeié deski przycietej w taki ksztatt. Jesli jednak kolisty
przedmiot bedzie zaokraglony — na przyklad za pomocy cieniowania — zobaczymy
w nim czgic kuli. Niekiedy bywa to bardzo mylace. Zaokraglony przedmiot moze
stanowi¢ czgs¢ zardwki. Mimo to percepcja automatycznie uzupelnia catodé wedlug
najprostszego ksztaltu zgodnego z postrzeganym rzutem.

Ta postrzezeniowa tendencja czesto przynosi wyniki zadowalajace, Kula w isto-
cie jest tym, co zapowiada kaidy z jej aspektdéw. W pewnym stopniu odnosi sig to
rowniez do ludzkicgo ciala, Pelny wolumen potwicrdza z grubsza to, co sugeruje
widok od przodu. Kiedy czlowiek odwraca sig, nie spotykaja nas zadne wieksze
niespodzianki, bowiem nic, co istotne, nie pozostaje ukryte. Do pewnych oczywi-
stych granic ksztalft rzutu odzwicrciedla prawo rzadzace caloscia.

Inaczej bylo w przypadku rysunku przedstawiajacego Meksykanina (ryc. 82),
gdzie zasada, na ktérej opiera si¢ uzupelnienie, podpowiadata przedmiot w ksztal-
cie krazka. Inaczej jest rowniez w przypadku pokazanego od przodu konia, przery-
sowanego z greckiej wazy (ryc. 88). Wiedza podpowie nam, byé moze, Ze jest to
kof, alc nad wiedza przewaza, i zawsze powinno przewazal w sztuce, sprzccznc
$wiadectwo postrzezeniowe, ktére mdwi o stworzeniu podobnym do pingwina,
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o dziwacznym czleko-koniu. Tego rodzaju nictypowe ujeciaufrontalne sy ryzykowne
artystycznic, aczkolwick nickiedy stosuje sig je wlasnie z tego powodu.

Okreslenia ,,ske6t” moina uzywaé trojako: 1° moze ono znaczy¢, e rzut przed-
miotu nie jest prostopadly, czyli ze czeé¢ widzialna nie pojawia sic w calej roz-
ciaghodci, lecz jest skutkiem rzutu skrdcona, W tym sensie nie nazwaliby$my skré-
towym ujgeia stojace] postaci Judzkicj od przodu. 2° mime Ze widzialna czesé

przedmiotu pokazana jest w calej rozciaglosci, obraz mozna nazwaé skrétowym,
gdy nie daje charakterystycznego widoku calesci. W tym sensie skrétowy jest za-
rownoe widok Meksykanina z lotu ptaka, jak ujecie greckiego konia; nic sa one
jednak skrotowe w $cistym znaczeniu postrzefeniowym i obrazowym. To tylko na-
sza wiedza o tym, jak wyglada model, sprawia, ze uwazamy te prostopadie rzuty
za odejécie od uksztaltowanego inaczej przedmiotu. Oko tego nie widzi. 3° geo-
metrycznie kazdy rzut pociaga za sobg skroty, poniewaZ wszystkie czesci clafa, kto-
re nic biegng rownolegle do plaszczyzny rautu, maja zmienione proporcje, badz tez
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sq fragmentami lub zupefnie zakryte, Delacroix notuje w swych dziennikach, ze
skrot wystgpuje zawsze, nawet w przypadku postaci, ktora stoi wyprostowana
z opuszezonymi rekami. ,,Sztuka skrétu i szeuka perspektywy to jedno i to samo.
Niektére szkoly malarskie unikaly skrotéw wierzae, Ze nie postuguja sie Zadnym,
gdyz nie stosowaly skrotow gwaltownych. W glowie z profilu skrétom ulega oko,
czolo, ete. i tak jest wszedzie”.

Skrot rzutowy wigzZe sic zawsze ze skosnym poloZeniem w przestrzeni. To, co
Max Wertheimer zwyk! byl nazywaé Dingfront lub ,fasada” przedmiotu - od-
wraca sie, a dany rzut wydaje sig odchyleniem od ,,fasady”. Skosy é$wiadczg na-
ocznie, ze roZne czescl przedmiotu znajdujg si¢ w réZnej odlegloéci od obserwatora.
Rownoczesnie nie przeszkadzaja bezposrednio postrzegaé wzoru strukturalnego, od
ktorego odchyla sie rzut. Skrot twarzy, spowodowany zwrotem w bok do pozycji
skoénej nie jest postrzegany jako wzor o wilasnych prawach, ale jako wariant sy-
metrii frontalnej. W ujecin dokladnie z profilu nie pozostaje juz Zaden §lad tej
symetrii, dlatego profilu nie uwaza sig¢ na ogol za skrét. Profil ma wiasng struk-
ture.

Wydaje si¢ wige, Ze najlcpiej bedzie nazywaé wzor skrotowym weedy, kiedy po-
strzegaé go bedziemy jako odchylenie od wzoru strukturalnie prostszego, spowodo-
wanc zmiang orientacji w wymiarze glebi. Nie wszystkim skedtom rzutowym uda-
je sle wskazal jasno wzdr strukturalny, od ktérego pochodza. Wiaze si¢ z tym
wiele zagadniefi postrzezeniowych, z ktorych wymienig zaledwie kitka. Jeili wige
dla przykladu wzdr czutu ma ksztalt prosty, ta prostota bgdzie wykazywad tenden-
cje do zaprzeczania jego funkeji, im prostszy bowiem jest ksztalt wzoru dwuwy-
miarowego, tym mniej skionni jesteémy postrzegac go tréjwymiarowo: wzér wydaje
sic plaski. Nielatwo jest widzie¢ kolo jako skedt elipsy, czy kwadrat jako skrét
prostokata. Na rycinic 89 siedzacy mezczyzna ujety od gory przybiera wskutek
skrotu wyglad kwadratu. Posta¢ ma dzieki temu duza stabilnodé na plaszezyznie
i nie poddaje sie dekompozycji na przedmiot trojwymiarowy. Warunki, od kto-
rych zalezy podzial figur plaskich, obowiazuja réwniez w trzecim wymiarze.

Ryc. 89
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Ostroinic trzcba podchodzié do skracania preedmiotéw wzdluz osi symetedd.
Twarz widziana od dolu (ryc. 90} stanowi znicksztalcenic znacznie silniejsze niz
ogladana z boku. Dzicje si¢ tak dlatego, Ze ujgcic symetryczne wydaje sig ,,za-
mrozone”’, samo w sobic bardziej stabilne. Asymetryczny widok z boku zawiera wy-
razng sugesti¢ ,,normalnego” widoku frontalnego, od ktorego jest odchylenicm,
podczas gdy przy ujeciu frontalnym w skrdcie rodzi sig niebezpieczenstwo, #c zoba-
czymy w nim jaka$ zmiazdzong istote z innego ukladu, To same dotyczy symetryez-
nych widokdw calych postaci w zabiej perspcktywie i z lotu ptaka, Takie ,,niczwy-
kie” ujgcia sg rzadkie w sztuce, a w najslynniejszym z nich — obrazic martwego
Chrystusa Mantegny — wrazenle kamienne] symetrii Iagodzi opadajaca glowa i roz-
chylone stopy.

Ryc. 90 Fernand Léger. Z Baletu mechanicynego, 1924,

Nastepny problem powstaje czgsto przy skracaniu form odgietych do tylu; rzat
zmusza wtedy do zastgpowania ciaglosci ciala jednostkami nakladajacymi sie, nic-
cigglymi. Opuszczanie czedei ukrytych, w polaczeniu ze zmiana ciaglosci na nie-
ciaglo§é, razaco przeczy podstawowemu pojgciu wzrokowemu. Na rycinie 91 5,
ktora podobnie jak rycina 91 ¢ przedstawia postaé naszkicowang wedlug rysunku
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Picassa, linia konturu prowadzi bez przerwy od lewego posladka do stopy. Na
rycinie 91 a ta sama kreska jest przcrwana. Rysunek, blizszy pod tym wzgledem
fudze anizeli melodii linearnci, stanowi jakby sekwencje nakfadan, zroénigtych
dzigki zrecznodci artysty tak mocno, z&¢ — mimo lokalnych przeskokéw — oko Iaczy
kolcine stopnic w spoista cafosé. Na rysunku niedobrym jedno$é postaci famic sig
wlasnie w tych miejscach. Skrajne przyklady takicgo ryzykownego braku ciaglosci,
to pigsci, ktore z obrazu wyciagaja sie ku obserwatorowi i czgsto wygladaja tak,
jakby zupelnic oderwaly sie od rgk, oraz ujecia koni od tylu 2 zadami, przecinajg-
cymi szyje. Zrozumialosé dla wzroku dochodzi tu do granic ostatecznych, Rzez-
biarz, ktéry przywykl do cigglosci powierzchni tréjwymiarowych, nie lubi rozmie-
niania jef na drobne w rzutach. Ernst Barlach pisze: ,.Nie przedstawiam tego, co
ja ze swej strony widzg, ani jak widze stad czy stamtad; przedstawiam to realne
i prawdziwe, ¢co musz¢ wysnuc z widoku, ktory mam przed soba. Wolg ten rodzaj
przedstawienia od rysunku, gdyz wyklucza ono wszelks sztucznosé, Powiedziatbym,
ze rzezba jest zdrowa sztuks, wolna sztuka, nic obcigzona takim zlem koniecznym,
jak perspektywa, rozciaganie, skracanie i inne sztucznosei”.

i

Ryc. 91 « Ryc. 91 &

NAKLADANIE

Nakladania nie sposéb unikngé, mimo akrobatyki wzrokowej, jaka ono za so-
ba pociaga, poniewas przedmioty i czeéci przedmiotdw wszedzie, gdzie spojrzed,
wzajemnie sie zastaniaja. I niewstpliwie w kompozycjach obrazowych, w ktérych
relacje ksztaltow sa czyms wiecej niz zwyklym szeregiem uporzadkowanych jedno-
stek, oko z przyjemnoscia sledzi kolizje i paradoksalne zestawionia, wynikajace
z nagromadzenia rzeczy w przestrzeni.

Wlasciwa percepcja nakladania ~ czyli polozenia przed lub za czym$ — wyma-
ga, zeby jednostki, ktére wskutek rzutu zetknegly sic na tej samej plaszezyZnie, wi-
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dzicé jako a) odrgbne, b) przynalezne do réznych plaszczyzn. Dwa rysunki z ryci-
ny 92, takze zaczerpnigte z Picassa, $wiadeza, Ze nakladanie postrzega sig wtedy,
kiedy ksztalt na przedzie (tu: piers) czyni drugi ksztalt (tu: rgke) wyraZnie nie-
kompletnym {e). W & dla kontrastu oba clementy, reka i plets, pozostaja calkowi-
cie kompletne i dlatego widzimy, Z¢ umieszczone sa w sposdb dwuznaczny raczej
obols sicbie, niz jeden za drugim. Zagadnienia ,.figury i tla” oméwie bardziej szcze-
gbiowo w rozdziale V.

Ryc. 92 « Ryc. 92 b
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Kiedy nakladajgce sie jednostki tworza razem ksztalt szczegolnie prosty, skion-
ni jesteémy widzied je jako jedna i te sama rzecz. I tak na rycinie 93 ramie i reke
kobiety mozna przypisaé mezezyinie — interpretacja falszywa, dodatkowo ulatwio-
na przez fakt, Ze wynikajaca z nicj prosta symetria zgodna fest réwniez z podsta-
wowym pojeciem wzrokowym ciala ludzkicgo.

Ponicwaz w kazdym przypadku nakiadania jedng jednostke zakrywa czgicio-
wo druga, przestonieta nie tylko musi wydawac sie niekompletna, lecz takic pro-
wokowad odpowiedni rodzaj uzupelnienia. Gdy ramy badZ inne przedmioty tcgo
typu przecinajy kodczyny w stawach (ramiona, lokcie, kolana), dla oczu rezultatem
jest amputacja, a nie nakladanic, poniewaz kikut sam w sobie wyglada na kom-
pletny. Podobnie kiedy kierunek cigcia pozostaje w prostym stosunku do struktury
jednostki widocznej, fragment bedzie zapewne cechowac jakas nieorganiczna kom-
pletnosé. Przyjrzyimy sie na przyklad znanej postaci potepionego z Sqdu Ostatecy-
nego Michala Aniocla (ryc, 94). Reka dzieli jego twarz wzdiuz osi strzalkowej, za-
staniajac jedno oko przed widokiem strasznych scen, ktore rozgrywaja sig wokdl,
natomiast drugie oko dominuje w widocznej czedel twarzy jak cos monstrualnego,
obdarzonego wilasnym ksztaltem. Ciecia na ukos nie wywolujg zazwyczaj takich
wrazen. W wypadkach, w ktérych krawedZ obrazu przecina postaé, malarz lub fo-
tografik latwo unika wraZenia amputacji konczyn czy torsn umicszezajac cigeic tak,
byémy widzieli, Ze ksztalt za krawedzig ciagnic sic dalej.

Ryc. 94

Reguly te obowigzujg nie tylko na obrazach przedmiotdw, znanych nam z na-
tury, jak zwierzeta czy ludzie. Fragment krazka bedzic wygladal albo nie wygla-
dat jak czeid ksztaltu kolistego w zalcinosci od tego, co podpowie zakrzywienie
w punktach, gdzie obraz sig urywa: dalszy ciag czy tez zwrot do wewnatrz, ku
zamknieciu. To nic nasza wiedza anatomiczna, ale charakter ksztaltéw nadanych
cialu rozstrzyga, ¢zy przedmiot organiczny bedziemy postrzegaé jako kompletny,
zmieniony czy okaleczony.
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JAKIE KORZYSCI DAJE NAKEADANIE?
Najprostszy rodzaj przedstawienia obrazowego, ktory sp'otykamy’ na pr.z‘ykl.ad :
badz na rysunkach malych dzieci i artystéw z epoki mezolitu, ba,dz' w chifiskim
ideogramic czlowieka (ryc. 95), bardzo przypomina strukturg przecigene cbrazy, _

Ryc. 97

nieodparte wtedy, gdy poszezegdlne diwicki sa polaczone w akord, a nie ~ granc
; po kolei. Naktadanie wzmacnia zaleznoici formalne, koncentruje bowiem te zalez-
' nosci w ramach jednego, scalonego wzoru., Zwiazek staje sie nie tylko scislejszy,
; lecz takze bardziej dynamiczny. Widzimy, ze by¢ razem znaczy kolidowaé ze sobg
5 wskutck wzajemnych modyfikacii ksztaltu,

Rye. 95

tworzone przez nas w mysli. Te przecigtne obrazy sa dla nal.dadania j?kby ,,t()f‘lami
kluczowymi”, ktdére dwojako odbiegaja od podstawy. Po ple'rws.ze wige przecigtny
uklad, w ktorym wszystkie czlonki widad w typowym dla nlcb ’1 Znan),r,m nam PO_
wiazaniu, otwicra droge najbardzicj skomplikowa.nym »krzyzéwkom z chw1lz’),,
kiedy artysta zapragnic namalowac czynnosc: cziowmka' przy .pracy,' czlowieka, ktol-
ry gestykuluje, siada, wspina sie, upada. Transformacja ta} jest meuc‘hrox}na, jesli
obraz ma ukazaé coé wiccej niz sama niezmienng egzystf:nc;q. Po drufgxe ciale pod-
lega przeksztalceniu, ktorego wymaga rzut. Transformacje tego rodzaju trzeba uza-

‘ Dokiadnie rzecz biorge, modyfikacje powodowane przez nakladanic nie sa
wzajemne. Jedna jednostka zawsze znajduje si¢ na wicezchu, nienaruszana, gwal-

sadni¢ bardzicj szezegdlowo. . ’ . - '
Jesli poréwnamy rycing 96 4 z rysunkiem, na ktorym dwie kaczki maszeruja

rzadkiem bez nakladania (ryc. 96 b), przekonamy sie, ze paralelizm o.bydwu ptja-
kéw mowiacy oku, iz s one razem, silniej uderza tam, gdzie zachodzi w obrgbie

@ A

Rye. 96

jednej i tej same] jednostki wzrokowej. Podobnicl: na rycinie _97 kont%'ast m%qdzy F)if)w |
nowym ciatem i ukoéna reka narzuca sie wyraz’mej‘tam, gdzm. oba k{erun‘kx ktzyzujg

sig w obrebie jednej jednostki (@) nizeli tam, gdzie Wystqpxﬂq_ kole;’no, ']e-den ob(.)lf ‘ o
drugicgo (£). W muzyce wrazenie harmonii lub dysharmonii jest rownicz bardziej ve.
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caca za to calosé drugiej. Na rycinie 98 cfekt jest raczej jednostronny. Krola Seta
calego 1 zdrowego ogladamy na przodzie, natomiast boska podpora jegs majesta-
tu, lzyda, znosi wszelkie niewygody, ktore przypadaja w udziale kezestu, Naktada-
nie ustala wige hierarchie, kazac nam rozrdzniaé jednostki dominujace i podlegle.
Dwu lub wielostopniowa skala znaczenia prowadzi od planu pierwszego do tla.

Jednakic zaleinos¢ jest jednostronna tylko w wypadkach szezegélnych, W zlo-
zonej calosel stosunkowi dominacji 1 podporzadkowania w jednym micjscu prze-
ciwdziala na ogol jego odwrotnodé w drugim, dzigki czemu kazdy parener pokazany
jest réwnoczeinie jako aktywny i pasywny, Poréwnanie ryciny 98 ze schematem
kompozycyjnym obrazu Rubensa (ryc. 99) ilustruje réznice migdey prosta jedno-
stronna zaleZnoscig w dziele Egipcjan a barokowym kontrapunktem elementéw za-
sfaniajacych i zasfanianych u Rubensa, kontrapunktem, ktéry dynamizuje uscisk ko-
chankow.

Daieki nakladaniu zakrywanie i pozostawanie w ukryciu nabieraja szczegdlnej
ckspresji. Suknia staje sic w naszych oczach czyms, co albo chowa albo odsfania
cialo. Kiedy kamera filmowa ukazuje czlowieka w wiezieniu, znaczenie sceny zmie-
nia si¢ calkowicie w zaleznoscl od tego, skad — z wnetrza czy z zewnaerz celi — ro-
bionc jest ujecie, mimo ze obicktywna sytuacja przestrzenna nie ulega zmianie. Przy
ujeciu z wnetrza celi widzimy margines swobody, jaki pozostaje czlowiekowi na
tle wigzienia; przy ujeciu z zewnatrz — kraty, ktdre wrzynaja sic w cialo izolujg
cziowieka w oczywisty sposob od $wiata. Alschuler i Hattwick udowodnili, ze ma-
tc dzieci, ktére na swych ,,abstrakcyjnych” obrazach sztalugowych przykrywajg
jedna plame batwna druga, maja — w odréznieniu od dzied, ktére wola umieszczad
kolory oddzielnie, jeden obok drugiego — skionnos¢ do ,,zahamowan” i ,,usposo-
bienie pasywne” (to ostatnie, gdy kolory zimne klada na cieplych). Zakladajac, zc
migdzy osobisty postawg a ekspresja obrazowa istnieje rzeczywiicie tego rodzaju
zwigzek, warto byloby zbadaé, w jakiej mierze motywem dzialania dzieci jest fizy-
czna czynnodé chowania, w jakiej za$ — uzyskiwany w ten sposob efekt wzrokowy.

Nakladanie utatwia rozwiazanie problemu, jak przedstawié symettic w stosun-
ku do jakiej§ postaci w obrgbie obrazu. Przypuéémy, Ze malarz pragnie namalowad
Sad Parysa. Musi pokazac, e trzy boginie maja réwne szanse zostania wybrankami,
co w przekladzie na katcgorie wzrokowe oznacza, Ze trzeba je umiescié symetrycznie
wobec sedziego. Ujaé trzy kobicty w uklad symetryczny wrgledem osoby patrzacej
na obraz (ryc. 100 &) nie jest zbyt trudno, spojrzenie widza pada bowiem na plasz-
czyzng pod katem prostym. Kiedy jednak patrzacy {Parys) znajduje sie #a plasz-
czyznie obrazu (b) — podobne §rodki zawodza. Trzy kobiety nie stoja przed nim
symetrycznie; jedna jest najblizej, druga troche dalej, trzecia ma pozycje najgorsza.
Uklad taki nie harmonizujec z tematem. Malarz moglby wiec przedstawié sytuacje
w planic poziomym (c). Przywrdci to symetrig, ale ustawi boginic jedna na drugiej
i upodobni je do totemu, Zeby ukazaé wzor na plaszczyZnie poziomej, przestrzen
obrazu nalezaloby rozciggnaé w trzeci wymiar poprzez uklad skoény, ktbry czesto
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Ryc. 100

(c';hoc‘ nickoniecznie) wiaze sig z naktadaniem (). Skosy moina by zastosowal row-
niez w pionie {¢).

Inng ilustracja tego samego problemu bedzie rydwan zaprzgzony w konie z waz
i monet greckich. Wzrokowe pojecie Horacjuszéw i Kuracjuszéw 23da dwéch grup,
po {:rzy postacie w kazdej, ustawionych symetrycznie naprzeciw siebie. Zadanie sta-
ie si¢ jeszcze trudnicjsze, kiedy grupa, ktérg trzeba powiazaé na obrazie z inng oso-
ba, nie jest tinearna, ale na przyldad kolista. Rycina 101 przedstawia schemat kom-
pozycyjny ilustracji kalendarzowej z XII wicku. Swiets Urszule, otoczong preez
dworki, atakuje tucznik. Grupa jest symetryczna dla widza, ale nie dla tuczaika.
Jedynie naktadanie pozwoliloby przezwycigzy¢ nickonsekwencje przestrzenna.
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4.Lqr. N

Ryc. 101

Podobny dylemat nasuwa zestawianie w przestrzeni przedmiotow pojedynczych.
Malarzy éredniowiecznych nekal problem, jak przedstawic piszacego Ewangeliste.
Pojecie przestrzenne wymagaloby, zeby ksiega lezala przed piszacym, natomiast
obraz — aby zarowno piszacy, jak i ksigga zwrdceni byli wprost do widza,

GRA PLASZCZYZNY I GLEBI

Trzeci wymiar daje malarstwa nowe mozliwodci, tak samo jak muzyke wizbo-
gacifo niegdyé wprowadzenie wigkszej liczby gloséw do monofonii prostej linii me-
lodycznej. W rozwoju obu sztuk istpicja uderzajace zbieznoéci. Poszezegolne glosy
$a w muzyce najpierw stosunkowo niezaleine. 7 uplywem czasu zaczynaja sig ze
soba wiazaé, by utworzyé kompozycje zintegrowana; na koniec oddziclne glosy sta-
piaja sie i tworza nowoczesng homofonie (por. ryciny 186 i 187). Podobnie glebi¢
na obrazie przedstawiano we wezesnych stadiach oddzielnymi, poziomymi paskami,
lezacymi jeden nad drugim. Péznicj pojawilo sig nakladanie, ktore pozwalalo uryska
i rozposciera uklad planu pierwszego, drugiego i tla, mniej lub bardziej spéj-
ny. Jeszeze pésniej caly wymiar gighi stapia si¢ w jedno nicpodzielne continuum,
prowadzace od planu pierwszego do tla i z powrotem.

Kiedy kompozycje obrazowe okupuja, w domyéle, przestrzen trdéjwymiarowa,
znajduia sie w punkcie zwrotnym migdzy dwiema skrajoymi koncepcjami przestrzen-
nymi i z obiema muszg sig w pewien sposéb wigzaé. S to koncepcie stalodci zero-
wej i stalo$cl stuprocentowej. Przy stalosci zerowej obraz jest wylacznie rzutem
i rozpodciera si¢ na plaszczyinie frontalnej; przy stuprocentowe] rozciaga sie a
obszatze w pelni trojwymiarowym. W praktyce Zaden obraz nie zajmuje pozycji
skrajnej. Kazdy obraz ma jaka$ przestrzennoi¢ posrednia i zaleznie od stylu skla-
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Ryc. 102, Mui Tsung. Kobiety piorqce jedwab kijankami, fragment awoju, ok, 1100,
Boston Museum of Fine Arts,

nia si¢ albo ku pierwszcj, albo ku drugiej skrajnoéci; i whasnie z gry, Z wzajemnego
oddzialywania obu spojrzed czerpie znaczenie.

) Trojwymiarowy uklad Kobiet piorgeyeh jedwab Eijankams (rye. 102) obejmu-
je catery praczki, ktdre stoja wokol stofu tak, iz postaci ich tworzg prostokat, be-
dacy ukosnym wariantem ksztaltu samego stolu (ryc, 103). Trzy kobiety symetrycz-
nie zwracajg si¢ do siebie twarzami (II, I, IV); czwarta, przygotowujgca sie do
pracy, stol odwrécona. Czworobok rozpada sic wiec na tréjkat i na clement zew-
netrzny, przy czym kobieta nr 1V stanowi ogniwo faczace dwie praczki, ktore juz
pracuja, z jedaa, ktora jeszcze nie zabrala sig do pracy. Polaczenia migdzy dwiema
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ciemaymi i dwiema jasnymi sukniami biegng po przekatnych prostokata. Dwie p.o—
staci ciemne wyznaczaja boczne granice grupy. Jasne ustalajg te granice w Wym.la-
tze glebi: kobieta nr II dominujac na pierwszym planie, kobieta nr IIT odsuwajac
si¢ jak najdalej.

We wzorze rzutu na plaszczyzng obrazu uklad jest zupelnie inny. Kebiety nic

znzjduja sie wolkol stotu. Dwic zajmuja pozycj¢ na skrzydiacl.l, z p_ozosraiy?h dwéclh
iedna zaslania stdl, druga jest przezef zasianiana. Grupa dzieli si¢ obecnie wyra%«
niej na dwic pary, obic zespolone nakladaniem i odgfodz.one przez pustg przcstrz_an
Tedjkatna symctria IL, III, IV znika; cztwarta postad IliC‘St01 juz oso‘bno. Zamiast
tezo pojawia si¢ sekwencja jakby czterech faz ksigZyca, ktora pros_vadm L.ie.crcscend.o
ad dominujace] pelnci twarzy I-cj przcz nachylenie 111-¢j do p.rofllu I1-¢j i wreszcie
do prawie schowanej twarzy IV-¢j. Powstaje w ten spos{)b lm.ea.rne, zygzak?watc
polaczenie, ktorego nie ma w kompozycji tréjwymiarowej. Istinieja 'Eerz{z dwic p?-
staci zewnetizae (ciemne) i dwie wewngtrzac (jasne) — w przyblizeniu .symcma
haczna wzgledem osi centralnej, ktérg tworza dwa kije. Cztery g_lowy 53 WICFZCh()l*
kami plaskiego paralelogramu, w ktorym kobiety I 1 111 .gérulq‘ \.vprawdzm-nad
e ich glowy znajduja sig wyze], ale — biorac

Q=
@ @
1@

Ryc. 103

dwicma pozostalymi dzigki temu,
pod uwage cate postaci — sa przez nie zastaniane.

S

Zec wzajemnego oddzialywania dwéch strukeut kompoezycyjoych, ktore czc;.écic.)-
wo sie wspieraja, a czesciowo przeciwstawiaja sobi'e 'kon‘tta-p’unktowo‘, rodzi qu
bogactwo formy i znaczenia, Warto byloby de}kladme’;_ zbacilac relatywne funkc!e
obydwu wzoréw. Nie ulega watpliwosci, 2e ul.dad ,t,mjwymlarowy zawsze bedzie
lepicj oddawal sytuacjg faktycong czy ,,topograhczna? (np. Chrystus o?ocz‘(?nglr pm?Z
ucznidow), natomiast funkejg wyrdzowa czy symboliczna spefni gorzej nmeh' wzOor
czutu, werokowo bardzie] bezpoéredni. Poniewaz telatyv‘vna sila.obu za{c.:zy o‘d
sily, z jaka w danym obrazie narzuca si¢ wraZenie glgbi, badanie funkcji moze
jednak przyniedc rozne rezultaty dla réznych stylow.
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ASPEKTY WSPOLZAWODNICZACE

Zawsze 1 wszedzle widzimy tylko jedna strong przedmiotu tréjwymiarowego.
W ciagu calego 2ycia. a w gruncie rzeczy w czasie prawie kazdego najzwykicjszego
doznania, czlowiek przezwycicia to ograniczenie optyczne, spogladajac na przed-
mioty ze wszvstkich seron 1 tworzac sobic w ten sposob, z sumy czastkowych wra-
zch, pelny obraz. Wspomnialem juz o trudnoiciach, jakie powstaja, gdy takic pefne
pojecia wzrokowe cheemy przedstawiaé na plaszezyznic.

Konieczay staje si¢ wyboér jednych aspektéw kosztem drugich. Tradycja usta-
lona przez sztuke renesansu dopuszezala jedno jedyne rozwiazanic tego dylematu.
Malarz musial wybra¢ aspekt najlepiej odpowiadajacy celowi, jaki sobie wyznaczyl
i pogodzi¢ sie z faktem, Ze przy danym punkcie widzenia reszta bedzie zakryta,
znicksztalcona, poddana skrétom, Dawne formy sztuki odrzucaja, jak pamigtamy,
t¢ regule § swobodnic laczg aspekty kazdej czgdel przedmiotu czy sytuacji prze-
stezenne, ktbre najwiccej mowia, nie zwazajac na zwiazang z tym rozbieanodc
punktdw widzenia. Sprawa nadrzedna dla takich stylow przedstawienia okazuje sig
sam przedmiot czy svtuacja, a nie ich wyglad z okreslonego miejsca.

Ale istnieje jedna reguta, ktdra te dawne style zazwyczzj respektuja. Nie uka-
zujg na ogol na tym samym obrazic wigeej niz jednego aspektu przedmiotu czy
tez czeéci przedmiotu. Nie ujelyby wice tego samego przedmiotu réwnoczednie od
przodu i od tyly, Na bardzo prymitywnych poziomach zdarzajg sig jednak spora-
dyczne odstepstwa od reguly. W stadiach przejéciowych od jednej formy przedsta-
wienia do drugiej dzleci rysuja czasem na tej samej twarzy nos widziany od przedu
obok nosa, widziancgo z profilu.

Orveinalne preykiady dwuaspektowego przedstawienia tego rodzaju pojawiajg
sie tu 1 6wdze jako lokalne wynalazki o zasiggu ograniczonym, czesto dokonywane
w celach zartobliwych, dekoracyjnych. Indianie amerykafscy rozwiazali problem
téwnoczesnego pokazania charakterystycznego widoku bocznego i frontalne] syme-
trii zwierzecia dzielac ciato na dwa widaki z boku. Potem taczyli je w symetryczng
calosé: oba widoki praywicraly do siebic i, zalezniz od fantazji artysty, miaty wspol-
ng albo linie érodkowa grzbictu ezy glowy, albo stykaly sie z soba czubkiem nosa
lub ogona (ryc. 104}, Morin-Jean wykazal, e podobne formy — ktbre interpretuje
mylnic jako ,monstra o dwoch cialach i jednej glowie” —~ wystgpuja we wscho-
dniej sztuce dekoracyjnej, na wazach i monetach greckich i poZniej na kapitelach
romafiskich. Wszystkie te przykiady sg jednak tylko pomystowymi wyjatkami od
ogolnej reguly.

Sztuka nowoczesna, zwlaszcza kubizm, takze ucieka sig nickiedy do faczenia
w jedng calod¢ widokéw pod réznymi katami, ale ezyni to w sposéb charakiery-
stycznie odmienny. Afrtysta nowoczesny jest spadkobierca tradycji, ktéra doszla
do utozsamiania przedmiotu z jego rzutem na obrazie. Poprawnosé rzutu zdawala
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Ryc. 104
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si¢ gwarancja rzetelnoéci obrazu. Wiek XIX uznal takie przedstawienia za jedno-
stronne, subiektywne, przypadkowe, co najpierw wzbudzilo zachwyt, potem nie-
pokdj. Choclaz przelotne obrazy trafnie odzwierciedlaly chwilowe i powierzchowne
doznania, ktére zaczely znamionowaé zycle cztowieka Zachodu — éwiat, jaki z nich
wyzictal, okazal si¢ zatrwazajaco niepewny. Artyéci ujawniali fakt, ze w swym
stosunku do rzeczywistoéci czlowick nowoczesny skazany jest wylacznie na widze-
nie migawkowe. Kiedy nastgpne pokolenia w odpowiedzi na ten nurt podjely
walke o przywricenie stabilncgo $wiata, ktéry widzg niewinne oczy, wrocila tez
»prymitywna” metoda faczenia aspektdw: nabrafa jednak nowego znaczenia.

We wezesnych stadiach przedstawienia aspekty faczone sg zawsze tak, by mimo
nieuchrennych sprzecznodci przestrzennych powstawala calo§¢ organiczna i charak-
terystyczna. PonicwaZ intencjg jest odtwarzad rzeczy mozliwie najpoprawnicj, naj-
jasniej i najpelniej, aspckty zestawia sig w sposéb harmonijny, organiczny, a czgsto
symetryczny. Wybiera sie aspekty najbardziej charakterystyczne, zwlaszeza widoki
od ptzodu i z boku; glowa i szyja umicszczone zostajg na ramionach symetrycznie;
a ujete od przodu oko moze znajdowal sic w glowie pokazanej z profilu, poniewaZ
stanowi twor stosunkowo niezalezny. Na dziecinnym rysunku szklanki wody (ryc.
105 @) polaczenic w symetryczny wzor widoku bocznego z widekiem od géry
wyraza wiare w trwala, nicpodwaZalng rzeczywistoéé, natomiast w Picassowskim
garnuszku (ryc, 105 &) widok od przodun i widok z boku, zackraglenia i kanty,
przechylenie w prawo i przechylenie w lewo krzyczy o sprzecznosciach.

a

Rye. 105

Utrzymywano niekicdy, ze metode kubistyczng zrodzila chegé artysty, zeby —
przez polaczenie rozmaitych aspektéw ~ daé bardzie] wyczerpujacy obraz przed-
miotu. Dla ocenienia rezultatu odbiorca mial przefruwaé na skrzydlach umystu
od jednego ujgcia perspektywicznego do drugiego, badz tez przebywad rownoczesnie
w réznych miejscach. Dzigki takiej akrobatyce umystowej sam widz stawalby sie
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aktorem dramatu zawartego w dziele. Nie ulega watpliwodci, ze widz istotnie
patrzy nic na ptzedmiot tréjwymiarowy, alc na jego plaski obraz, na ktérym
aspekty dcierajg sie w rozmydlnie podkreslonych antynomiach, Napigele tworzone
przez wrzrokowa sprzecznosé wzrasta, kiedy rogne, wzajemnic wykluczajace | sie
ujecla pojawiajg sig razem, np. widok z profiln razem z widokiem od przedu. Tm
scisieisza wic? spaja dwa ujgcia, tym bardzief rosnic napigeic; przykladem — glowa
byka [rye, 106} prrerysowana z Picassa. Nawet w rzezbie, gdzie w imic reali-

Ryc. 106

stycznej peini nie crzeba gromadzi¢ niezgodnych aspektow, kubista kaze jednost-
komx podobnie wdzieraé si¢ na siebie i przenikaé. Ukazuje swiat, gdzie wzajemne
oddzialywanie przybiera jedyna moiliwa postaé: obustronnego naruszania swoich
praw przez jednostki samodzielne, z ktorych kazda zmierza do wlasnych celéw.
Caloscl nie utrzymuje w réwnowadze zadna wy#sza zasada, lecz tylko mnogosé na-
ciskdw, kompensujacych sie wskutek rdznych kierunkédw, Walke przeciwicdstw,
o ktorej méwia marksiici, mozna zobaczyd.

REALIZM I RZECZYWISTOSC

Zajmujac si¢ dwuwymiarowym przedstawieniem przestrzeni tréjwymiarowej
natrafiamy na osobliwy paradoks. Przyklad trzech osob siedzacych przy stole {ryc.
86 i 87) swiadezyt, ze kiedy taks sceng ukazuje sie¢ w rzucie mechanicznie popraw-
nym, prowadzi to do zdumiewajacych znicksztalcen na plaszczyznie frontalnej.
Na odwrtot, kiedy przelozy sie te scene na dwuwymiarowy ekwiwalent, moze
zosta¢ odczytana jako rzut sceny fizycznie absurdalnej, gdzie sto! wprawdzie jest
prosty, ale trzy postaci przymocowane sa do niego niczym klapy. Wynika stad,
Ze istnieja wladciwe i niewlasciwe sposoby odczytywania malarskiego przedstawie-
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nia .przestrzeni i ze sposéb wilaiciwy zawsze zalety od stylu danego okresu czy
stadium rozwojowego,

Zgodnie z ta paradoksalng sytuacja, odkad pod wplywem naukowej optyki
przedstawienie obrazowe siegnelo po fzut mechaniczny, obiektywna poprawno$é
tego postgpowania zaczela sankcjonowaé najbatdziej niestychane odstgpstwa od
normy strukturalng]. Uzasadniala radykalne zniekszealeenia prostych wzrokowo
szklcle.téw, dzieki ktérym ludzie rozumicli rozumiejs nadal budowe ciala czlowie-
ka, sz:rz:;oia, drzewa. Chronieni »poprawnoseiy” swoich skrétéw, artyéci gieli osie
przedmiotéw, niszczyli symetryczng zgodno$é czefci, zmieniali proporcje i \izélf;dne
Poloéeﬂie rzeczy. Na obrazie realistyczaym postaé ludzka mogla przerosnaé dezewa
i c.icltkna‘c’ nieba, stopy mogly przylegaé do twarzy, a zarys ciala przybrac najbar-
dziej dowolny ksztalt. Heinrich Woltflin pisze o Niewolnikach Michala Aniola
namalowanych na sklepicniu Kaplicy Sykstynskiej: ,,Nicprawidlowosci w budowic
tych cial nie znacza nic w poréwnanin ze sposobem, w jaki Michal Aniol rozmicsz-
an kofiezgny. Odkrywa i wydobywa z ich powiazad catkowicie nowe cfckey.
‘fu fz}czy reke i dwie nogi w uklad trzech rownoleglych; tam krazyzujc udJo
L zwisajace ramig tak, e tworza kar prawie prosty; gdzie indziej otacza
cala postaé od glowy az do piet jedna zamaszystg linig. 1 nie 83 to wariacje geo-
me‘trycznc, w ktore wdaje sie dla wptawy. Nawet najbardziej niezwyklta poza ?vy—
d_a]e si¢ preekonywajaca’”, Podobnego przykladu dostarcza posta¢ Abiasza 7 ry-
ciny 107,

. Oczywiscle, malarze renesansu popisywali sie nowo nabyta umicjetnoicia
wiernego tzutu nie tylko po to, zeby splacié danine idealowi naukowo poswiad-

Rye. 107
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czonego realizmu: uprawiall j3 rownics z uwagl na nicwyczerpane bogactwo wy-
gladdw, ktére mozna bylo wydobyé w ten sposdb z przedmiotdw naturalnych
i zwiazana z tym roznorodnoéé indywidualnych interpretacii. Nic dziwnego, ze
o skrajne  wykorzyseywanie zoicksztalecenia  perspektywicznego  doprowadzito
w koncu do gwaltownej opozycji, z¢ stalo si¢ przyczyng powrotu do elementarnych
ksztaltdw 1 clementarnych schematéw niczmicnnych norm strukeuralnych. Jawnym
wyrazem reakeji byly gcometryczne uproszezenia Scurata i Cézannc’a i prymitwizm,
panujacy w sztuce poczatkow XX wieku.

Jednakze w tvm samvym czasic, kiedy sztuka szukala ucicczki od zawilych
znieksztalcen, ktorych ludzkie oko nie byle juz w stanie porzadkowac, nurt cks-
presjonistyezny zdyskontowal wyzwolenie od podstawowych norm i przcjal wszy-
stkic uprawnienia sztuki perspektywicznej; ale nie thumaczyt si¢ tym, Ze daje mecha-
nicznic poprawne rzuty przedmiotéw fizycznych. Realisci zapoczatkowali niszcze-
nie calosci organiczoej. Dekompletowali przedmioty albo odzielali ich czesci
cialami obcymi. Arty$ci nowoczesni uczynili to samo, nie zastaniajac sig
wymogami nakladania. Skosy wprowadzono nicgdyd po to, zcby przedstawial
glebig. Artyéci nowoczesni skrzywili oricntacje osi bez tego uzasadnicnia. Niszcze-
nic koloru lokalncgo doszio do skrajnosel w malarsewie impresjonistéw, gdzie zie-
len taki odbija sie na ciele krowy, a bigkit nicba - w kamicniach katedry, W kon-
sckwencji artysci nowoczeéni mogli swobodnie nie tylko malowad czerwony przed-
miot na niebiesko, lecz rowniez zastepowaé jednolity kolor lokalny jakimkolwiek
polaczeniem réznych barw, Dawniej artyéci nauczyli sie zmieniaé porzadek podzia-
tow orzanicznych z wynikiem paradoksalnym. Z kilku postaci ludzkich formowali
trojkat lub odrywali reke od tufowia i laczyli jg z reka innej postaci, zeby utworzyc
nowa, zwarta calosé. Artvicie nowoczesnemu pozwolifo to na przyklad roztupad
twarz i wtopi¢ jej czgi¢ w tlo. Oswietlajac przedmioty z jedncgo, wybranego kic-
runku, artyici zaczeli 2 czasem rzucaé linie cicnia w poprzek praedmiotéw, co
dzielilo je w sposéb organicznie nicumotywowany. Idac tg drogg dalej, Braque
maluje postaé kobieca zlozong z dwdch kobiet: czarnej, zwroconej profilem i jas-
nej, zwrocong do nas en face {zob, ryc. 233},

CO WYGLADA ,,JAK ZYWE"?

Wyrzekliémy sie ciasnego przekonania, jakoby tylko mechanicznie doktadna
replika dochowywala wiary naturze. Zdajemy sobic sprawe, Ze cala game nieskofi-
czenie roznych styléw przedstawienia akceptowaé moga nie tylko ludzie, ktérzy
padziclaja szczegding postawe lezaca u ich podloza, lecz réwniez ci, kedrzy potrafia
tc postawe zrozumicé. Jednakie sama tolerancia wobec innego podejicia do jed-
nego cclu to jeszeze za malo. Musimy posunaé sig dalej i uwiadomié sobie, Ze tak
jak ludziom naszej cywilizacji i wicku okreslony sposob przedstawienia moze sie
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wydawaé uderzajgco prawdziwy, choé przypuszczalnie nie bylby taki dla zwolen-
nikéw odmiennych pogladéw — tym drugim wolno podobnie uwaizaé swéi uprzy-
wilcjowany styl nie tylko za mozliwy do przyjecia, ale za najzupelnicj prawdziwy.

Trudno byloby w to uwierzy¢, gdyby nic swiadectwo dokumentéw. Opowiada-
nia o malowidlach i rzezbach tak ludzaco prawdziwych, z¢ wprowadzaly w blad
zarowno czlowieka, jak bestig, docieraja do nas z tych okresow sztuki chinskie;
i greckiej, ktorych styl nigdy nie wywotalby w nas wrazenia, ze stoimy przed czyms
rmeczywistym, a nie przed obrazem namalowanym przez czlowieka. Nie wiemy do-
kiadnie, jak wygtadaly dzicla Zeuxissa, ale mamy podstawy, by watpic, Ze jege na-
malowanc winogrona rzeczywidcie éciggaly lakome wrdble. Fatwiej juz zgodzié sig,
ze opowiadania te wyrazaja doznania wzrokowe widzéw wspoiczesnych, dia kto-
rych obrazy wygladaly ,,jak zywe”.

Boccaccio méwi w Dekameronie, zc malarz Giotto ,,byl to czlck tak wyso-
kimi zdolno$ciami obdarzony, 7e natura, matka i twdrczyni wszystkiego, Zadnej
rzeczy z kregu wszech$wiata tak pigknej wydac nic mogla, ktorej by on rylcem,
pidrem lub pedzlem odeworzy nie byt zdolat — i to w ten sposob, 1z dziefa jego
nie tytko zupelne podobiefstwo do tzeczy wyobrazonc] mialy, ale sama natura
by¢ sie zdawaly i tudzity do tego stopnia wzrok ludzki, Ze wiele razy za prawdziwe
brano, co wymalowane bylo” *. Wysoce stylizowane cbrazy Giotta niebylyby za-
pewne w stanie oszukaé jego wspolezesnych, gdyby ci oplerali swoje sady na bezpo-
ércdnim poréwnanin z rzeczywistoscia. jednakic w zestawieniu z najblizszymi
poprzednikami Giotto oddaje pelne wyrazu gesty, glebie, wolumen i scenerig
w sposoéb, ktéry niewarpliwie mozna uznaé za bardzo prawdziwy i wladnie to od-
chylenic od panujacej normy, od przecietnego poziomu przedstawienia, wywicralo
tak wiclkic wrazenie na wspodiczesnych.

Zasada poriomu adaptadi, ktdra wprowadzil do psychologii Harry Helson,
powiada, e bodricc oceniany jest nie wedlug swojej wartosci absolutnej, ale
zaleznie od poziomu, jaki dana osoba uwaza za przecigtny. Wydaje sig, Ze w przy-
padku przedstawienia obrazowego norma nic opicra si¢ bezposrednio na percepeji
samego fizycznego $wiata, lecz ma za podstawe znany odbiorey styl obrazow.

Reakcje na fotografie i film dowodza, ze postigp w zakresic podobieristwa
obrazow wywoluje iluzj¢ samego Zycia. Pierwsze filmy pokazane okoto roku 1890
byly tak nieporadne technicznic, Zze dzii daja nam niewiclkie zludzenie rzeczy-
wistosci; wtedy jednak samo dodanie ruchu do czarno-biafego obrazu wystarczylo,
seby widzowic krzyczeli ze strachu przed pociagiem pedzacym na oslep w ich
kierunku. Ciekawe, se prawie zadnych dodatkowych zyskow nie przyniost kolor;
ale przestrzenny rezonans diwieku przez jaki§ czas powainic zwigkszal widziang
glebie i wolumen. A picrwsze naturalnej wielkosci hologramy, ktore do nierucho-
mego obrazu dodaly potgzng paralakse ruchu, byly tak szokujaco rzeczywiste, Ze
sportrctowana osoba, przestawszy siq poruszaé, sprawiala wrazenie martwej.

" * Boceaccio Dekameron. W-wa 1955, t. 11 5. 26-27, Pracklad Bdwarda Boyé.
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Tluzje autentyczne sg oczywicie rzadkie, ale sg kraitcowym, namacalnym niejako
przejawem faktu, Ze w kazdym kregu kulturowym styl przedstawienia obrazowego,
do ktorego ludzie przywykli, nie jest z reguly w ogole postrzegany jako styl: obraz
wyglada po prostu jak wierna reprodukcja samego przedmiotu, W naszej cywilizacii
dotyczy to dziet , realistycznych”; wydaja si¢ onc ,sama natura” wiclu osobom,
nieséwiadomym ich wysoce skomplikowanego 1 specylicznego stylu, Ten ,,poziom
rzeczywistosci artystycznej”’ moze sie jednak przesuwaé bardzo szybko. Dzis tru-
dno nam sobie wyobrazi, ze niccale sto lat temu nast przodkowice odrzucali obrazy
Cézanne’a i Renoira bynajmniej nie z vwagi na ich niezwykly styl, ale dlatego, sc
istotnie mialy wyglad oburzajace nierealny. Nie byla to tylke sprawa odmicnnych
sadéw czy gustow, alc innej precepeji. Nasi dziadowie widzieli na tych plétnach
niezborne plamy farby, dla nas juz niewidoczne, i na tym, co zobaczyli, opierali
swéj sad.

Tym z nas, ktorzy zzyli sig ze sztukq swego wicku, coraz trudniej zrozumiec,
o co chodzi ,,szaremu czlowiekowi” protestujgcemu przeciw odstepstwom od stylu
realistycznego na obrazach Picassa, Braque'a, Klee, My dostrzegamy na portrecie
uczennicy pedzla Picassa niepohamowana zywosé mlodej istotki, dziecigeg ufnosé,
plocha twarzyczke, potargane wlosy, dokuczliwg tyranic ogromnego podrecznika.
Gwaltownie ponakiadane geometrvezne ksztalty o jaskrawych kolorach nie ucie-
kajg od przedmiotu; prezcciwnie, oddaja jego ekspresje z takim mistrzostwem, fe
nic widzimy juz w nich samych ksztaltow: spelniaja zadanie przedstawiagia.
W gruncie rzeczy chyba bez obawy mozna stwierdzi¢, ze kazde udane dziclo sztu-
ki - niezaleinie od stopnia stylizacji i odstepstw od poprawnoici mechaniczoej —~
przckazuje pelny, naturalny smak przedmiotu, ktéry przedstawia. Obraz Picassa
nie tylko ukazuje uczennicg; jest nia. ,,Moim celem jest zawsze podobiefistwo™ —
powiedzial Picasso w roku 1966. Powiedzial réwnie?, Ze artysta powinien obser-
wowaé nature, ale nigdy nie mylic jej z obrazem. ,Naturg mozna jedynie prze-
kfadaé na obrazy za pomoca znakéw”.

Jezeli keo$ zamiast przedmiotu widzi ksztalty, byé moze w obrazie jest coé nie-
dobrego., Albo tez obserwator postrzega z nicwladciwego poziomu adaptacyjnego.
(Istotnie, ,szary czlowiek” czesto znajduje sie jeszeze na poziomic stylu, ustalonym
przez malarzy sicdemnastowiceznyeh.) Qdnosi sie to rownicz do ilustracji instruk-
tazowych w podrecznikach antropologii czy biologii, gdzic inny styl, moze lincarny
klasycyzm szkoly Ingresa, rozumie sig sam przez sig; na pewno obraz Matisse’a,
postrzegany jako ilustracja podrecznikowa — ukazywalby nic przedmiot, ale ksztal-
ty.

Co do samych artystéw, to przypuszczalnie nie ulega watpliwosci, ze widza oni
w swoim dziele ucieleénienie zamierzonego przedmiotu. Rzezbiarz Jacques Lipchitz
opowiada, jak swego czasu zachwycal si¢c jednym z obrazéw Juana Grisa, weigz
nie zdjgtym ze sztalug. Bylo to dzielo kubistyczne tego rodzaju, w jakim laik jesz-
cze dzié dostrzega tylko skupisko abstrakcyjnych ksztattéw. Lipchitz zawolal: ,,Ja-
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kiez to pickne! Nie dotykaj go wigcej. Nie brak mu niczego”. Na co Gris, wpa-
dajac w furie, krzyknal: ,,Nie brak? Nic widzisz, ze nie dokodczylem wasikéw?”
W jego oczach obraz przedstawial tak wyraZnic portret meiczyzny, iz wicrzyl, ze
kaidy spostrzeze to od razu ze wszystkimi szczegotami.

Wypowicdzi artystow $wiadezg jasno, e traktujg oni ,styl” po prostu jako
irodck torujacy rzeczywistodc droge deo dzicta. ,,Oryginalnose”™ jest czyms, €zego
uralentowany artysta ani nie szuka, ani nie zauwaza; stanowi produkt uwieticzonych
powodrzeniem staran o to, aby pozostal szczerym i uczetwym, aby dosiegnad pra-
poczatkow, kotzeni widzianego. Swiadome poszukiwaanie osobistego stylu nicu-
chronnie wchodzi w kolizie z prawda dziela, wprowadza bowiem element dowol-
noici do procesu, ktorym rzadzi¢ mose jedynie koniccznosc, Picasso powiedzial
kiedys: ,,Zawsze daze do doskonalodci. Sprobuj na przykiad parysowaé doskonale
kolo; poniewaz nie porrafisz narysowad doskonatego kola, mimowolne bledy zdra-
dza twoja osobowodé, Ale jesli zechcesz ujawnié swoja osohowosé przez naryso-
wanic niedoskonalego kola — fwajego kolta - zepsujesz wszystko™.

Chcialbym unikngé pewnego nieporozumienia. Kiedy twierdze, Ze w udanym
dzicle sztuki czlowiek postrzega przede wszystkim przedmiot, a nie ksztalty, stwa-
rzam byé moze pozory, e moim zdaniem forma sig nic liczy. Jestem jak najdal-
szy od tego. W gruncie rzeczy moja teza obejmuje réwniez sztuke ,,abstrakcyjna”
czy nic-mimetyczng. Cala rdzaica polega na tym, czy na obrazie ,abstrakcyjnym”’
zobaczymy uklad samych ksztaltow, tj. przedmioty wzrokowe, ktore mozna wyczer-
pujaco opisaé za pomocg konturu, kolore, powierzchai, poloZenia ctc., czy tez be-
driemy tam widzie¢ zorganizowane dzialanie pelnych ekspresji sit wzrokowych.
W tym ostatnim wypadku ksztalty pochtania dynamiczna gra; i whasdnic tylko ta
dynamiczna gra przekazuje znaczenie dziela. Wybrzuszone, skrecajace sie kolumny,
swinigte woluty 1 falujace gzymsy fasady barokowej zatracaja geometrie ksztaltow
i kasa zapomnieé¢ o materii kamienia w miarg jak cala kompozycja architektonicz-
na zmienia sie w symfonic ruchu. Podobnic w figuratywnym dzicle malarstwa czy
tzesby ksztalty wyobrazone przez artyste i farba lub metal lub drewno tworzywa
staja sie uczestnikami wzrokowej akcji, ktora daje Zycie przedstawionemu przed-
miotowi, Dobrej formy nie widac.

FORMA JAKO WYNALAZEK

Wiele przykladéw pomaga nam zilustrowaé tezg postawiona juz wezesnicj w tym
rozdziale, mianowicie, ze tworzenie obrazow, artystycane czy inne, nie rozpoczyna
sic od optyczaej projekeji {rzutu) przedstawianego przedmiotu, lecz jest ekwiwa-
lentem, oddawanym wlasnoéciami wybranego tworzywa, tego, co zauwaia sic W
przedmiocie. To, co widzimy, moze ewokowaé forme wzrokowa, ale nic moze byé
jej hezposrednia podstawa. Wiadomo, zc maski po$miertne i gipsowe odlewy osdb
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rzeczywistych, zachowujac mechaniczne podobierfistwo, sa mimo to czyms czysto
materialnym i nierzadko sprawiajg nam zawdd, gdy oczekujemy od nich interpre-
tacji charakeeru przez wyglad. W zasadzie s bezksztaline i dlatego nic mogg shu-
zyé jako forma. Kazdy poczatkujacy, ktéry rysujc z modela, przckonuje sie, ze
ksztaltdw, kiore spodzicwa si¢ znalezé przygladajac sig starannic twarzy, ramie-
siu, nodze — w rzeczywistodel weale tam nie ma. Przypuszczalnie jednak wlasnic
ten problem stal si¢ powodem tragicznej walki, z ktorej Alberto Giacometti nigdy
nic wyszedt zwycigsko, Zmagania zaczely sic w roku 1921, kiedy zapragnat kogos
sportretowad 1 zobaczyl, Z¢ ,,tour m’échappait, la téte du modéle devant moi deve-
nait comme un nuage, vague et illimité” (wszystko mi umknclo, glowa modela
przede mng upodobnila si¢ do chmury, szarej, nic kofczace] si¢ chmury). Staral
si¢ przedstawié tg nieuchwytnosé modcla zacicrajac zewnetrzne cechy rzezbionych
i malowanych postaci, ale rownoczeénic nadal uparcic szukal ksztaltow, o ktérych
sadzif, Zc musza obiektywnice istnie¢ w ludzkich glowach i cialach.

Préba znalezienia formy przedstawicnia w modelu z géry skazana byla na nie-
powodzenie, ponicwaz wszelka formg trzeba wyprowadzaé z tworzywa, w jakim
obraz powstaje. Elementarna czynnosé kreslenia konturu przedmiotu w powictray,
na piasku, na skale lub papicrze oznacza sprowadzenie danej rzeczy do jej zarysu,
keory nic istnicje w natorze jako linia. Translacja ta jest bardzo clementarnym
osiagnicciem umysfu: sg dowody, ze male dzicci i malpy rozpoznaja konturowe
obrazy znanych sobic przedmiotow prawic spoatanicznie. Niemniej uchwycenie
strukturalnego podobicdstwa migdzy rzecza a jakimkolwiek jej wizerunkiem to
wielki sukces abstrakeji.

Kazde medium podsuwa sposéb, jak oddaé najlepiej cechy modela, Oléwkicm
na przykiad mozna przedstawi¢ okragly przedmiot jako linie kolista, Pedzel, ktory
zostawia slad szerszy — da ekwiwalent tego samego przedmiotu, plama keloru w
ksztalcie krazka., W glinic albo kamicniu najlepszym ekwiwalentem okraglodci be-
dzie kula. Tancerz wywola wrazenic kraglodei zataczajac kolo, krecac sic wokot
wlasnej osi, dolaczajac sie do grupy tancerzy ustawionych w kolo, W medium,

Ryc. 108

) & |

ktore nic zna ksztaltu zgigtego, krzywego, kragloéé moga wyrazaé linic proste, Ry-
cina 108 przedstawia weza polujacego na zabe — wzér zaczerpniety 2 wyrobdéw wi-
kliniarskich Indian z Gujany.

Ksztalt, ktory najlepicj wyraza kraglod¢ w jednym medium, przy innym moze
okazaé sig nieodpowiedni. Kelo lub krazck beds doskonatym rozwiazaniem na
plaszczyznie. Jednakie w wypadku tréjwymiarowej rzezby koto i krazek, zarazem
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okragle i plaskie, przedstawia kraglos¢ w sposéb niedeskonaly. Przeniesione z mo-
nochromatycznej litografii na obraz olejny, czarno-biale jablko stanic sig ,beza
barwne”. Na obrazie Degasa nicruchoma tancerka jest wladciwym przedstawie-
niem tafczacej, ale w filmie lub na scenic tancerka nieruchoma bylaby sparalizo-
wana.

Forma zalesy nie tylko od fizycznych wlasnoéci materialu, lecz rowniez od
stylu przedstawicnia, panujacego w danej kulturze badz uprawiancgo przez dane-
go artyste. W $wiecie Matisse’a, zasadniczo dwuwymiarowym, jawnie plaska pla-
ma koloru moze byé ludzka glowa; ale na wyiaznie tréjwymiarowych obrazach
Caravaggia taka sama plama razilaby brakiem wypuklosel. Szedcian moze byé glo-
wa w kubistyczne] rzezhie Lipchitza; w dziele Rodina bylby blokiem nicorganiczne;
materii. Rycina 109 przedstawia rysunek Picassa Smierc potwora. Sposobem, w jaki

Ryc. 109. Pablo Picasso. Smieré potwora. Kolekeja Roland Penrose, Londyn.

narysowal glowe potwora, artysta w innych swoich dzielach oddaje ksztalt niewy-
paczony, pickny (por. byk z tyciny 106). Nic jest to paradoks. Wazor, ktory na
obrazie stosunkowo realistycznym przedstawia potwora, moze tez oznaczal ,,pra-
widlows” anatomie u artysty, poddajacego wszystko deformacji jednakowego ro-
dzaju.

Omawiane translacje wygladu przedmiotéw fizycznych na forme, odpowiednia
dla danego medium, nie sa konwencjg dla wtajemniczonych ani wymyslem arty-
stow. Spotykamy je co dzieit na kasdym kroku. Modele w skali, rysunki konturo-
we na tablicach i mapy drogowe — wszystko to daleko odbiega od przedmiotéw,
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elementarna. Rycina 110 ukazuje przedstawienia postaci ludzkiej wybrane z rysun-
kow dzieel we wezesnych stadiach rozwoju. Drzicc te z pewnoscia nie staraly sie
by¢ oryginaine, a przeciez préba wyobraZenia na papierze tego, co zobaczyly, czyni
kazde z tych dzicci odkrywea nowej formuly wzrokowej dla starego tematu, Kazdy
z tych rysunkdw ~ a mozna by je mnozyé na setki — respektuje podstawowe pojecie
wzrokowe ciala ludzkicgo, czego dowodem jest fakt, Ze odbiorca rozumie rysu-
nek, réwnoczednie zas daje interpretacje odrézZniajaca go od innych,

Widaé, ze sam przedmiot dyktuje tylko minimum cech strukruralaych, a zatem
wymaga ,,wyobrazni” w sensic doslownym, tj. czynnoéci przerabiania rzeczy na
obrazy, Przyjrzawszy si¢ rysunkom dokiadniej natrafiamy na cgromne urozmaicenie
czynnikéw formalnych. Rycina 110 nie podaje powaznych réznic wiclkosci abso-
Lutnej. Bardzo zréZnicowana jest wizgledna wielko$¢ czesct — na przykiad glowy
w poréwnaniu z resztg ciata, Roznic rozwigzywany jest problem, jak podzieli¢ cia-
Io. Zmienia si¢ nic tylko ilos¢ czgéci, lecz takde rozmieszezenic linii graniczaych.
Jedne rysunki sa bardziej, innc mniej szezegotowe, Ksztalty zaokraglone i famane,
cienkie patyezki i solidne bryly, sasiedztwo czeici i ich nakladanie sic na siebie,
wszystko stuzy do przedstawicnia tego samego przedmiotu. Wyliczanie réznic gco-
metrycznych nie méwi jednak wszystkiego o indywidualnodci tych rysunkdw, indy-
widualnoéci, o ktore] $wiadezy caly ich wyglad. Niektére figurki wydaja sie spo-
kojnc i rozsadne, inne zrywaja sic do jakiego§ niebacznego czynu. Sg postaci czule
i okrutne, proste | dowcipnic poskladane, pulchne i wysmukle, Kazda wyraza jakis
sposdb zycia, kazda jest osoba. Roznice wynikaja czesciowo ze stadium rozwojo-
wego, czesciowo z indvwidualnego charakteru dzieci, czgsciowo z celu rysunkdw.
W calodcl rysunki te $wiadczg o przebogatych zasobach wyobrazni malarskie], jaki-
mi dysponuje przecigtne dziecko, dopoki brak zachety, nicodpowiednie naucza-
nic i nieprzychylnoéé érodowiska nic stfumia jej, poza paroma szczesliwymi wyjat-
kami, u wszystkich dzieci.

Udane rozwigzanic artystyczne jest tak przekonywajace, e wydaje sig jedyna
mozliwg realizacja tematu. Zeby naprawde zrozumieé role wyobrazni, nalezaloby
przedtem poréwnad rozne ujgcia tego samego tematu. Niestety badania kompara-
tystyczne nad rozmaitymi sposobami przedstawienia jakiegod jednego tematu pro-
wadzi sig zbyt rzadko. Dobrym przykladem jest tutaj analiza obrazéw Zwiasto-
wania jako ,,wariacji tematu plastycznege’, dokonana przez Lucien Rudraufa.
Autor wykazuje, jak odmiennie interpretowane bylo slynne spotkanie w zaleznoéci
od tego, ktory moment wybral artysta, 1 jak jego wyobraznia rozdzielila funkcje
aktywna 1 pasywna, dominacji i uleglosci etc. Czestsze sy przeglady historyczne,
ktére $ledza dany temat w ciagu wiekéw. Mowia one miedzy innymi o tych nie-
zwyklych wypadkach, kiedy artyscie udaje sig¢ zawrzeé jaki§ temat podstawowy
w obrazie, ktéry ol$niewa trafnoicia. Jedna opowiedé, kompozycja czy poza zyje
wtedy niezatarta przez stulecia i przenika do wyobraZen, jakie czlowiek ma o swo-
im $wiecie.
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Swoboda dzialania artysty przejawia sie rownicz i w tym, Ze
towaé temat mniej albo bardzicj abstrakcyvjnie, Malarz moze wig
glad fizyczoy $wiata z drobiazgows skrupulatnoscig szkoly tromg
Mondrian i Kandinsky, operowaé ksztaltami calkowicie nicmimetycznymi, ktore
odbijaja doswiadczenia ludzkic ekspresja czysto wzrokows i zwigzkami przestrzen-
nymi. W malarscwice przedstawiajacym wicle stylow ogranicza sie do portretowania
przedmiotéw natury paroma zaledwic cechami strukturalnymi. Ta wysoce abstrak-
cyjna metoda dominuje we wezesnych stadiach sztuki, tj. w pracach dzieci i ,,pry-
mitywow®’, ale widaé ja takic w nicktérych aspekeach stylu bizantyjskicgo sztuki

.o

chrzescijanskiej, w zachodniocuropejskiej sztuce nowoczesncj i w tworczosci arty-
styczne] schizofrenikow. Jese to zestaw dziwny — jesli jednak przyjmicmy, Ze podo-
bienstwo formy wskazuje zarazem na pewne podobicistwo stanu ducha, bedziemy
musicli odwazy¢ sie na $miale uogdlnienie.

Wzory, jakie powstaja przy ograniczeniu przedstawicnia do paru cech przed-
miotu, czgsto sa proste, regularne i symetryczne. Na pierwszy rzut oka zdawaloby
si¢, Ze nie ma po temu zadnej przekonvwajacej przyczyny, Ksztalt mozna bardzo
skomplikowaé wskutek pominieé. Teoretycy zeszlego stulecia, skfonni wyprowadzad
wszelkie wladciwoscl obrazéw z dostrzezonych aspektow rzeczywistodei, probowali
tlumaczyé te tendencje powolujac sie na ksztalty regularne w naturze, ktére czlo-
wick przypuszezalnie nasladuje: krag slonca, symetryczng budowg rodliny, wwic-
rzecia 1 samego czlowieka. Jako skrajny przykiad, Wilhelm Worringer opowiada
o antropologu, ktéry podjat sie wykazac przy pomocy zdjeé migawkowych, ze kszealt
krzyza wywodzi sic z wzory, jaki twoirzg lecace bociany. Poglady takic nie prowa-
dza nas oczywisdcie daleko, nic potrafi bowiem wyjasnié, dlaczego czlowiek mial-
by wybicra¢ wiadnic regularnic uksztaltowanc postrzezenia sposrdd nieskefczenic
czgstszych nicregularnych. Nickiedy prostg formg moze czedciowo narzucal me-
dium ~ material, z ktorcego sie ja tworzy (przykiad: wikliniarstwo), spostrzezenic to
nic upowaznia jednak do wysnuwania zadnych zasad ogolnych.

Shlusznicj byloby zauwazyé, ze gdy umyst z pewnych powodow wyzwala sig zc
zwyklej zaleznodci od zloioncj i roznorodne] natury, zaczyna porzadkowaé kszealey
zgodnie z tondencjami, ktére rzadzy jego wlasaym funkcjonowanicm. Mamy wicle
dowodéw, ze glowng tendencjs, jaka tutaj dziafa, jest tendencja do struktury
najprostszef, czyli do ksztalwu, ktdry w danych warunkach bgdzie najbardzicj jed-
nolity, symetryczny, gecometryczny.

Nalezy podkreslic, ze choé w omawianych wypadkach cechy przedstawicnia,
wyprowadzone z fizycznego $wiata, sa nicliczne, artysta moZe je rozwingc i stwo-
rzyé wyszukang, subtelng gre ksztaltdw; slowem — dzielo juz to geometryczne, or-
namentacyine, formalistyczne, stylizowane, schematyczne lub symbeliczne.

Pragnac zrozumicé takie wysoce abstrakeyjne style odnotujmy najpierw, Ze

153


http://www.pdffactory.pl

TORMA

w pewnych warunkach kulturowych sztuka bardziej realistyczna weale nie spetnia-
laby lepicj cclow artysty, ale odwrotnic — stala z nimi w sprzecznodci. Qbrazy pry-
mitywne nic rodza sie na przykiad ani z obojetacicl wobec wygladu $wiata, ani
z ,tworczego’ impulsu dla samego impulsu. Nie powstaja po to, by wywolywad
przyiemne iluzje. Szeuka prymitywna jest praktycznym narzedziem, stuzgcym waz-
nym sprawom codzienncgo Zycia; obleka w cialo nadludzkie moce wprzegajac je
do uczestnictwa w konkretnych przedsiewzigeiach. Zastgpuje realne przedmioty,
zwierzeta albo ludzi, i w ten sposéb przcimuje ich zadanie $wiadczenia wszelkiego
rodzaju ustug. Utrwala i przekazuje informacje, Pozwala wywicraé ,,magiczny
wplyw” na niecbecne istoty Zywe i rzecay.

Liczy sie w tym wszystkim nie materialna egzystencja rzeczy, lecz skutki, jakice
one badz powoduja, bad? jakim podlegaja. Nowoczesne nauki przyrodnicze przy-
zwyczaily nas, ze wiele tych skutkow czy wplywow nalezy uwazaé za zjawiska fi-
zycene, w ktorych odbija si¢ budowa i zachowanie materii. Jest to poglad stosun-
kowo niedawny 1 zupelnie rézny od prostszego przekonania, kedre najdoskonalszy
wytaz zoajduje w wiedzy pierwotnej, Naszym zdaniem pokarm jest potrzebny, po-
niewaz zawiera pewnc substancje fizyczne, ktdre organizm wchlania i wykorzystuje.
Dla czlowicka pierwotnego pozywienie to siedlisko nicmaterialnych poteg czy sil,
kedrych oZywcza moc udziela sie jedzacemu. Przyczyng choroby nie jest fizyczne
dzialanie zarazkéw, trucizn czy goraczki, lecz niszezycieiski ,,fluid” wydzielany
przez wroga. Czlowick pierwotny sadzi wige, Ze specyficeny wyglad 1 zachowanie
przedmiotéw natury ~ z ktdrego my czerpiemy informacjc o prawdopodobnym od-
dzialywaniu fizycznym ~ sa dla ich funkeji tak nicistotne, jak format i kolor ksigz-
ki dla zamknigtej w nicj tresci. Dlatego malujac zwierzeta artysta pierwotny po-
przestaje na wymienieniu takich cech, jak korczyny i narzady, 1 postuguje sie ksztal-
tem i wzorem zgcometrszowanym, wyrazistym, pozwalajacym jak najdokladniej zi-
dentyfikowaé rodzaj, funkcjc, znaczenie i wzajemne zwiazki. Niekiedy stosuje érod-
ki obrazowe réwniez po to, by wyrazié¢ wlasnosci , fizjonomiczne”, z ktorych widad,
czy zwierzg jest grozne czy fagodne. Detal realistyczny raczej zatartby niz wydobyt
tc wazne dane. (Podobne zasady przedstawienia spotykamy w naszej cywilizacji na
rycinach w traktatach medycznych, pisanych przed powstaniem nowoczesnej wie-
dzy przyrodniczej.)

Wezesne stadia rozwoju tworzg ksztalty wysoce abstrakcyjne, poniewaz malo-
wanie nie opicra sic — czy jeszcze sic nie opiera — na bliskiej wigzl ze zlozonodcia
fizycznego §wiata. Nie mozna jednak odwrécié tego twierdzenia 1 powiedzied, Ze
ksztalt wysoce abstrakeyjny jest zawsze wytworem wezesnego stadium rozwoju umy-
slowego. Ludzie czesto tworza obrazy clementarne nie dlatego, Ze majg jeszeze da-
Icka droge do przebycia, ale dlatego, ze dalcko odeszli, Przyklad znajdziemy w sztu-
ce bizantyjskicj, ktora byla odwrotem od najbardzicj rcalistycznego stylu przed-
stawienia, jaki znal wowczas $wiat. Sztuka stafa si¢ sluscbniczka idei, ktéra w skraj-
nych przejawach w ogdle potepiala obrazy. Sadzono, ze zycie na ziemi jest jedynie
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przygotowaniem do zycia w niebie. Materialne cialo stanowilo naczynie grzechu
i zla. Zamiast wicc glosi¢ pickno i doniosloé¢ cgzystencji fizycznej, sziuka postu-
giwala sig cialem jako widomym symbolem ducha; usuwajae wolumen i glebie,
upraszczajac kolor, postawe, gest, wyraz — z powodzeniem dematcrializowala czlo-
wicka i éwiat. Symetria kompozycji ukazywala niewzruszalnogé hierarchicznego po-
rzadku stworzonego przez Koéclél. Pozbawione wszystkiego, co przypadkowe i chwi-
lowe, elementarne postawy i gesty méwily o trwalodci wiecznej. A sztywny, prosty
keztalt podkrcslal surowa dyscypline ascctycznej wiary.

Sztuka naszego wicku przynosi inny, uderzajacy przyklad daleko posunictce)
abstrakeji bedacej wynikiem odwrotu, Podobnie jak sztuka bizantyjska, i ona od-
rzuca zrgezny iluzjonizm przodkéw. Wyrasnej przyczyny psychologicznej mozna tu
doszukad si¢ w zmienionej pozycji artysty. Rzemieélnik, ktéry zaspokajal okreilone
potrzeby w sprawach religii i wiadzy zwolna stawal sie outsiderem; uczyniono zen
wytworce przedmiotéw zbytku, ktdre mialy byé przechowywane w muzeach lub
$§wiadezyé o zamoznosci i wyrafinowanym smaku bogatych i uprzywilcjowanych.
Wykluczenie z ekonomicznego mechanizmu podazy i popytu spreyjato przeksztal-
caniu si¢ artysty w obserwatora, skoncentrowanego na sobie.

Takic uwolnicnic od kompromiséw koniccznych w Zyciu publicznym ma swo-
jc dobre i zle strony. Biorac rzecz od dobrej strony - patezacy moze zachowaé dy-
stans i dzigki temu widziec lepiej i w sposéb bardzicj niezalezny. Zobowigzania
i wzgledy osobiste tracg waznosé z pewnej odlegloéci; niknie przypadkowy szcze-
g1, a wiaiciwego wymiaru nabiera to, co istotne. Wyzwolony artysta podobnie
jak uczony, odstepuje od indywidualnego wygladu rzeczy, zcby blizej dotrze¢ do
ich sedna. Za to wiasnie bezposrednie ogarnianic czyste] istoty Schopenhauer cenit
muzyke jako najwyisza ze sztuk, do tego celu zmierza przez absteakeyjnosé naj-
lepsze nowoczesne malarstwoe i rzezba, Czysta forma prostsza droga trafia do ukry-
tego mechanizmu natury, nizeli style bardziej realistyczne, keore przedstawiaja go
posrednio, tak jak przejawia sie w rzeczach i zdarzeniach materialnych. Skrotowa,
lapidarna wymowa tych abstrakeji ma wartoé¢ dopdty, dopéki zachowuje zmyslowy
urok, keiry odréznia dzieto sztuki od wykresu naukowego.

Jesli chodzi o zle strony, to daleko idaca abstrakeja niesie ryzyko zobojetnienia
na bogactwo prawdziwego zycia. Wielkie dzicla sztuki i nauki zawsze unikaly ta-
kiego oderwania; cheialy objaé wszystkie doznania ludzkie, odnoszgc formy cry za-
sady najogdlniejsze do zjawisk ogromnie réznorodnych, Wystarezy przypomnice, jak
wielka rozmaitesé postaci Giotto, Rembrandt czy Picasso podporzadkowujz ogol-
nym zasadom, ktére okredlaja poglad artysty na Zycie, a tym samym i styl, Kiedy
zanika wicz z pelna skaly doswiadczen celowicka — rezultatem jest nie sztuka, ale
formalistyczna zabawa ksztattami lub pustymi pojeciami.

W skrajnej postaci niebezpieczedistwo to urzeczywistnia si¢ w nicktérych ro-
dzajach tworczosci schizofrenikéw, Ozdobne, gecometryezne WzOry opracowywane
sa z taka starannoscig i precyzja, na jaka pozwala chory umyst, Uderzajacym przy-
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kiadem sa rysunki tancerza Nizyhskicgo z fat jego pobytu w zakladzie psychia-
trycznym. Gdvbvimy blizej zbadali wyrazony w rysunkach stan psychiczny, dowic-
dziclibyémy sie o zmroZeniu uczué i weli, ktéremu towarzyszy odwrdcenie sig od
rzeczywistodci. Schizofrenika otacza jakby szklany klosz. Zycie wydaje mu sig ob-
cvm, a czesto eronvm spektaklem na scenie; spektaklem, kedry mozna ogladad, ale
do ktorego nic nalery sie wlaczaé, Zamknicty w sobic inteleke buduje fantastyczne
kosmologic, systemy ideowe, snujc wizje 1 wspaniate, zbawicane plany. Ponicwaz
czaciowe #e6dla naturalnej formy i znaczenia ulegly zatamowaniu, a namigtnosci
syciowe wyschly, uldad formalny pozostaje niejako niewymodulowany, W prézni
swobodnie dziala tendencja do ksztaltu prostego. Wynikiem jest porzadek jako ta-
ki, przy czym do uporzadkowania zostajc niewicle. Ead, ktory chory nadaje reszt-
kom myéhi i doznan, ma za podstawg czysto formalne podobicastwo 1 symetrig,
a nic pelna znaczenia wspdlzaleznosé ludzi i spraw w tzeczywistym $wiecie. Punktem
wyjscia dla wzoru staje sig wzrokowy ,kalambur” - polaczenic réznorakich tresci
na zasadzic zewnetrzncgo podobichistwa. Czysta forma przewaza nad charakterem
malowanych przedmiotéw na nicktdrvch ostatnich plétnach Van Gogha. Gwal-
townoéé chorege umysiu artysty rzuca $wiat na pastwg gorcjacych plomieni; drze-
wa nic sg juz drzewami, a domy i wieniacy zmieniaja si¢ w kaligraficzne pociag-
niecia pedzla. Zamiast zanurzaé si¢ w tresci, forma wylania si¢ i staje micdzy wi-
dzem a tematem dziela.

Przykiadem sztuki schizoidalne] jest Tanmiec labedzia v lalkg (ryc. 111), jeden -

z wielu obrazéw wykonanych kredky przez Friedricha Schridera, keory nazywal
sichic ,,Gwiazda slorica”. Spedziwszy wiekszod¢ Zycia w wigzieniach i szpitalach
psychiateyeznych, tea pijak [ wléczega, krzewiciel wiary 1 przywédea sekty religij-
nej zaczal malowaé systematycznie w wicku lat pigédziesigein siedmiu. Wszystkic
cechy sztuki wyobcowancj sa tu niczwykle wyraine. Scisle symetryczny, ormamen-
tacyjny wzbr spoczywa na tle pejzazu o zredukowanej glebi. Ksztalty natury, po-
zbawione swej organicznej zlozonosci i wad, maja doskonalg regularnos¢ niemodu-
towanej fali noéncj. Wyrwane z naturalnego kontckstu czgécl clala czlowieka 1 pra-
ka acza sic swobodnie wedlug pokrewicistwa czysto formalnego: rgoe nic kodcza
sie wiec dlofimi, ale ptasimi glowami, tabedzic szyjc prmechodza w ludzkic po-
sladki.

Nic przypadkiem podobne formalistyczne wladciwosci wystgpuja w ,,gryzmo-
tach’ oséb, ktére w dancj chwili albo nic myéla o niczym, albo koncentruja uwa-
ge na czyms innym; zmyst organizacji wzrokowej, nie kicrowany zadnym doznaniem
czy ides przewodniy, prowadzi wtedy dowolnie oko I reke. Jeden ksztalt geomet-
ryczay rodzi drugi i czasem powstaje z tcgo calodé o wyraznej strukturze, czedciej
jednak najzupelniej luzne skupisko elementow (ryc. 112).

Koiczac powiedzmy jeszcze, z¢ istnicie znamienny zwiazek migdzy formaliz-
mem a onamentem. Przez ornament rozamiemy przede wszystkim forme obrazowa
podporzadkowang jakiej§ wiekszej calosci f uzupelniajaca, charakteryzujaca lub wzbo-
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Rye, 111, Friedrich Schréder-Sonnenster, Tawiec fabedyia v lalkg. Kredki,
Kolckeja Siegfried Poppe, Hamburg,

gacajacy tg calos¢. Berlo, korona czy peruka beda wige ozdoba krola Jub sedziego,
a wyrzezbione w drewnie slimacznice badz lwie tapy dodadza splendoru wyglado-
wi tradycyjnych mebli, Po drugic, nazywamy wzdr ornamentacyjoym wtedy, kicdy
rzadzi nim jaka$ prosta zasada formalna, W dzielach sztuki elementy ornamenta-
cyjne dozowane sa prrzez artystow ostroznie. Scisla symetria jest na przyklad row-
nic rzadka w malarstwie [ rzezbic, jak czesta w dekoracjach i sztukach stosowa-
nych, w ceramice fub architckiurze. Rycina 113 podaje glowne zarysy pejzaiu Fer-
dinanda Hodlera, preedstawiajacego géry odbite w jeziorze. Zasadnicza kompo-
zycja jest doskonale symetryczna wrgledem osi poziomej i prawie symetryczna
wrgledem ceatralnej pionowej. Przcksztalcajac nature w ornament artysta uzyskuje
chlodna przewage porzadku. William Hogarth byl $wiadom tego niebezpieczen-
stwa, kiedy pisal: ,,Wolno mniemad, ze pickno w najwickszej mierze wynika z sy-
metril czesel w przedmiocie, ktory jest pickny: jestem jednak calkowicic przeko-
nany, ¢ ten rozpowszechniony poglad wkrdtce okaze sic weale lub prawic weale
nieuzasadniony”. Hogarth zauwazyl tez, Zc stalg regula kompozycyjng w malar-
stwie bylo unikanic regularnosci. Istotnic, nawet w drzictach, ktorych ogdlna sy-
metria harmonizuje z tematem, jej surowosé zawsze lagodza jakie$ ozywiajace od-
chylenia.

Scista symetria i repetycja czesto pomagaja osiagnaé efekt komiczny. Symetrycz-
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nie aranzowane sytuacje spotykamy w komedii teatralnej. Jako przyklad z litera-
tury mozna by zacytowal zabawng sceng poczatkows z powiescl Flauberta Bosz-
vard i Pécuchet. Dwaj panowie tej same] profesji podchodza w tej samej chwili
z przeciwnych stron do fawki w parku i siadajgc widza, Ze obaj majg zwyczaj umie-
szezad na podszewce kapelusza swe nazwiska. BliZzniacy, powtarzajace si¢ sytuacje,
weiaz jednakowe gesty i zachowanie jakiej$ osoby, wszystko to nalezy do ulubio-
nvch srodkéw ,,ormamentacyjnych” komedii, odstania bowiem mechaniczny porza-
dek, czyli martwote, w Zyciv; a to wlasnie wedlug Henri Bergsona jest zadaniem

humoru.

Rye. 112

Gdybyimy spojrzeli na wzdér ornamentacyjny tak, jak na dzielo sztuki, jedno-
stronnoéé jego tredci i formy sprawilaby, ze wydalby sie pusty i niemadry. A z dru-
gicj strony, gdyby dla dckoracji uzyé dziefa szeuki, wykroczytoby ono poza swa
funkcje 1 zburzylo jednosdé calosci, ktorej mialo stuzyé. Pozne abstrakcje Mondria-
na, choé zlozone z paru zaledwic podstawowych elementéw formalnych, nie sg by-
najmnicj ornamentami. Ornament, jak moZzemy go obecnie zdefiniowaé, ukazuje ja-
ki fatwy fad, obojgtny na zmienne koleje Zycia. Jest to calkowicie usprawiedli-
wione wtedy, gdy wzor nie jest pomy$lany jako niczalesna calodé, lecz jako sklad-
nik wiekszego kontckstu, w ktdrym fatwa harmonia jest najzupelniej na micjscu.
Taka ograniczona funkcje spelniaja wzory na tapetach i tkaninach sukienkowych.
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Rysunck architcktoniczny we wszystkich kulturach tak uparcic trzymal sie symetrii,
ponicwaz budynki stanowia jaki$ element stabilnoéci i porzadku w egzystencji ludz-
kiej, ktorg rzadzi walka, przypadek, chaes, zmiana i irracjonainosé. To samo od-
nosi si¢ do bizuterll, ceramiki i meblarsewa, nic dotyczy jednak dziel sztuki w éci-
§lcjszym znaczeniu.

Obrazy cey reciby to samodzielne wypowiedzi o naturze egzystencii czlowicka;
dlatego nie pomijaja Zadnych jej waznych siron, Ornament, pokazany jako dzeclo
sztuki, staje sie rajem glupca, w ktorym panuje farwy pokdj, a tragedia i chaos ida
w niecpamicé. W dzicle sztuki ukryty porzadcek scicra sig z irracjonalng rozmaitoscig
konfliktow. Nostra res agitur.

ZRODLO

Wzor abstrakeyjny tak porzadkuje widziany material w dzicle szeuki, by za-
mierzony wyraz bezposrednio docieral do oczu. Najlepicj by¢ moze przekonuje o tym
szczegolowa analiza dziela, kedre na picrwszy rzut oka wydaje sie fadne, ale ba-
nalne, namalowane w typowy naturalistyczny sposdb.

Zrédio, obraz ktory siedemdziesiecioszcscioletni Ingres namalowal w roku 1856,
przedstawia dzicwczyng stojaca prosto twarzg do nas [ trzymajaca dzbanck wody
(rve. 114). W pierwszei chwili uderzaja takie cechy obrazu, jak poedobienstwo do
zycia, zmyslowos$é, prostota. Richard Muther pisze, Ze nagie postaci Ingresa kaza
odbiorcy niemalic zapominaé, ze patrzy na dzicta sztuki. ,,Artysta, ktory byl bo-
giem, tak jak bog tworzyl nagic istoty ludzkie’. I my mozemy doznaé wrazed ta-
kich samych, a réwnoczesnic zapytad: czy odpowiada Zyciu na przyklad poza po-
staci? Jeéli spojrzymy na dziewczyng jak na istotg z krwi i kodci, zauwaZymy pew-
nic, ze trzyma ona dzbanck w sposob ogromaic niewygodny i sztuczny. Odkrycie
to okazujc sie nicspodzianka, ponicwaz dla oczu postawa dziewczyny byla 1 jest na-
turalna i prosta. W dwuwymiarowym $§wiccie plaszczyzny obrazu stanowi rozwia-
zanic jasne i logiczne. Dziewczyna, dzbanck i lejaca sic woda widoczne sg w ca-
Joéci. Ulozonc zostaly na plaszczyZnie szeregiem obok sicbic z prawdziwic ,egipska”
troskg o klarownoéé¢ i lekcewazeniem dla pozy realistycznej.

Zasadniczy uktad postaci nie jest wiee bynajmniej rozwigzaniem oczywistym.
Zcby zmusi¢ prawe ramie do okreZnej drogi nad glowa, trzeba bylo zaréwno wy-
obrazni, jak i mistrzostwa, Co wigcej, polozenie, ksztalt i funkcja dzbanka budza
snamiennc skojarzenia. Nasuwa si¢ mysl, ze dzbanck jest jakby lustrzanym odbiciem
swej sasiadki — glowy dziewezyny. Przypominajg sie nie tylko ksztaltem: oboje ma-
ja jeden bok wolny, niczakryty, ten, gdzie znajduje sig ucho, drugi za§ lekko prze-
slonicty. Oboje przechylaja si¢ w lewo, a splywajaca woda podobna jest do sply-
wajacych wlosow. Ta formalna analogia stuzy podkresleniu bezblednej geometrii
ksztaltu czlowicczego, ale sklaniajac do pordéwnan wydobywa takze réinice. Przez _
kontrast z pusta ,,twarza’ dzbanka rysy dziewczecia tym silniej przykuwaja uwage Ryc. 114, Jean Auguste Dominique Ingres. Zrédlo, 1856, Luwz, Paryz.
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widza. Rownoczesnie dzban otwarcie pozwala wyplywaé wodzie, natomiast usta
dziewczyny sa ledwie rozchylone. Kontrast ten nie ogranicza sig do twarzy. Dzban,
kebry ma konotacje z fonem, wspolgra tez z cialem ~ zcstawienie raz jeszcze akcen-
tnjace fakt, Ze naczynie otwarcie wyrzaca strumicd, natomiast ciafo jest zamknig-
te. Pokrétee obraz rozwija temat powsciggliwej, ale obiecujacej kobiccodci.

Oba aspekty tematu sa podstawa dalszych wynalazkéw formalnych. Dziewiczy
opdr zacisnigrych kolan, ramie, ktdre mocno przywiera do glowy, chwytajace sig
dzbanka dlonic - znajdujg przeciwwage w pelnym odslonigeiu clala. Podobny an-
tagonizm mozna wykryé w pozie postaci. Jej ogblny ksztalt wskazuje na prostg
pionowa of symetrii; lecz symetria — z wyjatkiem twarzy, bedacej malenkim wzo-
rem skonczonej doskonalosci — nigdzie nie jest przestrzegana $cisle. Ramiona, pier-
si, biodra, kolana i stopy to tylko niezdecydowane wariacje potencjalnej symetril
{ryc. 115). Podobnie pion nigdzic nie urzeczywistnia si¢ naprawdg; wynika jedynic
z nachylenia osi mniejszych, ktore kompensujg si¢ nawzajem. W osiach glowy, biu-
stu, bioder, tydek i stop kierunck zmienia sie co najmnicj pieé razy. Prostolinijna,
dostownic i w przenosni, caloéé sklada sie z czedcl, ktore sic wahajg. Mowi o spo-
koju Zycia, a nie émierci. W falujgcym ruchu ciafa istnieje cof prawdziwie ,,wodo-
podobnego”, co$ co okrywa wstydem nieprzerwany strumicn z dzbana. Stojaca
dziewczyna jest Zywsza od piynacej wody. Potencjalne — silniejsze od rzeczywi-
stego.

Przygladajac sig dalej skosnym osiom centralnym, na ktérych zbudowane jest
cialo, zauwazamy, e osi te s krotkie przy gérnym i dolnym brzegu obrazu, a diuz-
sze w partii $rodkowe]. Crescendo wielkoéci prowadzi od glowy przez pieré do du-
sczo ohszaru brzucha i ud i podobnie, od stép przez lydki ku érodkowi. Te sy-
metrie miedzy gorg i dotem uwypukla decrescendo ,,akeji” obrazowe] od brzegéw ku
centrum. Zaréwno u géry, jak i u dolu, znajduje si¢ mnéstwo malych jednostek
i ostrych zataman; tloczno tam od szezegotéw i ruchu do przodu i do tytu w wy-
miarze glebi, W miarg jak jednostki powickszajg sic, akcja ta stopniowo zamiera;
w zakolu piersi i kolan ustaje wszelki ruch, a posrodku cichej plaszczyzny lezy zam-
knicte sanktuarium plei.

Lewy kontur postaci od ramienia w dof skfada si¢ z niewiclkich linii krzy-
wych, krore wiods do duicgo‘luku biodra, powtarzajacego si¢ potem w coraz mniej-
szych tukach lydki, kostki, stopy. Lewy kontur silnie kontrastuje z prawym, nie-
ma! zupelnie prostopadlym. Wzniesiona prawa reka wydluza | wzmacnia ten pion.
Polgczony kontur tulowia i reki jest dobrym przykdadem formalnege przetworzenia
przedmiotu, poniewaz stanowi odkrycic, jaka$ nows linig, nie przewidziang w pod-
stawowym pojeciv wzrokowym ludzkicge clafa. Prawy kontur wykresla pion, za-
sugerowany jedynic w zygzaku osi centralnej, Usielesnia odpoczynek, a bedac pra-
wie geometria pelni t¢ sama funkcje, co twarz. Ciato umieszczone wige zostalo mig-
dzy crystymi stwicrdzeniami dwdch zasad, ktére w sobie jednoczy: doskonatym
spokojem prawego konturu i pelng wahan ruchliwodcis lewego,
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Symetria gory i dolu, ktdra artysta wynalazl i nadal postaci, nie wywodzi sie
ze struktury organicznej, Ogolny zarys postaci rowniez potwicrdza tg symetrie. Po-
staé wpisana jest w podluzny, nachylony tr6ikat, keérego wicrzcholki tworza: unic-
siany fokicé, lewa rcka i stapy. Tréjkat wyznacza drugg, ukosng of centralng, kto-
ra chwicje si¢ niepewnie na waskicj podstawie. Jej chybotanie — nie zaklocajae za-
sadniczego pionu — w delikatny sposob ozywia postac. Eagodzi nieco SZLYWnose
pionowe] linii prawego konturu, ponicwai pionowy kontur odczytuje si¢ jako od-
chylenie w bok od tej dodatkowej osi trojkata (por. ryc. 72 b). Trzeba wreszcic
wspomnied o ukoénej symetrii obu lokci, pojawia sig tu bowiem element jakiejs
kanciastodci, bardzo wazny, gdvz dodajc ostrzejszego smaku ,,s0li” kompozycjt,
ktéra inaczej razilaby moze monotonia ,,stodkich” krzywych.

.

Rye. 115

Tych kilka episanych wyzej cech wynika po prostu z obicktywnego ksztaltu i bu-
dowy ludzkiego ciala; lecz poréwnanie Zrédta z Tycianowska Wenus lub Dawi-
dem Michala Aniola wykaze, jak malo wspaolnego maja ciala, tworzone przez ar-
tystéw. W przypadku obrazu takiego, jak Zrédio, godny uwagl jest fakt, Ze patrzac
na obraz odczuwamy dzialanie érodkéw formalnych, dzigki ktdrym przedstawia on
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Zycic w sposob tak doskoenaly, choé¢ nicjednokrotnie weale mozemy nie by¢ tych

srodlkow swiadomi. Tak lagodnie kazdy z nich wtapia si¢ w caloé¢ o wiclkicj, ogdl- '

ncj prostocic, tak organicznic wzdr kompozycyjny wyplywa z przedmiotu i tworzy- -
wa, 1z wydaje sie nam, 7¢ ogladamy rzecz zwyklg 1 naturalng, a réwnoczesnic zdu-

miewa nas woikliwosd, 7 jaka zosvata zinterpretowana.

INFORMACJA WZROKOWA

Przeciwstawnoié migdzy mechanicznym odewarzaniem rzeezy fizyczaych a wzro-
kowa interpretacja znaczenia przez uporzadkowana formge abstrakeyjng — wszystko,
co dotad powicdzicliSmy, odnosi sie z pozory wylacznic do sztuki. Gdy mowa
o obrazach, ktorych celem jost przekazanie informacji faktycznej - w tekdcie nauko-

T L

P
[

wym, w slowniky, podreczniku rechniki — mechaniczna dokladnodé przedstawienia
nicwatpliwic wydaje si¢ konicczna. A przecieZ niezupelnic jest tak.

Rejestracja fotograficzna, najwierniejsza metoda wykonywania obgazu, nie wy-
parla — i slusznic — rysownika-czfowicka. Fotografia jest na pewno bardzicj auten-
tyczna, kiedy chodzi o oddanic jakicj$ sceny ulicznej, naturalnego $rodowiska, fak-
tury, chwilowego wyrazu, W sytuacjach tych waZnicjszy od formalnej precyzji jest
przvpadkowy zestaw i uklad, ogolny chacakter i dobrze podpatrzony szczegol, Kie-

14
%

3 P
gy poong g 2057

dy obrazy maja shuiyé celom technicznym czy naukowym - jak na przykiad ilu-
stracje ukazujace maszyny, mikroskopijne organizmy, zabiegi chirurgiczne — prze-
wage nzyskuyg rysunki, a przynajmaiej forografic retuszowanc recznic. Przyczyna 3 5 ] v 2 Fa el . ) | I WU

IR H B o gty
jest to, z¢ obrazy dajg nam ,,samy’’ rzecz méwiac o niektdrych jej wiasciwosciach: s v :
charakterystyezne] sylwetce ptaka, kolorze §rodka chemicznego, ilosci warstw geolo- - ey S B Sy
gicznyeh, Tlustracja medyezna musi pozwolié odréznié skore gladka od szorstkicy, ; . . ﬁff::pf:;
pokazaé wzglgdng wielkodé i rozmieszezenie narzaddw, sieé naczyn krwionosnych, ‘ o . ;\,

mechanizm stawu, Technologiczna — podaé dokladae proporcje 1 katy, zaznaczyc o L reg gy
wypukloéé lub whklgslos¢ danej czedel, rozgraniczy¢ jednostki. Wiasciwoscl tego ro- el e

dzaju sg wszystkim, o czym powinni$my si¢ dowicdzied. Wynika stad po pierw- p AR .

sze, zc lepszym obrazem bedzic ten, ktéry pomija zbgdne detale, a dobiera cechy B : R - g &.&;Wj%t
istotne; po drugie, ze obchodzace nas fakty musza byc przckazanc oku w sposcb sl i

et

nicdwuznaczny. Osiaga si¢ to przy pomocy czynnikdéw postrzezeniowych, z ktérych
kilka omawia ninicjsza ksigika. Stury wige temu prostota ksztaltu, trafne grupo-
wanic, nakladanie rzeczy tak, by widaé bylo, ktora znajduje si¢ na wierzchu, a kto-
ra pod spodem, rezréznianic figury i tla, zastosowanic $wiatla i perspektywy dla
wydobycia efektdw przestrzennych. Zcby przekaza¢ wzrokowa charakterystyke

rzedmi ieczna j vzja formy. ‘ i} N e e ¢
prac dmmtu,. kom-sfc7na jest precyzja formy o - fu ATTSTYS COLTECTION
Rysownik, ktérego zadaniem jest stworzyé wiceny obraz elcktrycznego mechani- N
RS N O T B s N
zmu lub sorca zaby, tak samo jak artysta musi wynaleZé wzor odpowiadajacy przed-
miotowi. A poniewarz stwarzenic obrazu czegos lub kogo$ to nic innego, jak tylko Rye. 116
164 ‘ 165
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pokazanie istotnych cech — oczywiste jest, Ze rysownik musi rozumicé, jakic sg te

istorne cechy. Czasami nie mozna wykonad reprodukcji przedmiotu w sposob naleiy- |
tv bez przygotowania biologicznego, medyeznego czy technicznego. Znajomosé prze- ‘
dmioctu podpowie artyscic wiasciwy wzor postrzeseniowy, ktéry odszuka w przed-

miocie, a zastosuje na obrazic. Kazda reprodukeja jest wzrokows interpretacia.
Interpresacje rysownika nie znajacego sig na rzeczy, oparte tylko na tvm, co potra-

fit zobaczyé w danej chwili, beda prawdopodobnie mylne albo zbyt agdlnikowe.
Naukowe rysunki Leonarda da Vinci dlatego zastuguja na podziw, ze staral sig on
dokladnie zrozumicé strukture i funkcje rzeczy, ktéra przedstawial, réwnoczesnic

za$ umial opracowal zloZony wzdr postrzezeniowy z najwigkszay jasnoscia (ryc.

116).

Zwiazck migdzy wiedza intclektualng a przedstawicnicm obrazowym jesc czg-
sto pojmowany falszywie. Niektorzy teoretycy sgdza, jakoby pojecic abstrakeyjne
mozna bylo bezposrednio odda¢ na obrazie; inni utezymujs, ze¢ wiedza teorctyczna
moze jedynie szkodzi¢ koncepcji obrazowej, Prawda zas wydaje sig taka, e kazde
stwierdzenie abstrakcyjne moze zostaé przetlumaczone na jakaé forme wzrokowsg
i wejsc jako nicodiaczna czgé¢ do pojecia wzrokowego. Zdanie Leonarda: ,,Szyja
wykonuje cztery ruchy, z ktorych pierwszy polega na unoszeniu, drugi na opusz-
czanin twarzy, trzecl na obracaniu w prawo lub w lewo, czwarty na przechylaniu
glowy w prawo lub lewo” — samo w sobie nie dyktuje jeszcze Zadacgo okreslone-
go obrazu. Ale opicra sig na koncepcji wzrokowej i kazdy moze wykorzystal tg
odrobing teorii, zeby poszukaé mechanizméw czterech ruchéw w ciele cztowieka,

a potem wyrazi¢ na obrazic wiasny poglad.

Studiowanie anatomii wyszlo obecnie z mody, przydaje sie jednak artyscie, po-
zwala mu bowiem wyrobié sobie wzrokowe pojecie o rzeczach, ktore, choé bezpo-
srednio nie mozna ich zobaczyé, pomagaja uksztaltowaé to, co zobaczyé mozna.
Cialo ludzkie praypomina wypchany prezentami worck Swietego Mikolaja. Ksatal-
tow przedmiotdw rozroznié nicpodobna, mimo Ze tu i dwdzie rysuja si¢ dosé wy-
raznic, poniewaz tkanina zmiekcza kontury i kryje wszystko, co nie wysuwa sig na
zewnatrz. Ksztalt worka ma wiec wyglad chaotyczny i zagadkowy. Trzeba dopie-
ro ujaé go w jaki$ wzde, nadaé formg w ktory§ z licznych sposobdw; a sposoby
te s3 nic tylko liczne, lecz - jak wspomnialem — nieskoniczenie réznorodne. Niekto-
re moga wynikaé z wiedzy o ksztalcie { powigzaniach miesni, $ciggien i kodci. Ma-
jac w pamieci obraz tej niewidocznej struktury, artysta potrafi wynalezé wzor, kto-
ry ukazc strong zewnetrzng zgodnie z wnettzem. To samo dotyczy ilustratora roz-
praw z dziedziny anatomii, fizjologii czy bialogii.

Poniewas przedstawicnie oznacza wydobycie pewnych szezegdlnych cech przed-
miotu, czesto najlepiej osigga sie ten cel odchodzac daleko od wygladu ,,fotografice- ‘
nege”’. Najbardziej wymownym przykladem sa tu wykresy, Kieszonkowa mapa linii
metra, wydana przez London Transport Corporation, niezwykle jasno podaje po-
trzebne informacje, a réwnoczeénic cieszy oko harmonig rysunku (ryc. 117), Za-
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wdziccza to pominiecin wszystkich szczegdlow geograficznych poza is'tomymi dany-
mi topologicznymi, tj. kolejnoicia przystankow i polaczen. Wszystkic Itras;y poké-
zano jako linie proste; katy sprowadzono do dwach na]prostszy‘ch, 90 i 43 stnpn%.
Mapa wicle opuszeza 1 .wicle zniekszealca, ale wlas’n{ieydl.atego, zc to robi, jest na.j—
lepszym mozliwym obrazem tego, co chelano pokazad, La]l‘zy]m‘y jeszeze raz d?. Leo-
narda, keorv radzi: ,Gdy przedstawiles juz kosci reki 1 pragniesz przedstawié nad
tym mic;éni@ ktore polaczone sa 2z kosémi — rysuj zanuiast migsni nitkl. vat@‘zz;lm
1iitki. a nic linie, po to, Zchys opowiedzial, ktéry migsicq przechodui pod, a %(tory
nad innym mignicm, czego zwykiymi liniami pokazad sic% nic da”. Chod.zi tutaj wy-
lacznie o punkty wyjsciowe i docclowe i krzyzowanic si¢ w przc:strzem. Przcdsta-
wianie wiclkosci i ksztattu miesni rozpraszaloby uwage i zaciemnialo obraz.
Ekspresja przckazywana przez jakakolwick forme wz-ro.kowq, j’cs? tvlko tak \fry-
razna, jak wyrazne sg niosace jg cechy postrzezeniowe. Lxqu wyraz'n}c krz‘yw.a LDYV-
nic wyraznic opowiada o swoim nicpokoju badz lagodnesci; ale linia, k‘torcl 0gol-
na struktura jest dla oka nicjasna, nie zdola przekarzaé zadnego znaczenia. Artysta
moze namalowad obraz, na ktorym bez trudu rozpoznamy groZnego tygrysa; ale do-
péki grozne nic beda same kolory i linie, bedzie to tygrys pluSZ(.)Wy, a groza w ko-
lorach i liniach moZe pojawié sie dopiero wtedy, kicdy z preeyzig zosta‘na wydoby-
te odpowicdnic wlasciwodci postrzezeniowe. Rycina 118 jest zaczerpnigta z drze-

worytu Diirera, ukazujacego glowe Chrystusa w koronie ciernjowej. Kierunek, zz?—
krzy:wicnie, jasnoé¢ i pozycja przestrzenna nakreslone i Zaznac'zonc s,a, tak, zc ,kaz—.
dy element postrzcieniowy pomaga prackazad oku wyraz bélu; If)olu‘, 0 kt.orym
$wiadcza takie cechy, jak ciezka powicka zwisajaca nad rozwarts “renica. Nieczg-
sto forma wzrokowa ofiaruje nam tak prosty splot prostych elementéw; ale‘m pro-
sty czy zlozony — kazdy uklad barw, bryl albo linii bt;(.:izie glos'il swa mysl tylko
wtedy, gdy na swdj sposéb posigdzie precyzjg Diirerowskiej kreski.
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To, co méwimy w tej ksigsce o percepeji wzrokowej | przedstawicniu obrazo-
wym, odnosi si¢ w duzej mierze do zachowania ludzkiego w ogéle. Na przyklad
skionnos¢ do ksztaltn najprostszego rzadz czynnosciami organizmu na tak podsta-
wowym poziomie fizjologicznym i psychologicznym, ze prawie obojetne jest, z ja-
kiego kraju czy okresu historycznego czerpiemy przykiady tworczych dokonas czlo-
wicka. Jednakie nawet studium tak ogélae nic moze poming¢ pewnych charaktery-
stycznych réznic w podejéciu do wzorow obrazowych, rdoznic, ktéore odzwierciedlaja
kolejne stadta rozwoju umystowego.

W najczystsze, najpetnicjszej postaci seadia rozwojowe widoczne sg w artystycz-
nej pracy dzieci. Ale uderzajace zbieznosc ze sztuks dzieci wystepujg we wezesnych
fazach tak zwanej sztuki prymicywnej na calym éwiccle, a prawde mowigc — zaw-
sze, ilckroc jaki§ poczatkujacy, niezaleznie od miejsca urodzenia i wicku, po raz
picrwszy przyklada reke do tworzywa artystycznego. Istnieja oczywiscie powazne
réinice w postawie | utworach dzieci curopejskich i eskimoskich, inteligentnych
i ociezatych umystfowo, otoczonych troskliwg opicka i zaniedbanych, dzieci cho-
dzacych do szkoly w dusym miescic i puszczonych samopas dzieci wiejskich, ale i tu-
taj dla naszych celéw stusznicjsze bedzie podkrestanie podobiefstw, a nie roznic.

Wezesne formy przedstawienia -obtazowego przyciagaja nasza uwage nie tylko
ze zrozumialych wegleddw pedagogicznych, lecs rownies dlatego, ze wszystkie fun-
damentalne cechy, ktdre w postaci wyszukanej, zlozonej i zmodyfikowanej spoty-
kamy w sztuce dojrzalej - na rysunku dziecka lub Buszmena przejawiaja sie z ele-
mentarna jasnoicig. Dotyczy to zwiazkéw miedzy forma zauwazona i wynalcziona,
postrzegania przestrzeni zaleznie od tworzywa dwu- lub tréjwymiarowego, wspdl-
zaleznodci miedzy zachowaniem motorycznym a kontrola wzrokowa, écistych po-
wigzafi micdzy percepcia i wiedza itd, Dlatego wiasnie najlepszym, najwigcej wy-
jaéniejacym wprowadzeniem do sztuki dorosfych jest przyjezenie sie pierwszym
przejawom zasad i tendencji, ktore zawsze rzadzily i rzadzg twérczodcig plastyczng.

DLACZEGO DZIECI TAK RYSUJA?

Podkreslam od poczatky, iz nie wolno nam tudzié sig, Zzc zrozumiemy istote
przedstawienia obrazowego probujac wyprowadzad je wprost z optycznych rzutdw
przedmiotéw fizycznych, ktére tworza nasz $wiat, Obrazy i rzezby, bez wzgledu na
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swoj styl, posiadaja wlasciwoscl, ktérych nic mozaa uwazaé wylacznie za modyfi-
kacie surowego materiafu postrzeieniowego, odbieranego przez zmysty.

Dotycezy to rowniez kolejnosci stadiow, jakie zazwyczaj przechodzi forma przed-
stawicnia. Gdybyémy zalozyli, z¢ punktem wyjicia dla doznania wzrokowcgo jest
tworzony przez soczewki oczu rzut optyczay, musielibysmy oczekiwaé, ¢ najwczes-
niejsze proby obrazowania beda najsciéiej pokrywaly si¢ z rzutami. Moga wpraw-
dzie przypominaé modele tylko w stopniu, na ktdry pozwala ograniczona zdolnosé
obserwacji 1 niewielka sprawno$¢ techniczna, niemniej zamicrzony obraz wyzic-
rajacy zza tych niezdarnych prob powinien niewatpliwie byé odbiciem projekeji
optyczne]. Kazde odejécie od modelu byloby w mysél tego zaloZenia wynikiem poi-
niejszego rozwoju, sprawa swobodnego | dojrzalego umystu, Prawda jednak jest
co§ wirecz przeciwnego.

Whrew przewidywaniom wczesne rysunki dzieci ani nie dochowujg wicrnodcl
wygladowi realistycznemu, ani te nie s3 zgodne 2 rzutami przestrzennymi. Czym
to tlumaczy¢? Poniewaz przyjgto, 2¢ u zdrowych istot ludzkich postrzezenia waro-
kowe moga by¢ jedynie wiernymi rzutami, trzeba bylo poszukaé przyczyny odchy-
left. Twierdzono wige na przyktad, Ze dzicci ze wzgledow technicznych nie sa w sta-
nie odtworzyé tego, co postrzegaja. Podobnie jak nie umialyby trafic w érodek tar-
czy, gdyz nie maja koncentracji spojrzenia i pewnej reki dorostego strzelca, tak nie
umieja odnale?d oléwkiem czy pedziem wiasciwych linii, bowiem ich oczom i re-
kom brak jeszeze wprawy. Otdz rysunki malych dzicci rzeczywiscic swiadczg o nie-
pelnej kontroli motoryczne]. Dziecinne kreski bicgna nickiedy dziwnymi zygzaka-
mi i nie spotykaja sig akurat tam, gdzic powinny. PrzewaZaie jednak sg na tvle
dokladne, ze potrafiy wskazaé, do czegn mial byé podebny rysunek; jest to wi-
doczne zwlaszcza dla obserwatora, ktory pordwnuje wicle rysunkéw tego samego
rodzaju. Co wigcej, wspomniany brak precyzji pociagnieé oléwka z okresu wezesne-
go dziecinstwa rychlo ustepuje micjsca Scistosct, ktdra wystarcza az nadto, by po-
kazad, do czego dazy dziecko. Pordwnajmy tylko te wezesne formy z rysunkami po-
czatkujacego amatora, ktéry stara sic kopiowad fotografie lub obrazy realistycune,
a dostrzezemy zasadnicza réZnicg. Czytelnik moze tez whoiyé oldwek w usta lub
miedzy palce stopy i sprobowaé narysowad realistyczny obrazek ludzkiego ucha.
Kreski okaza sig zapewne tak krzywe, e beda zupelnie niemozliwe do rozpozna-
nia; ale nawet udany rysunek bedzle tégnil sie zasadniczo od przecigtnego dzie-
cigcego tysunku ucha: dwoch kol koncentrycznych, z ktorych jedno przedstawia
kontur, a drugie dziurke. Brak wprawy motorycznej nie jest w stanie wyjasnic t¢j
istotnej rdznicy.

Inni teoretycy utrzymuja, ze dzieci zmicrzaja do rysowania linii prostych, kol
i owali, poniewaz te nieskomplikowane ksztalty jest stosunkowo latwo nakreslic.
Zupelnie slusznie ~ nie wiemy jednak dalej, jaki proces umyslowy naprowadza
dzieci na identyfikowanic zlozonych przedmiotdw z wzorami geometrycznymi, ktd-
rych nie sposdb uwazaé za uproszczone obrazy tzutowe,
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Nie Ltnozna‘réwnicé powolywad sie na brak zainteresowania lub niestaranng
obserwacje. Dzieci obserwujg wszystko z waikliwoicia, ktora zawstydza wicln d“-
rosych; i nikt, kto choé raz widzial w oczach dzieci Wyraz zapierajacezo ;dd Oh
.zar:hlw:vtu lub intensywne skupienie, z jakim tysujg 1 maluja, nie bgd;ie ~fzukal ec’-
1asniet w obojetnosci czy niedbalstwie, Oczywiscie, ze do pewnego wieku dziectg
p.opmszonc’: O narysowanic tatusia, w niewielkim stopniu posfuzy sie stojgcym przed’
i, 1oln-c‘sienyrn meiczyzng jako modelem. Ale zachowanie to nic dowodzi, se
L{-/.LCCI\() nie ma cheel czy nie umie przygladac sie owczeniv; dziccko nie pr e'd;l je
si¢ modelem po prostu dlatego, ze $wicze dane nic s rryednine
do t?go., €0 uwaza za prawidlowy rysunck czlowieka.

' b? jeszeze wyjasnienia polegajace jedynie na grze stow. Mowi sle wiec, ze obraz-
ki dzieci wygladaja tak jak wygladaja, gdyz nie s3 kopiami, ale svmbol;m"’
nych rzeczy, Stowem »symbol” ’ en :

3 ani konicezne, znj przydatne

real-
seh ‘ : szafuje sie dzié tak bez zastanowienia, Ze mozna go
uiyé WSZQ’d?lC, gdzie jedna rzecz zastepuje druga. Okreslenie to nie ma zatem Zad-
fej wartosct poznawezej I nalezy go unikaé, Nie sposob stwicrdzié, czy st isk

jest stuszne, biedne, czy tez w ogole nie jest teorig, o e

TEORIA INTELEKTUALISTYCZNA

'I\.Iajstarsze i dotychczas najbardziej rozpowszechnione tlumaczenic rysunkow
deieciceych méwi, e skorg dzteci nie wyobrazaja na nich tego, co wedle naszych
preypuszezed widza — w gre musi wehodzié nie pereepcja, lecy j’akas' inna c7‘ nnif)
uxjy‘s}'ﬁwa. Nie ulega watpliwosdci, ze dzieci zadowalajg sic przedstawianic;i S}:
ngulf]ych, fak prosta linia nég, kraglos¢ glowy, symetria ludzkiego ciala Swia;z
t(.>, zc uogdlniaja wiadomosci; stad slynna reoria, ktéra glosi, ze dzie-cko T 'y
nic tyle to, co widai, ile to, co wie”, . ) e

‘ Otdz ,,,wiedza” ma nie tytko jedno znaczenie, W wickszosci wypadkow tworze-
nie .obramw weale nie opiera sie na tym, co oczy dostrzegaja w chwili wykony-
anma rysunku, Rysujacy opiera si¢ natomiast na Syntezie wielu swoich po rzeg—
nfch spostrzezert dotyczacych rzeczy danego rodzaju: koni, drzew czy pOStzI:cipIud -
k}ch.. Proces ten mozna oczywiscie nazwaé rysowaniem na podstawie wiedzy- alZ
nie jest to wiedza, ktéra stanowilaby alternatywe widzenia, ’ v

Teoria intelektualistyczna zaklada, Ze rysunki dzieci, podobnie jak wszelka
WCZQSH'TI sztuka, wyplywaja ze #rédia niewzrokowego, a mianowicie 7 pod ¢ ,,ab-
?tra.kcy]nych”. Okreslenie abstrakeyine ma ozraczac, ze chodzi o wiedze Ele] tzcms:rzc-
Z€|?IO§V@..AIC — spytajmy — gdzie, w ktérym zakresic czynnogei umysiy ul:nies’cj'
poiec%a,v]cich' wykluczy si¢ je z krolestwa wyobrazea? Cay dziccko opiera si nc
po)c;uacln czysto werbalnych? Takie pojecia istniejs — przykiadem pif;ciokmtzos’a'
w zdaniu ,dlod ma pieé palcow”. Dziecko istotnic opanowuje te wiedze 'werbalf
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nie; a kiedy rysuje obrazek dloni, liczy palce, zeby przekonaé sie, czy podalo wlag-
g I.CZb ' . . ’ . s
uw%t;’ Cg sig dzicje, to jest — dzialoby sig, gdyby kazano ’dlzlcckP f.lWa.Z:lC na' 11(;5:
paledw. Zazwyczaj dziecko postepuje odwrotnie, Z pewnosci opicra sig i{rzi pgi
cv na pojeciach, lecz s to pojecia wzrokowe. Wzrokgwe pO]?ClC”d.IOnfl s 1?. 1;221):
z podstawowega kolka, od ktdrego palee rozchodza sie promienideie, a ich
zalezy, jak zobaczymy, od wzeleddw czysto w%rokowych.. . N —
Zycic umyslowe dricci wiase sic éciéle 2 1ch. doz.namaym{ 7m_\s-u:ym1, .
dego umystu rzeczy sa takie, na jakic wygla,da)ai; 1a.k (?zrwu;c’za,,. ja ‘por:tslicfgnio_,
jak pachna. Jezeli umyst dziecka zawiera w ogdle jakics pojecia n{epob a;owe -
we, muszg by¢ one bardziej nieliczne, a ich W[?]yw na p‘rzeds.ta\fneme obraz ve -
bardzo nicznaczny. Ale nawet gdyby dziecko mialo n.l‘cpostrzcz?mo?,vc’: gD]?CIa rag_
toici, symetrii, prostolinijno$ei — (kto zas podjajby: sig odpowledz.;cc', 1[. cfego mo
globy tworzy¢ takie pojecia?) — jak przektadaloby je na ksztale wx‘ makr?y, eias
Musimy rowniez zapytad, skad przede wszystkim czerpaiok’)yrta ie {Jez]:h)b‘
Przyimijmy, Z¢ pojecia te wynikajg z doznan wzrokowych; czy wow czas na nic)_f
domnicmywadé, ze pierwotny, surowy material wzrokowy ulega przcmlz?rnc ga e
wizrokows ,,abstrakcie” po to tylko, zchy w cclu' %p(ft-za‘qZE!.nla oblaiu L?Stiz po.q_
Iozony z powrotem na kszralt wzrokowy? Albo, jezeli dzieciom prrekazuja te poj

. e o si
cia dorodli, a fudom prymitywnym — nawyki kulturowe, w jaki sposéh moze sig
© ’ S J

> odbywaé niewzrokowo?
) O\X/}spekulaciach psychologicznych siggnicto po Pomoc zmysiu dot);ku:zf:g
zalozeniu, 7e percepcja wrrokowa opiera sie nja rZUCLC o!:)rycznym, zdmys ,‘fl aa-
nie mégl naturalnie dawaé wiernego wyobrazenia o tym, 191&? napire;\z_ e .\g)ésozf
rzeczy trojwymiarowe. Wiedze taka musial zatem do‘st’ar'czac Zmys f)t)' a. .
mowano tak: dotyk nic jest zalezny od rzutdw, ktére ?wmtlo plrzcrlel F)rz:jez 4pu a:
ptzestrzed; nawiagzuje bezpoirednia lacsnodd z przcnim%otcm; u;.mu]e. przedmiot ze
wszystkich stron. Mozemy wierzyé, ic dotyk da nam mforrrilz’lqe obiektyw‘nc. N
‘Hipoteza brzmiala dobrze; istotnic nie ma powodu w.altp-m W :skuteczTL wspo ]
dziafanic dotyku i wzroku we wszystkich stadiach rozwoju cziowm‘ka.hAf: prioty
ter dotyku czy ,.zachowania motorycznego™ to inna sprawa. Wyda]e_ sie, ze rr;zjtm)t
tu do ’czynienia jedynic z nie popartym dowodami przy_pusz?zcm.cm. Wybitny
przedstawicicl psychologii rozwojowsj Arnold Gcsel,l stv'vlerdzd wicle lat tem?;
ze ,uchwycenie oczami poprzedza uchwycem‘e rgl.(a, .’. Pisal: ,,Nat\:ira Przyznlgz
pierwszefistwo zmyslowi wazroku. Juz na sze$é miesiecy lprzed_ uro 'zer;eg} o rr))r
ptedu wykonuja mieskoordynowane ruchy pod ‘zalr_fkmqtyml Po?vwkarm.. . Legl;l
Czasu oczy zaczyhajg poruszaé si¢ harmonijnie 1>d21eck0 rodzi sig z c.iwolglcm oc a,
sprzcgnigtych czeéciowo w jeden narza@.,. Nlemm'v}q chw}lrta sw@tl oc:?(r/mz nu
dlugo przedtem, zanim uczyni to rekami — fak_t ‘nlcsly‘c}%ame dOI].l(fsw)T. t ?;it
pierwszych oémiu tygodni Zycia rece sa przewa.zrue .zwmlqte w px(;?m, 1‘1a om O_
oczy i mozg zajmuja si¢ patrzeniem, przygladaniem sig, wyszukiwaniem i, w sp
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s0b clementarny, pojmowaniem’”. Qstarnio pomystowe eksperymenty T.G.R. Bo-
wer wykazaly, zc nicmowleta dochodzg do tozpoznawania w przedmiotach fizycz-
nych bryl § tzcczy materialnych droga doznar wzrokowych, a nie w pierwszym
rz¢dzie przexz dotyk.

Przestanic nas to dziwié, gdy wiwiadomimy sobic, 7¢ kszralt przedmiotu weale
nic jest dostepnicjszy dla dotyku niz dla wazroku, Oczy i widziane przez nie pudclko
dzicli wprawdzic fizycrna odleglodé, naromiast rece pozostaja z pudetkiem w bez-
podrednic] stveznodel, Ale umyst nie uczestniczy w bezposrednich kontaktach, Za-
lezy calkowicic od wrazen powstajacych w narzadach zmyslowych. Kiedy rece ba-
daja pudelke, pobudzeniy ulegaja tak zwane »punkey dotykowe” w skorze, wza-
jem od sichic niczalezne. Dotvkowe wyobrazenic powicrzchni, kszealcu czy kata
musi utworzyd mézg - podobnie jak 7 mnédstwa pobudzen siatkdwkowych musi
tworzy¢ wyobrazenia wzrokowe, Ani Fizyezaa wiclkosd, ani odleglod¢ nic sa bex-
posrednio danc zmyslowi dotyku. Méze odbjcra tylko sygnaly o skurczach i roz-
kurczach miesni, jakie wystcpuja wtedy, gdy reka siega do pudetka fub dalcj.
Kicdy cztowick pokonuje jakas przestrzed, mézg oirzymuje informacic o szerery
kolejnych ruchow nog. W samych tvch odczuciach nie ma przestrzen;, Zeby dozna¢
przestrzeni kinestetyeunie, mozg musi stworzyé dosnanie s danych sensorycznych,
kiére nie sg przestrzenne, Kinestezja nakiada wiee tego samego rodzaju zadaaic,
o wzrok, pora tym, o zrozumicd, jak to zadanic zostaje wykonane, jest wojej
wypadku nicporéwnywalnic trudnicy; tak trudno, Ze ~ o ile wiem — Zaden psy-
cholog nic prébowal dotychezas opisaé tego procesu, Nie ulega watpliwosci, ze
wrazenia pochodzgee od narzadéw dotyku, od miciai, stawsw i $ciggien, Znacsnie
rozszctzaja naszg swiadomosd kszealey przestizeni. Ale kaizdy, kto przez odwo-
tanic ste do kinestezji stara sic ominaé problemy, ktdre nasuwa poreepeia wzro-
kowa - wpada 2 deszczu pod rynne.

Tearig intelekrualistyezng odnoszono nie tylko do rvsunkow dzieci, ale do
wszystkich rodzajow szrukj wysoce sformalizowancy, naeometryczne”, zwlaszera
zas$ do szeuki ludéw prymitywnych. A ponicwas twierdzenie, Zc cala sztuka Wy~
wodzi si¢ z pojgé nicwzrokowych, budzilo zastizczenia — wyeiagnicto wniosck, ie
istnicja dwie zasadniczo résne metody artystyczae. Dzieci, malarze 7 cpoki neolim,
Indianie amerykanscy | Afrykanczycy micli wychodzi¢ od abstrakeji intelektual-
nych i uprawialj »sztuke konceptualng™ {pojeciowa). Jaskiniowey z epok; paleolitu,
tworcy pompejanskich malowidel $ciennych oraz Buropejezycy w okresic renesansu
i pbinicj przedstawiali £0, co widzicli; uprawiali rzekomo »sztuke perceptualna”
(postrzezeniows). Ta absurdalna dyvchotomia nalezala do gléwnych wad teorii,
zacierata bowicm fake o istotnym znaczeniu, ze podebnego rodzajy wyraznie okre-
$lona forma — tak uderzajaca w twérczodc! wielu prymitywow — jest konieczna
w kazdym przedstawieniy stealistycznym™, kegre zastuguje na misno ssztuki
Figurka narysowana przez duiecko nic jest bardzisj »schematyezna® od postaci
p¢dzla Rubensa, Jest tylko mupicj zroznicowana. A wysoce naturalistyczne szkice
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Albrechta Direra ukazujgce rece, twarze | skrzydla ptakdw sa, jak wspomnialem,
drictami sztuki tylko dlatego, 2¢ z niezliczonych kresek i ksztattéw powstaja
doskonale uporzadkowane, chociaz zfozone wzory, ktore interpretuja temat,

Z drugicj strony - tcoria lekcewazy wazna rolg obserwacji postrzezeniowej
nawet w tworczosci bardzo stylizowanej. Kiedy wyspiarz z Mdrz Poludniowych
maluje morze marszezone wiatrem jako prostokat pocigty biegnacymi na ukos
linjami réwnoleglymi —~ oddaje istotne cechy wrrokowej struktury modeln w spo-

s0b uproszezony, afe zupeinie nic ,,svmboliczny™.

RYSUJA TO, €O WIDZA

Teoria tak razaco sprzeczna z faktami nigdy by nie zostala powszechnic przy-
jeta, gdyby istniala jakas alternatywa. Nie bylo zas zadnej — dopdki sadzono, ze
postrzezenia moga dotyczy¢ wylacznie przypadkdw szezegdlnych, pojedynczych:
dancj osoby, danego psa, dancgo drzewa. Kazda ogolna myél o ludziach, psach
czy drzewach jako rodzajach rzeczy musiala z koniecznosci wyplywaé ze zrddla
nicpostrzezeniowego.

To sztuczne rozrdznienie migdzy postrzeganiem a myéleniem upadio wobec
dowodow, Ze percepcja nic zaczyna sie od szezegoldw, ktore intelekt przetwarza
pognicj na abstrakeje, ale od cech ogolnych. |, Tréjkatnose” jest pierwotnym postrze-
Zeniem, a nie pojeciem wtornym. Rozroznianie poszezegoloych trojkatow przycho-
dzi pozniej, nie wczesniej. Zanim zdamy sobie sprawe z indywidualnego charak-
teru jednego psa, postrzegamy to, ¢o ogdlnie znamionuje psy. Zatem stusznie moina
by sie spodziewaé, ze pierwsze przedstawienia artystyczne, oparte na naiwnej obser-
wacjl, beda sig zajmowaly generaliami ~ czyli prostymi, najogdlnicjszymi cechami
strukturalnymi. I tak jest rzcczywiscie.

Dyicci 1 ludzie pierwotni rysuja rzeczy ogéine i ksztalt nie rzutowy wladnie dla-
tego, ze rysuja to, co widza. Nie jest to jednak cala odpowiedz. Niewatpliwie
dzieci widza wiecej nizeli rysujg. W wieku, w ktérym bez trudu rozpoznajg osoby
I zauwaZajg hajmnicjsze zmiany w znajottych przedmiotach, ich obrazki wciaz
pozostaja zupelnic niezréznicowane. Przyczyn nalezy szukad w naturze 1 funkeji
przedstawienia obrazowego. '

W tym micjscu znowu musimy podjaé polemike z pewnym przestarzalym
i blednym, ale upartym mniemanicm. Zgodzono sie wiec, Ze percepcja warokowa
rawsze ujmuje calosé indywidualnego wygladu; ale wyprowadzono stad wniosek,
jakoby obrazy I inne wizerunki zmierzaly do wiernego odtwarzania wszystkiego,
co rysownik zdotal dostrzec w modelu. Tednakze jest inaczej. To, jak bedzie wy-
gladal | co przypominal wizerunck przedmiotu, zaleiy od keyteriow, ktérymi kic-
tuje si¢ rysownik oraz od przeznaczenia obrazu. Nawet w praktyce dorostych
zwykle kolo czy punkt wystarczajg niekiedy do przedstawienia miasta, postaci

ludzkicj, planety; w gruncie rzeczy moga one pelni¢ dang funkcjg znacznie lepici
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?d wyobraden bardziej szezegblowych, Zatem kiedy dziccko maluje swoj portrecik
jako pr()s.ty \_vzér, zloony z kélek, owali i kresek — postepuje tak za:w::vn:c:i
dla:cego, Ze nic -wiqcej nie zobaczylo w lustrze | nie dlatego, e nie potrafi‘na 1 :
wac obrazka wierniejszego, lecz dlatego, ze prosty rysunek czyni zadosé m:'o_
warunkom wymaganym zdaniem dziecka od obrazu. s
i Ob'gjzba tu\’ﬁmowxc jeszcze jcdnq. podstawowa réznice migdzy postrzezenicm
rn..Jcsx percepcja polega nie na wfotograficznic” wiernym zapisie, lec

na chwytam‘u ogolnych cech strukturalaych, oczywiste wydaje sie, Ze takie riccin
wzrokO\xie.n1e mogy mie¢ sprecyzowanego ksztattu. Na przyklad z’obaaenie IIJ(OJTI;
tu {1‘1dz['<1c1. glowy moje oznaczaé zobaczenie i€l kragloéci, Ale, rzecz 'a;na t S?(a “
gIO.SC m'e jest namacalnym przedmiotem postrzezenia. Nie r’naterial]izu'ej sieL f@_‘
w ]edn?] glowie, ani w ilué glowach. Istniejg ksztalty, kidre przedstawia'l kr N lm'l’l
?vvsposob doskonaly, jak kola czy kule. Jednakze nawet te ksztatey ra’cz? agbosc
%:a?a _krag{oéé nizell s3 nia, a glowa nie jest ani kolem, ani kula InnvI]n'WyIO .
jf:zeh p.ragne przedstawic kraglosé przedmioty takicgo ia?k g{“owa‘ £1ic :r;o .. OWYi
sx(;‘na’ zadoym ksztalcle tzeczywiscie w nim danym, tylko musz:; znalez’c‘gioprzec
myflef: .ksztah:, ktéry nalezycie ucieleéni 0gblng  wzrokows ceche krc‘); WY"’
w $wiecie rz‘cczy namacalnych. Dziecko, kidre kaze kélku zastepow;xc’ ”g{oa\f OSCI'e
OFL'Zj\’maIO kélka od przedmiotu. Jest to prawdziwy wynalazek, imponujace (‘j"_m

nigeie, do ktérego duiecko dochadzi po dhugim i Zmudnym eksp’erymeutrjiran' .

Pod.obnic dzieje sie z kolorem. W przestrzeni badZJw czasie kolor wi Ejsu7 Sci

przedmiotow bynajmniej nie jest jednolity, jednakowego koloru nie majg t:z' rj‘f“‘
egzemplarze tej samej grupy rzeczy, Koler, ktéry duecko nadaje na -ssfv ch o;me
kach drzewom — to jakad specyficzna zieles, wybrana z setek barw Wid(;YCZD chmzj
d‘rz'eu'rach; kolor ogélnie odpowiadajacy wrazeniy, jakie wywierajg drrewa YR’nil
:;ei E w tym wypadke mamy do czynienia nie z nasladownictwemn, Iccz. cz;);js'

érzdi :ril:)sﬂ;, r:g,oznijeclilzaiem chwiwalentu, ktéry istotne cechy modelu przedstawia

POJECIA PRZEDSTAWIENIOWE

Mozemy ujaé ten sam fakt ostrzej stwierdzajac, e wykonanie jakiegokolwick
obra‘zu Wyx'naga uzycia pojeé przedstawieniowych, Pojecia przedstawieniow It
n.owtz; ekwiwalent - w okreslonym medium - pojeé wzrokowych, ktore . "
sig zobraszfaé i znajdujg zewnetrany wyraz w pracy oldwka, pqd,zla dIutI-;ragmc

Twoch:m.c pojeé przedstawieniowych bardziej niz cokolwiek fnne’o oer’)z' i
ar_tystq Ofi mieartysty. Czy artysta przedywa dwiat | Zycie inaczej nix zgw ki 1;‘3
wick? Nie ma powodu tak sadzié. Artyicie nie wolno wprawdzie pozosth’ z)’b::-T l:-
ny.m na doznania, ale umigjac si¢ waruszyé, musi réwniei umied wykryé donios;c”
po;edyn;zego wdarzenia i dosttzee w nim symbol prawdy uniwersalne), Cech Oic
83 mu niezbgdne, ale nde znamionujg, tylko artystéw. Przywilejem artyst)y' jest zgo:
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noi¢ prrekazywania swoich doznan innym przez materializowanic ich znaczenia
i istoty w wybranym medium. Nieartysta sam speiywa owoce madre) wrazliwoscl.
Nie potrafi nadad im odpowicdniej, dotvkalncj formy. W sposob mniej czy bar-
dziej artykulowany potrafi wyrazi¢ siebie, ale nie swe doznanic. W chwilach,
w kidrych istota ludzka jest artysta, znajduje ksztalt dla bezcielesnej struktury
swoich uczud. ,.Bo rvm wybija rytm bez trudu”.

Placzego niekrdre krajobrazy, ancgdoty czy gesty ,,uderzajg w dzwony”? Bo
podpowiadaja — w okreslonym medium — doniosta forme dla jakiejs wainej praw-
dy. Poszukujac takich wyraznych i wztuszajgeych doznafi, artysta bedzic rozgladal
si¢c po $wiecie oczami malarza, rzezbiarza, tancerza czy pocty, reagujac na to, <o
moze sluzyé jego formie. Chodzac wsrdd pdl, fotogralik bedzic patrzyl oczami ka-
mery 1 zauwazal to tylko, co ,,wyidzic” na fotografii. Ale artysta nie zawsze jest
artysta. Spytano raz Matisse'a, czv pomidor, ktdry wlasnic zjada, wyglada dlad tak
samo, jak pomidor, kréry maluje. ,,Nie — odparl - kiedy jem, widzg pomidor tak
jak wszyscy”. Umiejetnoi¢ uwiezienia ,,sensu’” pomidora w formie obrazowej od-
roznia reakej malarza od darcmnego, pozbawionego ksztaltu zachwytu, jaki w nie-
artyscie wywolujg podniety, by¢ moze bardzo podobne.

Eksperymenty z dsieémi pomagajg nam zrozumicé rolg pojeé przedstawicnio-
wych, wydobywajg bowicm na jaw roznice migdzy rozpoznawaniem a nasladowa-
niem. Pionicrskic prace w tej dmedzinie przeprowadzil David Olson. Zajat sie on
zagadnicniem, dlaczego dzied w pewaym stadium swego rozwoju potratia rozpo-
znaé przekatna 1 odrémmid ja od linii pionowej lub poziomej, nie umieja jednak
odwzorowad modelu czy to rysujac przekatng, czy ustawiajac skosem figury na sza-
chownicy. W jednym 2z dodwiadezen Qlsona pokazano dzieciom szachownicg, na
ktorej figury staly po przekatnych z wyjatkiem jednej, w prawym dolnym rogu,
przesunigtej o jedno pole w lewo. Wszystkie dzieci orzekly natychmiast, e szeregi
nic stoja ,na krzyz”, ale zadnc nic umialo powiedzieé czy pokazaé, skad o tym
wic, ani tez poprawic ukladu przez przesuniccic figury na wlasciwe micjsce.

Okazalo si¢, z¢ poméc dzicciom mozZna tylko w jeden sposéb, mianowicie —
skierowujac ich uwage pa clementy formalne tworzace przekaing: zacznij od dol-
nego rogu, posuwaj si¢ dokladnie na ukos, zatrzymaj w goérnym rogu po prze-
ciwnej stronic, nie poruszaj sig¢ w linii pionowe] ani poziomej etc. Innymi slowy,
dziecl nie musialy sie uczyé wzrokowezo pojecia przckatnej, lecz cech formalnych,
z ktorych sklada si¢ przekatna. ., Roéinicy — stwicrdzitem w zwigzku z tym — nie
nalezy szukaé migdzy percepeja a przedstawicnicm, ale miedzy percepcja cfektu,
a percepeja formy, przy czym do przedstawicnia konieczna jest ta druga™.

Uczone ¢zy nie, dziccl opanowuja w koneu sztuke kreslenia prackatnych. Jak
zobaczymy, w toku spontanicznogo rozwoju przyswajaja sobic najpierw stosunek
pion-poziom, a pozniej przechodzg do kierunkdw skoinych, Wyrabiaja wigc so-
bie pojecia przedstawicniowe, bez ktérych nic moglyby zajmowad sic coraz bar-
dziej 2lozonymi ksztattami 1 zwigzkami ksztaltow.
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Rodzaje kszealvow dostepnych dla nowicjusza okteslane s3 nickiedy jako sche-
maty. W okresleniu tym nie byleby nic zlego, gdyby, jak powiedzialem pr“arzc'd-
110, odnoszono je do calej sztuki i gdyby nie mialo negatywnveh konia'ralcjrillt Nie-
scc’ty, sugcruje ono czgsto, ze dziecko skrepowane jest sztyw;lymi konwen’c‘ami
ktorle kaza jego oczom rekom trzymad sie prymitywaych szablonéw | ktére ]mus1:
'ro7,bls, jak piskle skorupe, jeseli ma nabrac swobody ckspresji. Poglad taki mose
jedynic hamowa¢ teorie i szkodzic praktyce pedagogicznej. Kiedy ktoé wspina si
na Slchody, musi pokona¢ pierwszy stopied, Zeby wejdé na drugi ;4 pichSZypst(; iezci:
nie jest jf:dnak przeszkoda, tylko wstepnym warnnkiem osiagniccia drugiego pPo-
dobn}e pierwsze pojecia przedstawieniowe nje 8§ wiczami, ale nieodzowny;ai- for-
mami .Wczesnych koncepcji. Prostota tych pojec jest czymé whasciwym 1 shusznym
na p(?'ZIOmiE fadu, na ktérym dziata umyst mlodego rysownika. W miare fak u;n;sl
rozwu.a si¢ I wkracza na poziomy wyisze ~ wzory, ktdre tworzy, stajg sie coraz
bardzmj_ zlozone, Procesy te idg w parze i nieustannie sty-mului:;, si¢ nawzajem
N?.‘. p?zxomach wicksze] zlozonosci pojecia przedstawienjowe nie pozwalajg juz s’lc:
dzi¢ si¢ tak farwo, jak w pierwszych pracach; nie sg jednak przez dojrzalego ar-
tyste przezwycigzane czy odrzucane, lecy pozostajg ~ na poziomie odpowiednim
do .bogactwa my$li ~ niezbednymi formami, dzigki kedrym, i tylko dzieki ktérym
moze on wyrazi€ to, co pragnic powiedzied., ,

Wdzigeznosé nalesy sic Gustafowi Britschowi, pierwszemu, ktéry w sposéb
syfte.matyczny wykazal, ze forma obrazowa rozwija si¢ organicznic, zgodnie 7 wy-
raznic ok.reélonymi prawami, od wzordw najprostszych do coraz ba;dzicj zloz'onycyh
w 'g’)r'ocesm s‘topniowego réznicowania, Britsch udowodail, jak niestuszne jesc po-
dc;scu? nrealistyezne”, kidre w rysunkach dziecs dostrzega tylko czarujaca niepo-
radnodé, a fazy rozwojowe potrafi ujmowaé jedynie w kategoriach rosnace p0-
prawnodci”, Jako nauczycicl rysunkdw, Britsch nie zajmowal $i¢ sam psyc:11]()17c;§iaz
pcrce.pcji, ale jego odkrycia potwierdzaja i sa potwierdzane przez nowsze kicrunki
w tej driedzinie. Zwalczajac stanowisko realistyczne Britsch, jak wiclu pionie-
16w, doprowadza niekiedy swoje rewolucyine poglady do skrajnogci przeciwﬁcj
Safdza‘c z prac opublikowanych pod jego nazwiskiem, analiza Britscha zostawia m'c-.
wiele rfnqsca dla wplywu postrzegancgo przedmioty na forme obrazows. Rozwdi
formy jest zdaniem Britscha jakimé samodzielnym procesem umyslowym poréwi
nywaInyrr} do wzrostu rosliny. Ale wiasale ta jednostronnosé sprawia, -Ze’jego ar~
gufnenta-qa wydaje sie tym bardziej przckonufaca; ja réwnies preyznaje, ze pro-
l.auj'fzc opisa¢ niektore fazy rozwojy formy jako wynik oddzialywania pojqé’ postrae~
Zeniowych na przedstawieniowe i vice versa — biore za punke wyjicia wstalenia
Britscha. ‘

.

12 = Setuka i percepeia warokowa
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RYSOWANIE JAKC RUCH

Oko 1 reka s3 ojcem i matka artystycznego dzialania. Rysowanic, malowanie
i lepicnic — 33 to wszystko odmiany ludzkicgo zachowania motorycznego i mozna
przyjaé, ze rozwinely sig z dwéch starszych 1 ogélniejszych rodzajow takiego za-
chowania — ruchu ckspresyjnego 1 opisowego.

Pierwsze gryzmoly dziecka nie majg na celu przedstawicnia. Sa zabawa: ak-
tywnoécla motoryczng, ktéra daje dziecku zadowolenie i stwarza okazjg do cwi-
czenia rak. Dodatkows przyjemnodé czerpic dziecko z faktu, ze energiczne ruchy
rak tam i z powrotem pozostawiajg widzialne $lady. Uczynié¢ widzialnym coé, cze-
zo przedtem nie bylo, jest wzruszajacym przezyciem. Zainteresowanie wytworem
dla samego wytworu moina zauwaZiy¢ nawet u szympanséw obrzucajgcych klatki
grudkami bialej gliny albo bawiacych si¢ pedzlami i farba. Jest to czysto zmysto-
wa przyjemno$é, nic mnicjsza nawet w przypadku doroslego artysty,

Dizieci potrzebuja duzo ruchu, rysowanic zaczyna sig zatem od skakania olow-
kiem po papierze. Ksztalt, dlugoéé i kicrunek kresek zaleia od mechanicznej budo-
wy ramienia i dfoni, jak réwniez od tcmperamentu i nastroju dziecka. Wystepuja
tutaj zalazki ruchu ekspresyjnego, tj. przejawia sig juz zardowno chwilowy stan psy-
chiczny rysujaccgo, jak i to, co charakteryzuje jego osobowo$é w sposdb bardziej
trwaly. Cechy psychiczne stale znajdujg odbicie w szybkosci, rytmie, skoordyno-
wanin lub braku koordynacji oraz w ksztalcie ruchow ciala, wywierajg wice swo-
je pictno takze na pociggnigciach olowka czy pedzla. Grafologowie badaja syste-
matycznie ekspresyjne cechy zachowania motorycznego w piémie odrgeznym, ale —
czym zajmiemy si¢ péZniej — cechy te wplywajs réwniez na styl malarzy i rzez-
biarzy.

Ruch ckspresyjny jest ponadto ruchem cpisowym. Spontaniczno$é dziatania kon-
trolowana jest przez zamiar odwzorowania jakicgo$ ruchu czy przedmiotu, Przy ge-
stach opisowych ramiona i dlonie, czesto z pomoca calego diala, pokazuja, jak du-
se badz male, szybkie badZ powolne, okragte badZ kanciaste, dalekie badz bliskie,
coé jest Iub bylo lub mogloby byé Gesty takie moga dotyczyé przedmiotdw albo
zdarzefi konkretnych — jak myszy albo gory, albo spotkania dwojga ludzi, albo
w sensie przenoinym — wielkodci zadania, znikomeécl szans czy $cierania sig pogla-
dow. Swiadome przedstawienie obrazowe ma prawdopodobnic motorycznc Zréd-
o wlaénie w ruchu opisowym. Reka, ktora podezas rozmowy kredli w powietrzu
ksztalt zwierzecia, nic jest daleka od utrwalenia tego §ladu na piasku lub na
scianie.

Przyzwyczailiémy si¢ uwazaé za rzecz oczywista, ze motoryczne zachowanie
sic artysty jest jedynie érodkiem do celu: wykonania obrazu lub rzezby, i samo w so-
bie ma nic wicksze znaczenie niz ruch pily i hebla w pracy stolarza meblowego.
Jednakie wlasnie za naszych dni tak zwani malarze akeji polozyli nacisk na arty-
styczny charakter ruchdéw towarzyszacych pracy nad dzielem sztuki, nigdy tez chy-
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ba nie istnial artysta, dla ktérego pewne wyrazowe wlasciwoscl ruchu pedzla -
i dala — nie liczylyby si¢ jako cze$é dokonywanej ,,wypowiedzi".

U malych dzieci ten przedstawieniowy aspekt zachowania motorycznego jest
rupelnie wyraZzny. Jacqueline Goodnow pisze, ze dzieci w wieku przedszkolnym,
poproszone o przedstawienie kropkami szeregu dzwigkdw, rysuja rzadek kropek
biegnacy od lewej do prawej, ale nie zostawiaja na papierze pustych miejsc, zeby
zaznaczyé odstgpy migdzy grupami dzwickéw. Czesto natomiast poslugujg si¢ mo-
torycznymi pauzami: stawiajg dwie kropki, przerywaja rysowanie, stawiajg nastgpne
dwie kropkt ete, Wedlug dzieci oddaje to najlepiej model diwickowy, mimo Ze na
papierze odstepy s3 niewidoczne. Rycina 119 to czlowiek sttzygacy trawnik, rysu-
nek czteroletniej dziewczynki. Kosiarka po prawe] przedstawiona zostala kolka-
mi nie tytko dlatego, Ze krecace sig linie stanowia obrazowy odpowiednik charak-
terystycznego ruchu maszyny, lecz rowniez dlatego, Ze reka dziecka powtarzafa
w czasie rysowania ten ruch.

Znamienna jest takze kolejnoéé, z jaka dziecko rysuje poszczegdlne czgici przed-
mioty, choéby nawet na ukoficzonym rysunku nie bylo jej widaé, We wezesnych sta-
diach dziecko czesto rysuje najpierw postaé, a potem dopicro ubicra ja w plasz-
czyk i spodenki. Zwlaszcza dzieci o stabym wzroku lub uposledzone umystowo za-
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dowalajg si¢ nickiedy — w trakcie rysowania — samym powigzanicm czasowym
rzeczy, kidre powinny sie laczyé, Nie martwia sie, czy zwigzek bedzie widoczny
na papicerze, lecz rozmieszczaig nalezgce do danej twarzy oczy, usta, nos, uszy pra-
wic na chybil trafil, Porzadck, w jakim dzieci tworza poszczegdlne czgdci rysunkdw,
mowi wicle o psychologicznym znaczeniu pracy, nie nalczy go wiec pomijaé w ba-
daniach,

Przypomina nam to o jednej z podstawowych cech sztuki plastycznej, miano-
wicic, ze kazdy obraz wykonywany recznie powstaje — w odrdznieniu od foto-
grafii — ctapami, podczas gdy koacowy produkt odbierany bedzic od razu w ca-
lodci. Na poziomic najbardzicj elementarnym widaé t¢ ceche w réznicy miedzy
doznanicm rysowania linii, ogladania, jak wije si¢ ona po papicrze (na podobien-
stwo kreski w filmic animowanym), a statyczoym produktem kofdcowym, w kto-
rym wicle tej ruchliwodci znika. Kolisty tor zakreslany przez lini¢ z natury bar-
dzo odbicga od centrycznej symetrii dwuwymiarowego kola, ktére pozostaje i trwa
jako produkt kodcowy.

Zadanic artysty utrudnia nic tylko to, Ze nie moze on liczy¢ na Zywy ruch, kto-
ry odczuwal rysujac czy rzezbiac; kiedy pracuje nad malym fragmentem dziela, nie
jest mu réwnicz fatwo pamigtaé o calodcd, ktora czgdciowo juz istnieje, a czgdciowo
jeszcze wymaga uzupelnienia. Jak narysowaé lewy kontur nogi, nic mogac skore-
lowaé go z prawym, ktérego na razic nie ma?

Jako sprawa strategii ogolnej, kolejno$é, w ktorej artysta tworzy dzielo, jest
i wazna i charakterystyczna. Na przyklad jeéli cala kompozycja ma zalezed od za-
sadniczego s7kieletu strukturalnego, lepiej jest nakredli¢ napletw szkicowo ten
szkielet, a potem stopniowo doskonalié go jako caloéé. Charles Baudelaire pisze:
,Dobry obraz, wierny i godny wizji, ktéra go zrodzita, powinien powstawad jak
éwiat. Podobnie jak na stworzenie §wiata w postaci nam znancj zlozylo si¢ wicle
proceséw tworczych, z ktorych nastepne uzupetnialy zawsze poprzednie, tak i obraz
prowadzony harmonijnie skiada sie z szeregu obrazéw ulozonych jeden na dru-
gim; kazde nowe pociagniecic pedzla dodaje wizji Zycia | posuwa dzieto o krok
naprzod ku doskonatosci. Przypominam sobie, Ze w pracowniach Paula Delaro-
che’a i Horace'a Verneta widzialem co§ zupelnie przeciwnego, ogromne obrazy,
nie naszkicowane, lecz rozpoczete, to znaczy catkowicie gotowe w pewnych par-
tiach, gdy inne zaznaczono zaledwie ¢zarnym lub bialym konturem. Ten sposob ma-
lowania mozna by przyréwnaé do pracy czysto rekodzielniczej, ktora sprowadza sig
do zapelnienia pewnej przestzzeni w okreslonym czasie, lub do drogi podzielo-
nej na wielks iloé¢ odcinkéw. Kiedy jeden odcinek jest gotowy, nic juz tam nie
ma do zrobienia; a kiedy artysta przeby! cala droge, nic troszczy sie wigcej
o obraz’®,

#) Chatles Baudelaite O sytmce. Szkice krytyezne. Wybrala i przeloiyla Juanna Guze. Wroc-
law—Warszawa—Krakéw 1961, s, 170,
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Patrzy¢, jak zorganizowana forma wylania si¢ z gryzmolow dziedi, io tak, jakby
si¢ patrzylo na jeden z cuddw natury. Istotnic, trudno oprzed si¢ skojarzeniom z in-
nym procesem tworzenia: wynurzaniem si¢ cial niebieskich z bezksztaltnej materii
koesmosu. W oblokach zygzakéw pojawiaja sie stopniowo ksztafty koliste. Z po-
czatku sa to spirale - élady obrotowego ruchu reki. Potem zakrgty staja sie mnicj
gwaltowne, lagodnieja 1 ulegajg uproszezeniu, ktére zawsze towarzyszy wprawie
motorycznej. Kazda czynno$¢ manualna osiaga z czasem plynnodé ruchdéw o pro-
stym ksztalcic, Konie beda wymijaé znajomy rdg ogrodzenia lukiem doskonalym.
Wijace si¢ migkko $ciezki, ktorymi wirdd meandrow labiryntu biegajy myszy, pigk-
ne kola zakreslane w powicttzu przez chmury golebi — wszystko to sg przyklady
zrgeznodci motoryczne]. Historia pisma dowodz, ze kiedy wykonywane powoli
inskrypcje zastapita szybka kursywa, znikngly zalamania i przerwy, a pojawily
si¢ zaokraglenia 1 cigglodé. Dzwigniowa konstrukeja konczyn czlowicka sprzyja ru-
chowi po krzywej. Reka obraca sic w stawie ramieniowym, delikatniejsze ruchy
umozliwia tokicé, nadgarstek, palce. Picrwsze spirale $wiadezg wige o koordynacji
zachowania motorycznego zgodnie z zasadg prostoty.

Ta sama zasada daje pierwszenstwo ksztaltowi kolisternu réownics pod wegle-
dem wzrokowym. Kolo, ktdre przy swej centrycznej symetrii nie wyrozoia zadnego
kierunku, jest dla oczu najprostszym wzorem. Wiadomo powszechnie, Ze przedmio-
ty, ktore znajdujg sig zbyt dalcko, zeby widaé bylo ich charakterystyczna sylwetke,
postrzegane s najczeécicj jako okragle. Doskonafo$¢ ksztattu kotlistego przyciaga
uwagg. Dla mnie kraglodé Zrenicy czyni oko zwierzgcia jednym z najbardziej ude-
rzajacych zjawisk, jakie wystepuja w przyrodzie. Sztucznic oko na skrzydle motyla
pozorujc obecnoéé silnego przeciwnika, a gady, ryby i ptaki wyszukanym kamu-
flazem oslaniajg zdradzajace je krazki 4renic. Eksperymenty Charlotty Rice wyka-
zaly, ze male dzicci czesto wybieraja ze zbioru roZnych ksztaltow wlasnie kola, chod
mialy znalezé romby; Goodnow za$ pisze, Ze dzieci zaczynaja rysowanie postaci
ludzkiej od kolka-glowy. Istotnie, jak zobaczymy, postaé ludzka genetycznic roz-
wija sig z ,,plerwszego kola”, ktére na pocratku przedstawia cala postal.

Kolo stanowi pietwszy zorganizowany ksztalt, jaki wylania sic z mniej czy bar-
dziej niekontrolowanych gryzmoléw., Oczywiscie, nie wolno nam szukaé na tych
rysunkach perfekeji geometrycznej. Nie chodzi tylko o to, %e brak wprawy moto-
rycznej i niedostateczna kontrola wzrokowa nie pozwalajg dziecku dokladnie nary-
sowaé ksztaltu; co wazniejsze ~ z punktu widzenia dziecka jest to zbyteczne. Jak
twierdzg Piaget i Inhclder, wczesne ksztalty sg raczej topologiczne niz geometrycz-
ne, to znaczy nacclowanc na takie ogdlne, niewymierne wiasciwosci, jak kraglodd,
zwartoéé, prostolinijnodé, a nie na specyficzne, idealne weielenia. Zazwyczaj ksztal-
ty te przypominaja kéfko czy pitki na tyle wyraZnie, ze potrafimy poznaé, do cze-
go dazylo dziecko; a kiedy kto$é oglada wiele rysunkdw dzieci, uczy sie rozrozniad
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kola zamicrzone od bezcelowych zawijasow badz innych ksztattow, takich jak owa-
le lub prostokaty. Wyrazng réznice dostrzega sic zwlaszeza migdzy zwyklym wy-
tworem ruchu — spirala, a ksztaltem rozmyélnic zackraglonym i zamknigtym, kon-
trolowanym przez wzrok rysownika. Mozemy rownicz przyjaé, ze w doznaniu dziec-
ka lincarna krzvwa, nakreslona oféwkiem lub pedzlem — bardzo szybko przeobra-
za sic w dwuwyvmiatowy przedmiot obrazowy: w krazek, keory postrzegany jest
jako ,figura” lezaca na jakim§ de. W rozdziale ,,Przestrzen” wyjasnimy blizej po-
strzezeniowy charakter figury i tla. W tym miejscu wystarczy powiedzied, ze wiad-
nie dzieki temu zZjawisku jednowymiarowa kreska zmienia sig na obrazie w kontur
materialnego przedmiotu.

Ta postrzezeniowa transformacja leiy u podstaw jeszcze jedne; rzeczy, w ge-
nezie malarstwa nicslychanie istotnej: uéwiadomienia sobie, zc ksztalty narysowa-
ne na papierze lub ulepione z gliny mogy zastepowad wszelkie przedmioty, do kto-
tych pozostaja w stosunku znaczacy-znaczony. To odkrycie miodego umystu jest
czymé tak specyficznie i wylgcanie ludzkim, Ze filozof Hans Jonas okreslit wyko-
nywanie obrazéw jako najbardziej charakterystyczny i nigdzie indziej nie spotyka-
ny atrybut czlowieka. Nie ma sposobu, Zeby z catkowits pewnoicig stwierdzic,
w ktorym momencie swega rozwoju dziecko po raz pierwszy Wyznacza stworzonemu
przez siebie ksztaftowi rolg przedstawicnia. Prawdopodobnie ma to micjsce wezcs-
niej niz ujawni ten fakt przed doroslym obscrwatorem, wskazujac na rysunck i wo-
lajac: ,,Piesek!”. Nie nalezy jednak sadzic, Ze nawet po osiagnieciu tego stadium
w sposob niewatpliwy postrzega juz wszystkie narysowane ksztalty jako przedsta-
wienlowe,

Utrzymuje sig, e pomysly najwczesniejszych ksztattow podsuwajg dziecku réz-
ne okragle przedmioty, ktore zauwaza w otoczeniu. Zwolennik Freuda wyprowa-
dza jc z piersi matki, psycholog ze szkoly Junga - z mandali *; inni przypuszcza-
ja, ze inspiracja dla dziecka sa sfofice i ksigzyc. Domysly te opieraja si¢ na zalo-
seniu, ze kazda formalna whasciwosé obrazu musi w jakié sposéb wyplywad z ob-
serwacji fizycznego $wiata. W rzeczywistodcl podstawowa tendencja do ksztaltu
najprostszego w zachowaniu motorycznym i wzrokowym najzupelniej wystarcza,
zeby wyjasni¢ priorytet ksztaléow kolistych. Kolo jest najprostszym ksztaltem, jaki
mozna uzyskaé w medium obrazowym, ma bowiem centryczng symetrie we wszyst-
kich kierunkach.

Kicdy jednak ksztate kolisty pojawi si¢ na obrazku, dziecko zaczyna go Iaczyé
z podobnym ksztaltem przedmiotow postrzeganych w $rodowisku. Podobiefstwo
to opiera si¢ majpierw na zasadach bardzo szerokich, nieokre$lonych. Chege arozu-
mieé, czym sg dla dziecka te pierwsze, okragle ksztalty, musimy pamigtac, Ze na-
wet dorodli postuguja si¢ kotkami czy pitkami w celu przedstawienia jakiego$ ksztal-

%) Slowo pochodzace z sanskeytn, Po raz pierwszy ugyte zostalo przez Junga aa olareilenie ko-
listych, koncentrycznych figur wystepujgcych w sauce calego $wiata i wszystkich epok ~ przyp. tlum,
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tu, wszelkich ksztaltéw lub zadnego w szczegdlnodci. Kule, krazki i piericienie,
ktore stanowig ksztalt najbardziej nieokreslony, uniwersalny, dominuja w dawnych
modelach ziemi i wszech§wiata nie tyle dzicki obserwacji, ile dlatego, Ze nieznany
ksztalt lub nieznane stosunki przestrzenne przedstawiane sa w mozliwie najprostszy
sposéb. Kiedy boég oddzielit niebiosa, wody i lady, powiada Owidiusz w Pree-
mianach, ,natychmiast w postaé kola zaokraglil ziemie”, azeby z kazdej strony
byla jednakowa *.

Molckularne modele chemikow przedstawiajg czastki w postaci pitek; kszealt pi-
lek mialy réwnicz atomy, z ktérych wedlug atomistdw greckich zbudowany byl
$wiat. I tak jak dorosly postuguje sig tym najogolnicjszym kszealtem, kiedy écidlej-
sze ok;eélenic nie jest ani potrzebne, ani moiliwe — pedobnie dzecko za pomocg
ksztaltow kolistych przedstawia na swych rysunkach prawie kazdy przedmiot: czlo-
wicka, dom, samochéd, ksigzke, a nawet — zgby pily, jak widaé na rycinie 120,
bedacej rysunkiem pieciolatka. Bledem byloby sadzi¢, e dziecko lekcewasy, badz
tez przedstawia Zle ksztalt tych przedmiotdw. Tylko dla oczu doroslego sa one na
obrazku okragle. W rzeczywistosci zamierzona kraglosc nie istnicje dopéty, dopdki
dziecko nie opanuje innych ksztaltéw, linii prostych i zalaman pod katem. W sta-
divm, w ktorym dziecko zaczyna rysowac kola, ksztalt nie jest jeszcze réznicowany.
Keolo nie oddaje kragloéci, lecz jakas ogélniejsza ceche majaca $wiadezyé, ze coé
jest ,,rzecza’’, ze jest uchwytne, zwarte 1 wyrdinia sie z pozbawionego wyrazistezo
charakteru tfa.

W toku wzbogacania ksztaltéw dziccko predzej czy pézniej dwojako rozwija
swoje pierwsze kolo. Po pierwsze zaczyna tworzyé z kilku kél wzory barduej zlo-
zone, Rycina 121 ukazuje przyklad eksperymentow dziecka polegajacych badZ na
rysowaniu kél koncentrycznie, badz na umieszezaniu paru malych kélek w jednym
wigkszym. Zamknigcie jednej rzeczy w drugiej jest prawdopodobnie najprostsza re-
lacja przestrzenna miedzy jednostkami obrazka, jakiej dopracowuje sie dziecko.
Na poziomie najbardziej elementarnym dwa kola koncentzryczne moga stuzyé do
przedstawienia ucha z dziurka lub glowy z twarzg. Rozwijajac dalej temat ,,pojem-
nika”, dziecko pokaze w ten sposéb fudzi w domu Iub pociagu, jedzenie na talerzu,
ciato ubrane w sukienke.

*) Istniejace polskie przcklady zawieraja istethe w tym kostekicie odchylenia od oryginatu
Owidiusza. Nowszy Brunona Kicidskiego, $cisly w wersecie zacytowanym {Wroclaw 1953, s. 5)
opuszcza passus mowiacy o ziemi .z kazdej strony jednakowe”. Starszy przeldad Jakuba Zebrow-
skiego (Wilno 1821, dokonany % pierwszej edycji w Krakowie w roku 1636) powiada wprawdzie
w-by zewszad iednostiyna byla”, ale ,kolo” czy ,kulg” zamienia na mniej tu oczywisty i dobitny
keztalt Klebu”. Oryginal (Lipsk 1888, wiersze 32~35) brzmi:

»Sic ubi dispositam quisquis fuit ille deorum,

Congeriem secuit sectamque in membra redegit,

Principio tecram, ne non aequalis ab omni

Parte foret, magni speciem glomeravit in orbis”. (Przyp. tlum.)
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Rye. 120

W innych eksperymentach wyrazistosci nabicraja promienie kota. Prowadzi to
do wzorow slonecanikowych, w ktorych z jednego érodkowego kétka lub kombi-
nacji kolek koncenttycznych promieniuja linie proste albo ,,wezyki”. Sama krag-
lo$é nic wskazuje na zaden kicrunek przestrzeany; natomiast promiefi — tak. Ale
ponicwaz rodzina promieni mniej [ub bardziej réwnomiernie rozbiega sig we wszy-
stkich kicrunkach, ,.stonecznik” jako calo$é weiaz jeszcze nalezy do stadium po-
przedzajacego roznicowanie kierunku. Wzor stonecznikowy moze by¢ rysunkiem do-
wolnym (ryc. 122 4); na wiclu poziomach réznicowania moze powracaé badz jako
kwiatek (5), drzewo z liéémi (), pioropusz Indianina (d), staw otoczony roélinami
(2), drzewo 7 calgziami (f), glowa okolona wlosami (g), rgka z palcami (%), roz-
saczone sofice czy lampa z zardwka w $rodku (i), biegnacy czlowiek (k).

Jest to dobra ilustracja tego, jak wzdr formalny, raz wprowadzony do repertua-
ru dziccka, stosowany jest odtad wielokrotnie w postaci mniej lub bardzicj iden-
tyczncj przy rysowaniu réznych przedmiotow o podobnej strukturze. Wewnetrznym
kéteczkiem pomalowanym na czerwono, a ZEWNErzoym — na z6lto, ktored dziecko
przedstawilo na przykiad zarbéwno storice, jak i lampe (ryc. 122 ). Ryciny 122 g, Ryc. 121
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b oraz k $wiadczg, ze w celu utrzymania strukturalnie prostej, koliste] symetrii, mo-
del mozna nawet powainie naruszyé. Wlosy, palce 1 nogi ukfadajg sig¢ wige ko-
liscie woké! $rodka-podstawy, co powwala dziecku zachowad centryezna symetrig
caloici. Sprowadzanie do jednego przyswojonege wzoru przedmiotow bardzo roz-
norodnych, czesto tylko pozornic trafne ~ zdarza si¢ nawet na najwyzszych pozio-
mach ludzkiej myéli; spotykamy je nieraz w ksztaltach charakterystycznych dla ja-
kiegod artvsty lub w podstawowych pojeciach teorii nankowe;j.

PRAWO ROZNICOWANIA

Zajmujac sie pierwszym kolem wspomnialem juz o réznicowaniu. Najogdlniej
rzecz biorac, zasada roznicowania mowi, Ze rozwdj organiczny zawsze przebicga
od najprostszego do coraz bardziej zlozonego. W wieku XIX-tym, wieku narodzin
ided ewolucii binlogicznej, akeent lezal na podziale, na wyksztalcaniv si¢ w jedno-
lieym ukladzie odrebnych, specyficanych funkcji. Herbert Spencer przedstawia ten
poglad w swych Pierwszych zusadach z roku 1862 i pisze, e napotkal go w trak-
tacie Carla von Baera o ewolucji zwierzat, opublikowanym w roku 1828. Zdaniem
Spencera rozmicowanie wiake si¢ réwniei z przechodzeniem od nieokrelonego do
okreslonego, od nietadu do porzadku. W naszych czasach pojeciem tym postuzyt sig
Piaget m.in., Zeby opisaé, jak w pewnym stadium rozwoju umystowego wlasne ,.ja”
i $wiat zewngtrzny, poczatkowo nicrdznicowane, zaczynaja si¢ oddzielaé. W okre-
sie poprzedzajacym odrdznianie, wyjasnia Plaget, ,,doznawane i przezywane wra-
Zenia nie sg przypisywane $wiadomosel, odczuwane] jako wlasne »ja¢ and tez laczo-
ne z przedmictami, pojmowanymi jake zewngtrzac w stosunku do »fa«. Istniejg
po prostu jako osobny blok, albo rozposcieraja sig na jednej plaszczyinie, ktéra nic
jest ani wewnetrzna ani zewnetrzna, lecz znajduje si¢ posrodku migdzy tymi dwoma
biegunami’.

Z uwagi na nasz cel polaczymy zasadg réinicowania z ,.gestaltyczna” zasada
prostoty. Zgodnie z zaloZenicm, Ze procesy postrzegania i rozumienia przebiegaja
od ogéhu do szczegdlow, stwicrdzimy przede wszystkim, ie kaidy ksytalt pozosta-
#ie niexrdédnmicorwany w stopnin dopusyczanyine preey koncepeje rysunki i przedmrio-
tu, kidry rysownik gamierza priedstawic. Jesli na przykiad zadanie rysunku zosta-
nie zawezone do ukazania trojkatnego ksztaltu piramidy w odroznieniu od okrae-
fego — chmury, rysunek nic obejmie najprawdopodobnicj Zadnych dafszych szeze-
26tow, lecz ograniczy sig do przeciwstawicnia tréjkata kolu.

Po drugie prawo roznicowania stwierdza, ze dopdki jakas widziana cecha pozo-
staje mieyréinicowana, caly vakres jej moiliwoic prredstawiany bedzie prre io,
co strukturalnie najprostsze. Wspomnialem na preykiad, e kolo, bedace najprost-
szym z mozliwych ksztaltdw, w stadium nierdznicowania zastgpuje kazdy ksztalt.
Zatem, przed réznicowaniem, kofo nie oznacza jeszcze kraglodci — z¢by pily na ry-
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cinie 120 nie byly pomyslane jako okragle - wlacza tylko kraglosé¢ do niezrdzni-
cowanego zbioru wszelkich mozliwych ksztaltéw. Dopiero wtedy, kiedy wyrazi-
stoéci nabiora inne ksztalty, jak linie proste czy kwadraty, zdokraglone ksztalty
beda przedstawiaé kraglodé: gldw, stofica, dlont. Zasade t¢ mozemy ujaé sfowami
E. H. Gombricha, e znaczenie danej cechy wzrokowej zalezy od alternatyw, jakie
ma do wyboru rysownik. Kolo jest kotem dopiero wtedy, gdy jake alternatywa
dysponuje sie trojkatami.

Warto w zwiazku z tym zatrzymad sie przez chwilg nad réinica, jaka wedlug
lingwistow dzieli jednostki nacechowane i nienacechowane. Jako przyktad John
Lyons przytacza slowa ,pies” i ,,suczka”. Pisze, ze wyraz ,pies” jest pod wzglg-
dem semantycznym nieokreslony (neutralny), mozna go bowiem odnosié zaréwno
do samcéw jak i do samic (,,Slicznego masz pieska: to on czy ona?”’). Ale
,suczka” jest okreslona (pozytywna), dotyczy bowiem tylko samic. Mozna ja prze-
ciwstawié wyrazowi nicokreslonemu, zeby usci§lié znaczenie tego ostatniego nie tyle
jako ncutralne, ile negatywne (,,To pies czy suczka?”). Lyons wnioskuje, Ze ,.ele-
ment nienacechowany ma znaczenie bardziej ogolne (neutralne), jesli chodzi o pew-
na opozycje. Jego znaczenie weisze, »ncgatywnes, jest pochodne i wtdrne, bgdac
konsekwencia jego opozycji kontekstowej w stosunku do terminu spozytywnegod
(nie-neutralnego)” *),

Paralela z résnicowaniem ksztaltéw widzianych jest bardzo bliska. Kolo, to
ksztalt nienacechowany czy neutralny, ktory oznacza kazdy ksztalt w ogdle, dopd-
ki nie zostanie wyraZnie przeciwstawiony innym, nacechowanym ksztaltom, takim
jak kwadraty czy tréjkaty. Wskutek przeciwstawicnia kolo zyskuje szczegdlng
funkecje semantyczna: zaczyna desygnowaé okraglosé. Niemniej zasluguje nadal
na miano ,nienacechowancge”, poniewas nawet wérdd innych, zréznicowanych
ksztattow, zachownje ogdlnoéc i prostote, ktorych nie maja ksztalty pozostate.

Jedynie w celu usystematyzowania teorii mozna przedstawic rozwdj formy ja-
ko laficuch wyraznic rozgraniczonych, kolejno dodawanych ogniw. Wyodrgbnianie
réznych faz i porzadkowanie ich wedlug rosnacej zloZonoici jest nie tylko mozli-
we, ale i potrzebne. Jednakze to idealne nastepstwo z grubsza tylko odpowiada te-
mu, co obserwujemy w kazdym pojedynczym przypadku. Rozne dzieci bgdy prze-
chodzi¢ rozne fazy w réZaym czasie. Zaleznie od indywidualnosci, przez jedne fa~
7y przeskocza, inne polacza. Poza csobowoscia dziecka beda tu graly role wplywy
srodowiska. W ogélnym procesie rozwoju umyslowego rozszerzanie struktury po-
strzezeniowej stanowi zaledwie jeden z czynnikéw, do ktérego dochodza i ktory
modyfikuja inne, Ponadto stadia wezedniejsze nie ulegaja zatarciu z chwilg osiag-
niecia posniejszych; natrafiwszy na jaka$ trudnos¢ dziecko wraca nieraz do rozwia-
zaf prymitywniejszych. Rycina 121 ukazuje eksperymenty z kolami koncentrycz-

*) Tohn Lyons Witep do jezykognawstwa, Warszawa 1975, Przelozyl Krzysztof Bogacki, s. 94.
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nymi; ale réwnoczesnie wyrdsnienie kierunku poziomego w podiuinej figurze za-
wierajace] rzadek kolek zdradza juz poziom wyzszy. Proste wzory stonecznikowe
z rvciny 122 powtdrza si¢ na rysunkach, na ktorych postaci ludzkie, drzewa i domy
be¢da juz miaty formy bardzo wzbogacone.

Nalezy takze wspomnicd, ze migdzy wiekiem dziecka a stadium jego rysunkéw
nie istnicje zadna stala zalcinosé, Podobnie jak dzieci fizycznic w tym samym
wieku rdgnia sie tzw. wickiem umystowym, rowniez ich rysunki odzwierciedlajs in-
dywidualae odchylenia od szybkodci rozwoju artystycznego. Prébe skorelowania in-
teligencji z umiejgtnosciami rysunkowymi podjela Florence Goodenough, kierujac
sie czesto mechanicznymi kryteriami realizmu i wykoiiczenia szczegolow., Warto
byloby kontynuowaé te badania, stosujac przy ocenie rysunkow kryteria struktural-
ne, a przy okreslaniu ogdlnej dojrzaloéel umysiowej — metody bardziej niezawodne
nizeli testy 1.QQ.

PIONOWE 1 POZICME

Rozmaitoéé ksztaltdw tworzonych przez male dzieci na rysunkach jest oczy-
wiscie nieskoficzona. Obszerng morfologie opracowala Rhoda Kellogg. Ja poprze-
stane na opisic paru najbardziej podstawowych cech — tych mianowicie, ktére wy-
stepuja nie tylko w tworczosci dzieci, ale we wszystkich wezesnych stadiach urze-
czywistniania wyobrazeft o ksztalcie.

Linig pod wzgledem wzrokowym najbardzicj nieskomplikowana jest linia pro-
sta. Jesli dopatrzymy sie w kole nie tyle zarysu, ile obrysu jakiej§ powierzchni,
okaze sie, ze linia prosta jest najwczedniejszym ksztaftem linii, jaki pojmuje umyst.
Po trosze zaciemnia to fakt, ze dla ramienia i dloni, ktore musza wykonywac linie
w praktyce, linia prosta wcale nie jest najlatwicjsza. Przeciwnie, w kreleniu linii
prostej musi braé udzial zlozony ukiad mie$niowy, bowiem zaréwno ramiona, jak
dlod i palce to dzwignie, ktére w sposéb naturalny poruszaja si¢ po liniach krzy-
wych. Rycina 123 ukazuje schematycznic skomplikowane zmiany predkosci, kata
i kierunku, ktére sa konieczne w przypadku, gdy ramie dwuprzegubowe (obracaja-
ce si¢ w punkcie C) ma przcjéé z jednostajng predkoscia po linii prostej (L). Zwiasz-
cza dziecku trudno jest nakredlié linie w miare prosta. Jesli mimo to linie proste
czesto pojawiaja sie we wezesnej sztuce — $wiadezy to, jak wysoko sg cenione.

Linia prosta jest wynalazkiem ludzkicgo zmystu wzroku, dokonanym w imig
zasady prostoty. Jest charakterystyczna dla ksztattéw, ktére tworzy czlowick, ale
w naturze zdarza sie rzadko, poniewaZ natura stanowl tak zlezony uklad sil, ze wy-
twor sity pojedynczcj, dzialajacej bez zaklocen i przeszkod, nie czgsto moze powstad,
Delacroix notuje w swym dzicnniku, Ze linia prosta, harmonijna spirala i réwno-
legle, proste albo bicgngce fukicm, ,,nigdy nie wystgpuja w naturze; istnicja tyl-
ko w mézgu czlowicka. Kiedy ludzie postuza si¢ nimi — iane elementy poZrg je”.
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Jako najmniej skomplikowana, linia prosta zastepuje wszystkic ksztalty po-
diuzne do czasu wyroznienia tej cechy. Przedstawia rece, nogi i pnic drzew. Ale
patykowate postaci ludzkic wymy$lone zostaly, jak sig zdaje, przez doroslych.
Kerschensteiner, krory zbadal ogromna ilo$é rysunkdw dziccl, twierdz, Ze nigdy
nie spotkal czlowicka-patvka, ktorego tulow skiadaiby sie z samej kreski. Najwi-
docenicj rysunck musi oddaé masywnoi¢ ,.rzeczy” przynajmaief jednym fragmen-
tem dwuwymiarowym, by zadowoli¢ dziecko. Za pomocg podluznych owali dziec-
ko wezeénie zaczyna lacevé masywnosé z kierunkowoscia’ — praykladem rysunki
przedstawiajace cialo zwicrzgcia lub czlowicka.

Ryc. 123

W pordwnaniu z krzywymi linie proste wydajg si¢ sztywne. Z tego powodu do-
roéli, kedrzy w linii prostej widza tylko jeden z wielu ksztaltéw linii, dopatruja
sie czasem niestusznie ,,surowosci” w prostych nogach, rekach czy palcach z wezes-
nych rysunkéw i wykorzystuja nastgpnie tg bledna interpretacje do celow diagno-
stycznych. Biora proste linie za objaw uporu lub wyraz przejiciowego ,zmroze-
nia” — na przyktad przy uczuciu leku. Takie bledne intcrpretacie éwiadcza, 2e zaw-
sze nalezy pamictaé o prawie roéznicowania i unika¢ traktowania linii prostych ja-
ko ksztaltu szczegdlnego, zanim nie utraca one swej funkeji przedstawiania wszyst-
kich ksztaltow podtuznych. Podobnie w historii sztuki Heinrich Waélftlin ostrzegal,
ze ,surowosci” przedstawien archaicznych nie wolno osadzaé tak, jakby pozniejsze
JFormmiglichkeitern” (mozliwoéci formalne) byly juz znane. ,,Wszystkie cfckty
sa wzgledne. Ta sama forma nic zawsze znaczy to samo. Znaczenie pionu na por-
tretach renesansowych ré#ni sig¢ od jego znaczenia na portretach prymitywnych.
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Tu jest on jedyna formg przedstawienia, tam zostal wybrany sposrod innych mo-
zliwosci 1 dzieki temu nabiera szczegolnego wyrazu”.

Linia prosta powoduje linearne wydluzanie si¢ przestrzeni, rodzi zatem wyo-
bragenic o kierunku. Zgodnie z prawem rdznicowania, najpierw przyswajana jest
najprostsza zaleznoié miedzy kicrunkami: skrzyZowanie pod katem prostym. Do-
poéki nic zostang opanowane skosy, a katy ostre nie beda si¢ odrézniaé od pro-
stych, dopoty wszystkie stosunki katowe zastapi powiazanie pod katem prostym.
Kat prosty jest najlatwiciszy, daje bowicm wzdt symetryczny, a ponadto stanowi
podstawg pionowo-poziomego ukladu odniesienia, na ktérym opiera si¢ cala nasza
koncepcja przestrzeni.

Przy pierwszych probach oddania na rysunku stosunkéw przestrzennych, rzecz
ogranicza si¢ istotnie do powiazania pod katem prostym: pion-poziom. Wspomnia-
fem poprzednio, e kwadrat nachylony o 45° zmienia calkowicic swoj charakter.
Obicktywnie prosty kat przy wierzchotkach zaostrza sig i upodabnia do wzoru, ja-
ki tworzy spadzisty dach; dwa ramiona odbicgaja na ukos od centralnej osi sy-
metrii. Wzrokowo kat ten nie jest identyczny z katem prostym; a z uwagi na jego
bardziej zlozony stosunek do ukladu pionowo-poziomego, przyswajany jest dopiero
pééniej, tazem z wszystkimi kierunkami skoénymi. Test inteligencji Stanforda-Bi-
neta wykazuje, Ze przecietny pieciolatek pottafi odwzorowaé kwadrat, z rombem
natomiast radzi sobic dopiero dziecko siedmioletnic.

Zasadnicza réinice miedzy pionem i poziomem powoduje przycizganie ziem-
skie. Nie znaczy to jednak, ze same odczucia kinestetyczne zdolne sa wyttumaczyé
dominujaca rolg tych kierunkéw przestrzennych w widzeniu. Wiadomo obecnie,
se w kotze wzrokowej kota pewne zespoly komorek reaguja wylacznie na bodéce
pionowe, inne — wylgcznie na poziome, jeszcze inne na — skofne. Wigeej komérek
zzjmuje sig kierunkami poziomym i pionowym niz skosnymi. Jefli w mozgu crlo-
wicka panuje sytuacja podobna, znaczyteby to, ze pod wplywem sily ciaZenia ewo-
lucja wytworzyla w ludzkim systemic nerwowym dominacj¢ dwéch zasadniczych
kierunkow.

Postrzezeniowy priorytet kierunkéw pionowego i poziomego istnicje nawet na
szczeblu bardzo elementarnym. Kiedy cztery punkty $wietlne ustawimy w kwadrat —
pisze Fred Attneave — i bedziemy zapalaé na przemian punkty po przekatnych,
obserwator zobaczy, se $wiatelka przesuwaja sie tam i z powrotem poziomo lub
pionowo; nie bedzie widzial rozblyskujacych i gasngeych przekatnych.

Od zawarcia znajomosci z podstawami ukladu przestrzennego do opanowa-
nia go w pelni — prowadzi dtuga droga. Na rycinie 124 wida¢, jak dziecke cztero-
letnie poddaje temu $wiczo przyswojonemu porzadkowi wzor, zlozony z kolek, owa-
Iu i linii prostych. Proéciutki ,,piesek” z ryciny 125 jest zbudowany catkowicie
w tym systemic przestrzennym, Rycina 126, Matka i cdrka to przyklad konsekwen-
cji, z jaka skomplikowany temat podporzadkowany zostaje danemu prawu formy.
Cala konstrukcja obu postaci pokrywa sig §cisle z dwoma glownymi kierunkami;
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z rownie scisla logika wzrokowa przestrzegajy prawa dostojne zmarszezki na czole
matki, ktore odrozniajg je od czofa cérki, zeby oraz desef na sukience, skarpetkach
i bucikach, Wiclu artystow mogloby stusznie pozazdrosci¢ dziecku nieztomnej dy-
scypliny, w jaka ujmuje ono rzeczywistod¢, 1 klarewnodci, z jaks interpretuje pod-
jety temat. Rysunek moze tez stuzyc¢ jako dowdd, Ze stadia wcezeiniejsze nie zo-
staja zapomniane po osiggnieciu wyzszych., Zeby przedstawié wlosy, deziecko wro-
cifo do nicskoordynowanych ruchéw z okresu gryzmolow 1 uiylo czesciowo nickon-
trolowanych zawijaséw i zygrakow. Na policzkach, w oczach i prawej dloni matki
pojawiaja sie kola i formy slonecznikowe, z kolei prawa reka $wiadczy, jak sie zda-
jc, o przejéciu od powiazad pod katem prostym na wyZszy poziom ksztaltdéw za-
krzywionych, na ktéry skadinad dziecko jeszcze nie dotarto. Wreszcie rycina 127,
kopia znacznie bogatszego, kolorowego rysunku kredkami, ukazuje, jak jeden iro-
dek formalny — pionowo-poziomy wzér w ksztalcie litery T ~ moze by¢ pomyslowo
zastosowany do oddania dwdch rzeczy zupelnie rozaych: dafa i spédniczki dziew-
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Rye. 127

czynki oraz stupa ulicznej sygnalizacji $wictlnej. Jedynie duza liczba przykiadow
dawalaby wyobraZenie o niewyczerpanym bogactwie wynalazkow formalnych, na
ktore naprowadza dziecko prosty zwigzek pion-poziom, wynalazkow zdumiewajgco
odkrywczych, a réwnoczesnie wiernych podstawowemu pojeciu przedmiotu.
Podobnic jak wszystkic stodki obrazowe, zwiazek pion-poziom opracowywany
jest najpierw w odrebnych jednostkach. Cala przestrzed obrazu ujeta zostaje w ten
sposéb dopiero w stadium pozniejszym, Na wezesnych rysunkach figurki, same w so-
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bie dobrze zorganizowane, unoszg si¢ w przestrzeni, nie wigzac sie nieraz zupel-
nie ani z innymi figurkami, ani z plaszczyzng obrazu; natomiast na rycinie ?27
caly obrazek jest juz przestrzennie zintegrowany, lacznie z prostokatnymi grafnca-
mi kartki papieru. Piony postaci, roélin i slupéw widzimy w powigzaniu z pozioma
linia zicmi. Obrazek stal si¢ jednolity caloicia werokowa, w ktorej kazdy detal
zajmuje wyraznic okre$lone miegjsce. B
Pionowo-poziomy ukiad odniesicnia stanowi nieodlaczng czesd kompozy'q-x obra-
zowej, podobnie jak miarowy takt — muzycznej. Nawet gdy zaden ksztalt.mc wska-
zuje jasno ktorego$ z dwdch kierunkow, wszystkie istniejgce na obr'azlc ksztaley
postrzegamy jako odchylenie od tych wiasnie kierunkéw. Piet Mondrian n?. _swy.ch
ostatnich plotnach sprowadzal koncepcjg swiata do dynamicznej zal'eZnosa.mTq-
dzy pionem, pojgtym jako wymiar aspiracii i dazen, 2 poziomem, w ktorym widzial

trwalg podstawg.

SKOSY

Trzeba starannic odrdzniaé $wiadome uzycie skosow od przypadkowego roz-
rzucania kierunkéw przestrzennych w najwezedniejszych pracach. Obecnie zajmie.my
sic zamicrzonym 1 przemyslanym wzbogacaniem ukladu pionowo-poziomego. Dziec-
ko musi najpierw opanowaé ten wiainie uktad, aby potem przyiaé go za stala
podstawe odniesienia, bez ktorej skosy byfyby niemozliwe. Ukos p?strzegamy ZAW-
sze jako odchylenie, stad jego silny dynamiczny charakter. Dzigki skosom' zazm%-
czona zostaje w medium wzrokowym réznica najistotnicjsza z istotnych, mianowi-
cie roznica miedzy ksztatcem statycznym a dynamicznym, nic wystepujaca W fazie
wezednicjsze], Gdybyimy z tego punktu widzenia spojrzeli raz jeszczc.: na ’rycmq 126,
dopatrzyliby$my sig by¢ moie w rozpostattych ramionach matki iaklegf)s ge{stu roz-
paczy, deklaracji bankructwa. Nie bylaby to iaterpretacja slusz'na, poniewa na po-’
ziomie wezedniejszym powigzanie pod katem prostym - najwicksze, na jakie sta(.:
dziecko, zréznicowanie kierunku — stuzy po prostu do podkreslenia ,,funkcyjnej
odrcbnogci’” ciala i rak. Dopiero kiedy duiecko w pelni zrozumie kontrast migdzy
koficzynami, a tulowiem, potrafi oddac jego subtelniejsze odmiany. .

Zastanawiajac sie, dlaczego tworczosé artystyczna przechodzi z poziomow pro-
stszych na bardziej zlozone, pamigtajmy, e nalezy bra¢ pod uwageg .zarc')w'no czy_n:
niki wewnetezoe, jak i zewnetrzne. Organizm dojrzewa wewnqt:zme.,.a im I.Cplel
umic wykonywaé skomplikowane i roznorodne czynnosci, tym be‘trdzm] pragr.ue Fc;
umicjetnosé uwidoczni¢ w praktyce. Rozwbj ten bylby jednak nie d? pom}.fslema
bez udzialu éwiata zewnetrznego, ktéry dostarcza pelnego wyboru na]rozmmt-szych
kierunkéw, a staje sig bardziej zrozumialy przede wszystkim dzigki téznicy n'-nedzy
rzeczami w spoczynku, a rzeczami w ruchu. Ruch ma tak Zywotne zn.aczen‘;c -dla
dziecka, iz ukazywanie na obrazkach rzeczy, ktore sie ruszaja, sprawia dzieciom

pgromng przyjemnosé,
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Stopniowo zatem na rysunkach dzieci pojawia si¢ coraz wiece] katdéw ostrych.
Skos pomaga dziecku wzbogaci¢ przedstawienie, dodaje rzeczy zvcia, upedabnia
ja do prawdziwej 1 wyrazniej charakteryzuje. Moéwi o tym pordwnanic rycin 128
i 129, Sa to fragmenty dwdéch rysunkéw jednego dziecka, wykonanych w odstepie
maicj wigeej rocznym. Na rycinie 128 widaé¢ dwa oddzielne detale z rysunku
wezesniejszego; na rycinie 129 — czg§d péiniejszego. Na rysunku wezeénicjszym
dziecko rozporzadza jeszcze skromnymi $rodkami: opanowalo dapicro zaleznosé
pod katem prostym; niemnicj przedstawia drzewo i kwiatek jasno i konsekwentnie.

Rye. 128 Ryc. 129

Drzewo pdznicjsze jest jednak dla oka ciekawsze. Bardzicj przypomina drzewo,
a powtarzajace sie stale katy ostre nadajg mu wyglad czegos, co naprawde jest zywe
i roénie. Podobnie u wezedniejszej zyrafy glowa, szyja i tuldw wiaza sie pod katem
prostym. W rysunku ndg pojawiaja sie zalazki katdw ostrych, ale wydaje sie, ze
udoskonalenic to podyktowala dziewczynce nie tyle obserwacja zwierzecia, ile brak
miejsca. (Jak czesto si¢ zdarza, rozplanowanie przestrzenne byle nie doé¢ staranne,
kiedy wigc dziewczynka doszia do ndg, stwierdzila, ze musi je skrzywié, gdyz ina-
czej przeciclyby linig ziemi) W rok péiniej zwierze spaceruje juz swobodnie, ma
postawe i zywsza i bardziej dla Zyrafy charakterystyczng. RozZnicowanic pozwala
nie tylko rozpoznaé poszczegbine czgdcl, umozliwia tez dziecku subtelniejsze odda-
nie ksztaltu. Dawna prosta linie ziemi zast¢puja faldy.

Pod wszystkimi tymi wzgledami rysunek wezeéniejszy wydaje sic w zestawieniu
z péZniejszym sztywny i schematyczny; ale stadium pdZnicisze nie mogloby zostad
i nie zostaloby naprawde osiagniete, gdyby nie poprzedzilo go wezedniejsze, Z tego
powodu nie nalezy pokazywad dziecku, jak ma rysowaé ksztalty bardziej skomphi-
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kowane; nauczenic go tego nie jest trudne, schlebia takze spofecznym ambicjom
oé rozmija sig z prawidlowym tokiem zdobywania wiedzy. Kiedy dziec-

dziecka, ch . : : . =
a cheé uzyskania wigkszej zlozonodci

ko opanuje w pelni stadium wezesniejsze, sam
wskaze mu we wiasciwym czasic droge naprzod.

Jesli nam, dorostym, tak cigzke jest wyobrazi¢ sebic, Ze prosta sprawa powi?,-
zania ksztaltéw pod katem 90° nasuwa tyle crudnodci, to moze powage zadania
uzmyslowi nam postrzezeniowa zagadka, rchus tworzony przez pewien mebel, Cho-
dzi o stol, kedry procz zwyklych katdw, zwanych przez nas prostymi, ma katy 120°
(ryc. 130). Stoly takie zaprojcktowano z myila o wygodzie ludzi, keérzy maja przy

Rye. 130

nich pracowaé, a takze po to, by ulatwi¢ siedzacym wza.jemne kontakty., Ustawione
obok siebie, stoly te daja zadziwiajaco nowe ksztalty, Zeby przewidzieé, jak bc;fiq
razem wygladaly, czy tylko preypomnieé sobie ich ksztalt — trzeba du_Zego wyrc?b}e-
nia plastycznego. W sprawach praktycznych, takich jak umeblowanie, sklonni je-
stesmy trzymad si¢ clementarnych ksztaltow i powigzat pod katem prostym.
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LACZENIE CZESCI

We wezesnych stadiach rdznicowanie ksztaltu polega gléwnie na dodawaniu do
siebie samodzielnych elemecntéw. Dziecko odstgpuje na przykiad od najwcezeiniej-
szego przedstawienia postaci ludzkicj jako kotla, dodajac do niego linie proste,
owalc czy inne jednostki. Kazda z tych jednostek stanowi wyrazna, nieskompliko-
wang geometrycznie forme. Podobnie niecskomplikowane jest powiazanie jednostek,
ktore najpierw bgda lezed wobcec siebie pod katem prostym, poznicj — ostrym.
Konstruowanie stosunkowo zloZonych wzordw caloéciowych staje sig mozliwe dzigki
taczeniu kilku prostych.

Nic znaczy to, Ze dziecko nie ma we wezesniejszym stadium zintegrowanego
pojecia calego przedmiotu. Symetria i jednoéé caloéci, a takZze planowanie proporcji
§wiadcza, 2e — w pewnych granicach — dziecko ksztaltuje czesci przewidujac ich
ostateczne micjsce w calym wzorze, Ale metoda analityczna pozwala mu zajaé sig
w danej chwili tylko prostym ksztaltem czy kierunkiem. Niektére dzieci potratia
tworzyé w ten sposob pofaczenia bardzo skomplikowane, budujac caloéé na hierar-
chii detali, co dowodzi uwaznej obserwacii. Rezultaty nie sa nigdy nieciekawe czy
blahe.

7. czasem jednak dziecko zaczyna laczyé kilka jednostek obejmujac je wsptl-
nym, bardziej zréznicowanym konturem. Udzial w tym rozwoju bierze zardwno
oko, jak i reka. Oko oswaja sic ze skomplikowans formsa, ktéra wynika z zesta-
wiania clementéw i wreszcle uczy sie pojmowaé zloZong caloéé jako jednostke.
Wtedy pewnicj kieruje oféwkicm, ktory obwodzi caly postaé jednym, nieprzerwa-
nym konturem, acznie z rekami i nogami. Im bardziej zréznicowane jest pojecie,
tymn wigkszych trzeba umiejetnosci, zeby tak rysowal. Na poziomach najwyzszych
mistrzowie ,,stylu linearnego”, Picasso lub Matisse, z niezachwiang precyzja kre-
§la ciggla kreskg kontur, ktory oddaje wszystkie subtelnosci mieéni i kodci. Ale
zwazywszy podstawy, na jakich dziala dziecko — nawet najwczesniejsze zastoso-
wanic wspomnianej metody wymaga odwagi, wprawy i zréZnicowanego poczucia
ksztaltu.

Nieprzerwany kontur pozostaje tcz w zgodzie z motoryczng czynnoscig ryso-
wania. W stadium gryzmolow reka dziecka czgsto porusza si¢ rytmicznie tam
i z powrotem, nie odrywajac przez jakié czas olowka od papieru. Kiedy dziecko
lepic| opanuje forme wzrokowo, zaczyna starannie rozdziclaé jednostki. Podzial
caloéci na wyrazne, odrebne czgéci tworzy rzeczy prostsze pod wzgledem wzroko-
wym, kazda przerwa przeszkadza jednak rysujacej rgce. W historii pisma duze,
stawiane kolejno litery z monumentalnych inskrypcji zmienily si¢ w plynnie powia-
zane, pochyle literki kursywy, w ktérej reka, z uwagi na szybkos§é, ma pierwszed-
stwo przed okiem. Podobnie dziecko coraz chetniej stosuje nieprzerwany bieg linil.
Rycina 131 — koA narysowany przez pigcioletniego chiopca — odznacza sig ele-
gancja podpisu businessmana. To, jak dalece dany rysownik pozwala czynnikowi
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motoryeznemu wplywad na ksztaft — zalezy w duzej mierze od stosunku micdzy
spontanicznic wyrazanym tempcramentem, a kontrola rozumows wojego osobo-
- . » . . . - 1 .
woich, [Mozna to przckonywajgco wykazaé analiza grafologiczng pisma odrgez

aceo.

Ryc. 131

Dwie ryby (tyciny 132 i 133} wzigte 53 z pochodzacych z téinych okresdw
tysunkéw jednego dziecka. W zabkowanych pletwach na Wczes’niejszy{n obrazku
widaé¢ dopiero zalazki lgczenia. Zasadniczo ryba skiada sie z geometrycznic prostych
elementéw, powigzanych w stosunku pion-poziom. Potem caly kontur rysowany ricst
jedny, zamaszysta, nieprzerwang kreska. Zauwazmy, zc metoda ta zwqusza efekt
jednolitego ruchu, uprzywilejowuje kierunek skoény i wygladza zatamania — pray-

Ryc. 132

kiadem ogon ryby. Nickiedy naprowadza réwniez na tworzenie ksztaltéw bardziej
Zosonych nizeli te, nad ktdrymi oko potrafi w tym stadium panowaé i ktore rze-
czywibcie rozumie; dlatego ryba wezesniejsza, chol stosunkowo mniej interesujaca

i zywa, jest zorganizowana lepiej.
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Ryc, 133

Zabawa na $niegu z ryciny 134, narysowana przez to samo dziecko jeszcze
pdzniej, ukazuje, jak eksperymenty z ksztaltem bardziej zrdZnicowanym pozwolily
mu po pewaym czasic zmodyfikowaé podstawowy, statyczny ksztalt poszczegdlnych
czgsel ciala, Ruch nie sprowadza sig juz do przestrzennego rozioZenia réznych czg-
sci wzgledem siebie; teraz zgina si¢ tam tulow. W stadium tym dziecko dosé niezle
radzi sobie z postaciami siedzacymi na krzestach, jadacymi konno czy wspinajgcymi
sic na drzewa. Znajduje sic o krok od deformacji ksztattu, jaka towarzyszy skro-
tom perspektywicznym. To ostateczne zréznicowanie jest jednak czymi tak wyra-
finowanym, ze - pomijajac proste przypadki ko, kwadratow czy prostokatéw —
dziecko rzadko dochodzi do niego spontanicznie.

Réznica miedzy zestawianiem i lgczeniem zasadniczych elementéw, a ksaztalto-
waniem jednostek o strukturze bardziej skomplikowanej, ma paralele w innych
czynnosciach umysfu. W jgzyku na przykiad oddziela angielski system deklinacji,

Ryc. 134
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ktéry polega na dodawaniu przyimkéw do nie zmieniajacych sig rzeczownikéw,
od bardzicj zlozoncgo systemu lacinskiego, w ktérym zmienia si¢ sam rzeczownik,
mimo zc¢ w jezyku ten drugi sposéb nickoniecznie musi przewyzszad pierwszy.
Albo ~ Zeby przytoczyé przyklad z psychologii tworzenia pojeé — myslenie pier-
wotne ujmuje dusze, namietno$é czy chorobe jako odrebne byty dodawanc lub
odejmowanc od niczmienne] jednostki ciala lub vmyslu; natomiast na wyzszym po-
ziomic rozumowania sg onc nierozerwalnie ziaczone, badZ stanowia wytwory we-
wnetrznych funkeji samego ciala lub umyslu. W nauce i filozofii wspolczesne)
jestedmy dwiadkami przechodzenia od bardziej prymitywnych pogladow ,,atomi-
styczaych”, ktore interpretuja zjawiska natury szukajac wzajemnych zwiazkow mig-
dzy stalymi elementami, do postaciowej koncepcji zintegrowanych proceséw polo-
wych. Muzyk mogiby wspomnieé w tym miejscu o zarzucaniu stalych dzwickow,
ktére powracajac w linii melodycznej zmieniajg tylko wysokodé, na rzecz zinte-
growanych akorddw, ktdrych wewnegtrzna struktura ulega w czasie postgpu harmo-
nicznego modyfikacji.

W znaczeniu ogélniejszym opisany tu rozwdj trzeba prawdopodobnie uwazaé za
faze nieustajacego dialektycznego procesu, w ktdrym padzial i laczenie wystepuja
na przemian. Picrwszy ogblny ksztalt ulega zréznicowaniu przez podzial: podiuina
postaé rozpada si¢ na przykiad osobno na glowe i tuldw. Z kolei to nowe zesta-
wienie prostych jednostek domaga sie integracji pelniejszej, na poziomie wyzszym;
ta za§ zazgda znowu podziatu dla dalszego udoskonalenia w pdzniejszym stadium;
i tak dalej.

WIELKOSC

»lluzjonistyczne” podejicie do przedstawienia obrazowego kaze oczekiwal, ze
kazdy obraz bedzie przedstawial wielkosé przedmiotéw albo zgodnie z ich wiel-
koscig pozocrng, albo zgodnie z rzeczywistg, albo wreszcie tak, jak postanowi ma-
larz. Odchylenia od wielkosci ,,prawdziwej” tlumaczy sie albo brakiem umicjetno-
¢ci albo niestaranng cbserwacja. Typowe dla takich ocen sa wyrazajace dezapro-
batg okreslenia w rodzaju ,,rozmiary niewlasciwe”™ czy ,,przesadzone”.

Prawa rzadzace rozwojem podsuwajg inng zasade ogdlng: rozmiary przedmio-
téw na obrazic, zanim zostana zrézuicowane, bgda prawdopodobnic jednakowe.
Sadzimy, e dopéki nie bedzie ku temu podstaw, wielko$¢ nic ulegnie zrdznico-
waniu, Nasze pytanie nie powinno zatem brzmieé: ,,Dlaczego stosunki wielkodci
na niektorych obrazach, lub w nicktérych rzezbach, nie odpowiadaja rzeczywi-
stym?”, ale: ,,Co sprawia, e dzieci, 1 nie tylko dzieci, nadaja przedmiotom na
obrazach rézng wielkodé?”

Jednym z czynnikdéw jest na pewno hierarchia oparta na znaczeniu, waznofci.
Na reliefach egipskich bogowie 1 krélowic sg czesto przeszlo dwukrotnie wicksi od
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poddanych. Psychologowie i wychowawcy twicrdza, Z¢ na rysunkach dzieci duse s3
rzcezy wazne dla dziecka. Prowadzi to jednak do interpretacji watpliwych; ap. gdy
Viktor Lowenfeld utrzymuje, ¢ na rysunku przedstawiajacym konia gryzionego
przez muchy — mucha ma wielko$¢ konskicgo tha ze wzgledu na swe znaczenie dla
dziecka. Wyjasnienia takie przychodzg fatwo, ale czesto ukrywaja czynniki poznaw-
cze, bardzicj tutaj decydujace.

Preyjrzyjmy sig rycinie 135, ilustracji z weneckiego wydania Baswi Fropa
z roku 1491, Wyglodnialy lis pochlebstwami stara si¢ nakloni¢ kruka do wypusz-
czenia z dzioba upragnionego kaska. Warokowa logika bajki domaga sie dwoch
townorzgdnych przeciwnikow, lisa i kruka, pordwnywalnych do konia i muchy
W prevkladzie Lowenfelda. Poniewas w opowiadaniu obaj sa jednakowo wasni,
nic ma powoedu, #eby na obrazie dawaé im r6zna wielkosé. W gruncie rzeczy kaz-
da taka tdznica utrudnitaby odczytanie opowiastki jake dialogu micdzy réwnymi.
Mozemy stusznie podziwiaé trafnosé formy, wybranej przez rysownika, ktorego nie
odwiodla od zadania che¢ mechaniczaego, nieusprawiedliwionege wzrokowo na-
Sladowania rozmiaréw naturainych.
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Podobictistwo wielkosci wiaze oddzielne przedmioty. Kiedy, powiedzmy, postal
ludzka i wysoki budyack narysujemy w skali, ustalenie bezpo§redniej, wzrokowej
wiezi miedzy nimi bedzie prawie niemozliwe. Tam, gdzie takie duZe rdZnice wiel-
kodci sa pozadane, artysci lacza na ogél ogromne i malekic jednostki kompozycji
mostem z przedmiotdw o rozmiarach posrednich.

W malarstwic $redniowiecznym, ktére nie uprawialo mechanicznego natura-
lizmu, czlowiek moze byé wielki, jak dom. A biskup potrafi utrzymac na dloni
kosciol, ktéry zbudowal. Nic jest to ,.model” kosciola, ale sam koiciol; tak jak
mala wiezyczka, zawsze towarzyszaca §w. Barbarze, nic jest »symbolem”, alc wicza,
mimo %e ma znaczenic symboliczne. Przyklady te dowodza, Ze réinice wiclkodei
wrrastaja zalcznie od znaczenia i wyrazaja na przyklad stosunck migdzy stworey
a stworzeniem, lub swictym i emblematem. Biorac rzecz bardziej ,technicznic”:
jesli czlowiek ma sta¢ w drzwiach lub wygladaé olnem, jego wiclko$¢ trzeba od-
powicdnio zmnigjszyé. Twarz, ktéra na rysunku dziecka ma pomiescié szeroko roz-
warte oczy, usta z zebami i nos z dziurkami, musi byé duza — podobnie Marc Cha-
gall powicksza leb krowy, zeby wlozye wedl i druga krowe i dojarke. Z drugiej
strony przed roznicowaniem rozmiardw poszczegdloych czgscl ciata — glowa, tuléw,
kohczyny — beda mialy z grubsza te sama wielkosé (ryc. 136).

Ryc. 136

To, co powiedzieliémy o rozmiarach przedmiotéw, odnosi sie réwniez do od-
stepéw miedzy aimi. Pragnienie, by ukazywac rzeczy jasno, powoduje, Ze dziecko
zostawia miedzy nimi do$é duzo pustego micjsca; Ze wprowadza jaka$ standardows
odleglo&é, ktéra z realistycznego punktu widzenia wydaje sig¢ czasem za duza,
a czasem za mala, w zaleznosci od przedstawionego przedmiotu. Niekiedy nie-
zbedne okazuje sig nadmierne wydluzenie ramienia, zeby polaczyl postaé ludzka
z jablkiem na drzewie, od ktorego postac zostala nalezycie oddalona. Przez pe-
wien czas realistyczna bliskoéé osobnych przedmiotéw jest czyms$ niewygodnym dla
oczu.

Wielkoé¢ realistyczna ma tylko marginesowe znaczenie dla wielkoddi rzeczy na
obrazie, jednakowe rozmiary nie warunkuja bowiem w sposéb konieczny identycz-
noéci postrzezeniowe]. Zmiana wielkoéci nie narusza ksztaltu ani orientacji prze-
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strzennej przedmiotu, podobaie jak w muzyce umiarkowana augmentacja lub dimi-
nucja wartosci rytmicznych przez zmiane szybkodci nie przeszkadza rozpoznaé tema-
tu, Pod wzgledem wzrokowym rozmiary sa w zasadzie obojetne — czego najbardziej
oczywistym dowodem jest fakt, Ze zazwyczaj nie zwracamy uwagi na ustawiczne
zmiany wielkosci otaczajacych nas przedmioctow, powodowane zmiapami odle-
glodci. JesHi chodzi o obrazy, nikt nie protestuje ani przeciw malefikim foto-
grafiom czlowieka, ani przeciw gigantycznym posagom. Ekran telewizora wydaje
sie w pokoju maly, wystarczy jednak popatrzeé¢ nan przez krotka chwile, a stanie
si¢ nic budzaca niczyjego sprzeciwu ramg dla ,,realnych” oséb i budowli.

BLEDNIE NAZYWANE GELOWONOGI

Najjaskrawszym przykiadem falszywej interpretacji wynikajacej z nastawicenia
iluzjonistycznego sa byé moze figurki ,glowonogow’”, zwanych przez Francuzéw
.;hommes tétards”, a , Kopffissler” przez Niemcow *. Potocznie twierdz sig, 2e na
tych bardzo czgstych rysunkach dziecko pomija catkowicie tuléw I mylnie doczepia
rece lub nogi wprost do glowy. Ryciny 137 i 138 narysowane przez dzieci cztero-

o

42

Ryc. 137

letnie ukazuja kilka tych tajemniczych stworzonek., Wysuwano rozmaite tcorie.
Sadzono, ze dziecko woli przeoczyé, zapommied czy nawet jak gdyby poskromi¢
ciafo na skutek wstydliwosci. Kiedy przyjrzymy sie procesowi rozwojowemu, prze-
konamy sie, ze wszystkie te wyjasnienia sa niedorzeczne, w rzeczywistoécl bowiem
tuldéw weale nie jest na tych rysunkach pomijany.

W stadium najwezesniejszym caly postaé¢ ludzka, podobnie jak wiele inaych
calych przedmiotéw, zastepuje kolo. Pézniej ksztatt kola ulega zréznicowaniu przez
wprowadzenie dedatkéw. Przyktadowo na rysunku oémioletniego chiopea, przed-
stawiajgcym kodciol (ryc. 139), pierwotne kolo jest wciaz wyrasnie widoczne.
W przypadku postaci ludzkiej pierwotne znaczenie kofa stopniowe ograniczaja
dodatki. Sa to dodatki w zasadzie dwéch typéw. Na rycinie 137 kolo petni funkeje

* Nazwz angielska brami ,,Tadpoles”, co doslownie mozna przetlumaczyé jako ,Kijanki” —
przyp. tlum.
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Ryc. 138

niezréznicowanego przedstawicnia zaréwno glowy, jak tulowia. Dlatego dziecko,
doczepiajgc do nicge nogi 1 rece, jest najzupelniej konsekwentne. Tylko w oczach
dorostych na obrazku czegos brakuje. Kolo czgsto przeksztalea sie w wydluzony,
jajowaty prostokat, w ktorego gdrnej czelei dziecko zaznacza czasem rysy twarzy,
w dolncj — ubranic. Rycina 138 ilustruje drugi typ. Posrodku znajduje si¢ dom,
z dwoma ludzikami wewnatrz, po prawej kowboj, po lewej krowa. Kowboj ma
jeden zoladek, krowa dwa. Zoladki te znakomicie stuza naszemu celowi, poniewaz

Ryc. 139

$wiadcza, zc dwic rownolegle linie pionowe sa niczréznicowanym przedstawieniem
tulfowia i nég, koto natomiast stalo si¢ juz tylko glowa. Rece dolaczone zostaly tam,
gdzie nalezy — do piondw. Dziccko nie rdznicuje jeszcze jasno podwdjnej Funkeji
linii jako jednostki samodzielnej i jako konturu; dwa piony stanowia zarazem kon-
tur (tuldow) i linie samoistne - przedmioty. Mozna dodaé, Zze na podobny brak
réznicowania czesto wskazuje tez sposob, w jaki przedstawianc sg inne czedcl ciafa.
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Drziecko oddaje nickiedy rysy twarzy pojedynczym kéleczkiem, ktore otacza wick-
szym kolem glowy; dopiero pdiniej podziels sig one na oczy, nos i usta: na ryci-
nie 136 artykulacja nie objela jeszeze koficzyn i wlasnie dlatego dorosiemu obser-
jwziorowi moze sig¢ wydawad, Zze palce wyrastaja z nég i ramion, a nie ze Stop
i dloni.

TRANSLACJA NA DWA WYMIARY

Z prawa résnicowania wynika, Z¢ poczatkowo nic nie dzieli na obrazach ujecia
dwuwymiarowego i tréiwymiarowego. Przeciwaie, vjecic dwuwymiarowe jako pro-
stsze jest ,nienaccchowane™ i spefnia bez réznicy rolg obu. Glebia i jej brak, przed-
miot plaski i przestrzenny wygladaja najpicrw jednakowo. Cechy przestrzenne tale-
tza traktowane sa podobnie jak cechy pitki, a wszystkic rzeczy lezg w te] samej
odleglosci od obserwatora.

Zeby lepiej zrozumicé, jak dzieci przedstawiaja przestrzefi, warto przeczytad
powieéé fantastycang E. A. Abbotta pt. Flatland (Plaska Eraing). Flatandia jest
krajem dwuwymiarowym, w ktérym — w poréwnaniu z naszym $wiatem — wszystko
pomniejszone zostato o jeden wymiar. Sciany doméw to tylko zarysy plaskich figur;
ale spelniaja swoj cel, gdyz w plaskim $wiccie nie mozna weji¢ w zamkniety kon-
tur. Mieszkaficy sa ksztaltami planimetrycznymi, Réwnicz ich ciala mocno obwo-
dzi kreska. Przybysz z trojwymiarowej Krainy Przestrzeni jest gosciem klopotliwym
i niegrzecznym, méwi bowicm Flatlandczykom, Ze domy ich sg otwarte: widzi

Ryc. 140
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micszkaficow rownoczeénie wewngtez i na ZEWNAtez. Twierdzi takz'e, ze moglby
dotkna¢ waetrznosci Flatandezyka, wywolujac przenikliu:'y bol w zolad'ku Kwa-
dratu, Tymezasem dla Flatlandezykow ich domy nic s3 ant z.amkmq.te, ani OvaarFe,
poniewaz nie majg takiego wymiart; a wnetrznosci pozostaja tak, jak nalcZy, nie-
widoczne i niedotykalne dzigki obwodzacsj je linii konturu. _

Ci, ktorzy utrzymuja, Ze deieci rysuja orwarte domy i #oladki z refitgeflogrz?.-
méw, zachowuja sig podobnie jak nicupezejmy go$¢ z Krainy Przcst.rzem. Nie poj-
dziwu logiki, z jaka dziecko dostosowuje swe obrazki do warunkow

ja godnej po taz -
St - dzie¢, ze dzieci rysuja wngtrze

dwuwymiarowego tworzywa. Nie wystacczy powie e, c j
rzeczy dlatego, Ze sig nim interesuja. Pomimo ciekawosci, przeraleyb.)f 31.6; obrazer.n
cztowieka z otwarta jama brzuszna. Przypomina si¢ tu pewne au.st.rah]slf{e malowi-
dlo na korze, gdzie kontur kangura w sposéb widoczny w?/pclmaj.az kos'c1, narzad’y
wewnetrzne i jelita. Qbraz nie przedstawia . przekroju” ciafa zwierzecia na wzor
podreeznika zoologii. Ukazje réwhnier mysliwego, keory strzela do swej zdo?yczy
2 tuku; a nikt rzecz jasna nie poluje na przckrdj, tylko na cale, zy,\’ve ZWiT:ZQ
Dowodzi to, ze ciato kangura nie miato by¢ otwarte czy ,,przezr.ocz.ystc ..Podo nie
dziecicey rysunck goryla, ktory wiasnie zjadt obiad (ryc. 140), nic jest ani przekro-
jem ani rentgenogramem. o _

To samo ilustruje schemnat z ryciny 141, Rysunek domu.me jest ani p.rzezroczy-
stym widokiem od przodu, ani przekrojem. Jest dwuwyimla‘ro.wym ekwxwalentcfrf
domu. Prostokat zastepuje preestrzefi majaca trzy Wymiaty, jego ’k.C)ntur.— szesc
powicrzchni bocznych. Postad stoi wewnatrz, catkowicie oFoczona $cianami. \()i(/y!sc
moglaby jedynic przez przerwe w konturze. Wynalazek dziecka ma dluga tradycie,

w postaci niezmienionej trwa od wickéw, tak ze nawet w wysoce realistycznej

sztuce Diirera czy Altdorfera Swicta Rodzina mieszka w domu, pozba.wmn);m
$ciany frontowej {co usprawiedliwiaja, nie przekonywajaco zreszta, r.csztk% zwalo-
nego muru). TakZe w teatrze, jaki znamy, ci sami ludzie, ktorzy gania dziecko za
,,0brazy rentgenowskie”, akceptuja oczywiscie bez Wahafua scens. '

Jak widaé na rycinie 141, rysunki tego rodzaju ukazuja wlosy jako pojedynczy

rzad kresek, z ktérych kazda dotyka konturu glowy. Jest to najzupelniej poprawne,

Ryc. 141
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gdy zwazymy, e kolista linia glowy zastepuje calg jej powierzchnig; dziecko za-
znacza w ten sposdb, ze wiosy okrywaja glowe dookola. Niemniej istniejc w tej
metodzie pewna dwuznacznoéé, wynikajaca z faktu, ze dzecko cheac nie cheac
posiuguje sig nig rownoczeénie dla dwdch roznych i sprzeczaych celéw. Twarz nie
ma naturalnie znajdowaé sie wewnatrz glowy, ale na jej powierzchni zewnetrzngj;
dwie linie skoéne przedstawiaja zas rece, a nie rozchylona peleryne, ktéra zwisa
z ramion i otula cale clalo, Czyli dwuwymiarowe jednostki rysunku sg ekwiwalen~
tami bryl, dwuwymiarowych aspektdw strony zewnetrznej bryl, lub tego i tamtego
jednoczesnie, w zaleznosci od potrzeby. Stosunck micdzy plaskim i szesciennym
pozostaje niezrdznicowany, zatem opierajac sie wylgcznie na tym, co widaé — nie-
podobna okresli¢, czy linja kolista zastepuje pierscien, krgzek czy pifke. Wiasnie ze
wzgledn na te dwuznacznoéé opisana metoda uiywana jest przewainie tylko na
poziomach prymitywnych; dziecko europejskie predko z niej rezygnuje.

Proces ten zostal doskonale udokumentowany w do$wiadczeniu Arthura B. Clat-
ka. Dzieci w réZznym wieku poproszono o narysowanie jablka, przebitego poziomo
szpilkag od kapelusza i zwréconego pod pewnym katem do obserwatora. Rycina
142 d pokazuje, w jakiej pozycji dzieci widzialy model. Na rycinie 142 & zobaczy-
my najwczesniejsze rozwiazanie problemu. Jest ono logiczne w tym, ze szpilka prze-
chodzi nieprzerwanie przez cale wnetrze kola, ktére zastepuje wngtrze jablka. Za-
razem jednak jest dwuznaczne, gdyz linia prosta w sposdb nieunikniony przedsta-
wia przedmiot jednowymiarowy (szpilke), a nie powierzchnie. W stadium nastep-
nym, &, dziecko czyni pierwsze ustepstwo na rzecz przedstawienia w trzucie, ukry-
wa bowiem srodkows czeéé szpilki we wnetrzu jablka (dla mlodszego dziecka wy-
gladatoby to jak obrazek dwéch szpilek, dotykajacych jabltka z zewnatrz). Ale kon-
tur kota wcigz jeszcze zastepuje cala powierzchnic jablka, o czym swiadczy spo-
sob, w jaki szpilka urywa sie przy konturze. W ¢ kontur zmienia si¢ w linig¢ wid-
nokregu: obszar kofa przedstawia przedaia strong jablka. Po niewielkim udoskona-
lenin ksztaltu prowadzi to do rozwiazania tealistycznego, 4. Ten ostatni obrazck
jest konsekwentny przestrzennie, ale traci imponujaca klarownoéé wzrokowa, z kto-
t3 istotne cechy koncepcji trdjwymiarowej oddawane byly w tworzywie dwuwymia-
rowym w stadium 2. Réznicowanic formy dwu i tréjwymiarowe stalo sie faktem,
ale sprawil to podejrzany trik, kazacy plaszezyznie obrazu pozorowal przestrzen
tréjwymiarows.

TIID

Ryc. 142
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Dopoki ujecie dwuwymiarowe nie jest odrdzniane od rzutowego, dopoty plaska
powierzchnia obrazu stuzy do przedstawiania obu. Odbywa sie to dwojako. Nie-
kiedy dziccko korzysta z pionowego wymiaru plaszczyzny swego obrazka, by zazna-
czyé gore 1 dol, oraz z poziomego, dla zaznaczenia prawej i lewej, i buduje ,,prze-
strzeil wertykalna” (elewacje). Kiedy indzicj ukazuje za pomocg dwéch wymia-
row kierunki kompasu w planie poziomym i tworzy ,,przestrzert horyzoatalna” (cve.
143). Przedmioty pionowe, jak ludzie, dezewa, sciany, nogi stoléw, zachownja wy-
razny i charakterystyceny wyglad w przestrzeni wertykalnej, natomiast ogrody, uli-
cc, plyty stolow, talerze cey dywany wymagajg przestrzeni horyzontalnej. Zeby da-
lej skomplikewaé sprawe: w przestrzeni wertykalnej mozna przedstawié bezposred-
nio tyiko jedng z niezliczonych plaszezyzn pionowych, zatem obrazek moze uchwy-
cié front budynku, nie moze jednak oddad réwnoczeénie bokdw, chyba ze odwola
sic do ktérego§ z trikéw przedstawienia posredniego. Podobnie przestrzen hory-
zontalna pozwala ukazal talerze na stole, ale wyklucza z obrazka psa, ktory lezy

pod stolem.

GORA N

Ryc. 143

Moéwigc o ,,metodziec egipskiej” wspomnielismy, ze w dawnych przedstawie-
niach przestrzennych artysta wybicra dla kaZdego przedmiotu lub czedci przedmio-
tu aspekt, w ktérym wyglada on najbardziej charakterystycznie. Mozna tu dodag,
%¢ niektére uderzajace efekty przedstawicnia elementarnego przej¢la bardzo wy-
szukana i realistyczna technika filmu. Rozbijajac swiat wztoku na pojawiajace sig
kolejno widoki czgiciowe, film mogt na przyklad wrocié do zasady, ze jednostki
stwierdzen wzrokowych maja w istocie te sama wiclkosé. Kicdy ogladamy czlo-
wieka, ktory patrzy na motyla, owad dzigki zblizeniu staje si¢ wielki, jak czlowiek.
Podobnie dzieki zmianic ustawienia kamery ohraz ekranowy przenosi sig z prze-
strzeni wertykalncj do horyzontalnej, a widz moZe zobaczyé z boku ludzi zasiada-
jacych do stolu i, w sekundg pozZniej, nakryty stdl z gbry. Procedure t¢ uzasad-
nia ,realistycznic” nastepstwo ujeé w czasie, ktore sankcjonuje zmiane odleglosci
czy kata, Jednakze w rzeczywistym doznaniu odbiorcy te zmiany penktu widzenia
nie sg wyraznie postrzegane jako takie. Odbiorca akceptuje w pierwszym rzedzie
fakt, iz rzeczy pokazywane sa w takiej wielkosci 1 pod takim katem, w ktorych
widad je najlepiej i nie pyta, czy ta obrazowa poprawnosc jest ,.Zyciowa”. Natu-
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ralnlie wigkszosé daziel sztuki nowoczesnej] wyrzeka sie otwarcie wszelkich pretensji
Feahstycznych: nadaje przedmiotom takic rozmiary i ustawia je tak, aby wielkoéd
Laspekt byly zgodne z celem dziela.

KONSEKWENCJE PEDAGOGICZNE

’ Omawiajac niektére najwezedniejsze cechy formy wzrokowej prébowalem uka-
za¢ w postaci tak kiarownej, jaka miafy pierwotnie, kilka elementdw, zawsze be-
da;ﬂcych podstawy tworzenia obrazéw, Lecs zrozumienie tych poczatkdw powinno
ftez pomc’»c‘ nauczycielowi ocenjaé i kierowaé pracg uczniow. Myéla przewodnig
jest oc'zywas'cie to, Zze nie nalezy ganié pracy dzieci, ,,prymitywow” ctc, jako czego$
co ‘zrlla;dufe si¢ poniiej notmy, czegoé, co trzeba przezwycigdyé — im szybcicj tym’
lepie} — na drodze do sztuki »kompetentaej”. Poprzednie czgicl tego rozéziaiu
Wysu\fral’y tezg, Ze forma wzrokowa, ktorej rozwoju nike 1 nic nle zakloca, prae-
'_chf)dm od stadium de stadium rzadzac sie wlasnymi, konsckwentnymj pra,wan;i'
i Ze ka.7:.d'e stadium ma swoje przyczyny i swoje uzasadnienie, swoje moiliwos’ci’
ekspresji i swoje piekno. Poniewas te wezesne stadia wzajem od siebic zalezg i kla-
da podwaliny pod wszystkie osiagniccia dojrzale, trzeba je przebywac bez pospie-
cl.m. Dotyczy to nie tylko dzieci, lecz kazdego rozwijajacego sic artysty. ,,Artysta
nie przeskakuje stopni - powiedzial Jean Cocteau — jeili to robj marm:'e czas
gdyz bedzie musial wejs¢ na nie pézZniej”. ’ J ’

_ Z naszych rozwazail wynikalo réwnies, se jesli obrazy nic przypominaja wier-
n{e realnych rzeczy — powodem nic jest nieudolnogé, lecz nadzwyczajna, sponta-
niczna wrazliwos¢ na wymogl tworzywa-medium, Nauczyciel, ktéry co dz,jer’x zhie-
ra d.owocfy tego wrodzonego, godnego pozazdroszezenia daru, ktéry widzi pewnoéc
u?turcyincj.decyzji i logiczny postep od prostego do zlozonego, zadaje sobie pyta-
nie, czy pie uczynitby najlepiei, zostawiajac wczniowi najdalej posunietg swobo-
de. Cdy sztuka nic jest jedng z tych umiejetnodci, kedrych czlowick mosze ; powinien
uczyé sig sam? W pewnym stopniu — niewatpliwie tak. Kazda przychodzaca nie
“T pote mterwen.cja #¢ strony nauczyciela moze spaczyé wlasay sad wzrokowy ucz-
nia lub pedpowiedzieé rozwigzanie, ktére z wicksza dia siebie korzyécig odkrylby
sam. Pod tym wazgledem nauczyciel starej daty, zdradzajgcy triki perspektyw)
centrainej, nic jest bardziej winny od swego postgpowego kolegi, ktory kaze dzieckl):
wypelniaé farba przypadkowe »petelki” z pierwszych gryzmoldw, ani od nowo-
czosnjlego ?rymitywisty, ktory strofuje: ,,Obrazek jest laday, ale w drugici klasie nie
rysujemy jeszeze nosw”. Zadanie od dziecka mabstrake]i” jest réwnic szkodliwe
jak Zmusza:nie 2o do rysowania obrazkéw »realistycznych”. J

) Odnosi siQ.to do nauczania na kazdym szczeblu. Studentowi akademii, nadla-
d.ufacemu manier¢ mistrza, kidry mu imponuje, grozi utrata intuicyjnego ,WYCZU-
cia .tego, co dobre, a co zle, zmaga sie bowiem z formg, przedstawienia ktorg po-
trafi skopiowad, ale ktorej opanowac nie jest w stanie, Jego dzielo, z;mia-st Ij;yc’
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przekonywajace i wlasne, okazuje sig dlan zagadka. Traci szczeroié dziecka, kedrg
zachowuje kazdy wielki artysta, szczeroéé nadajaca kazdej wypowiedzi ksztalt jak
najprostszy, cho¢ obiektywnie rezultat bedzie moze zlozony. Arnold Schénberg,
tworca najbardzicj skomplikowane] muzyki, jaka kicdykolwick napisano, mawial
swoim uczniom, zc utwory, ktore komponuja, powinny byé dla nich tak natural-
ne, jak wilasne reee i nogi. Im prostsze sic wydadza, tym beda lepsze. ,.Jezeli
utwor, kedry napisales, wyda ci sie bardzo skomplikowany, postapisz stusznie wat-
piac od razu w jego autentyczno§é”.

Niemnicj nauczyciel rysunku moze zrobi¢ wicle. Jak koledzy z innych dyscyplin,
musi wybra¢ zloty érodek migdzy dwiema skrajnosciami, w ktore tak latwo sie po-
pada: uczeniem wszystkicgo i nie uczeniem niczego. Najbardziej przydatna wska-
zowka, jaka dajg badania nad stadiami rozwojowymi, jest zasada, ze wszelkie na-
uczanie powinno sig opierad na $wiadomoéci, iz koncepcja wzrokowa ucznia rozsze-
rza si¢ 1 wzbogaca zgodnie z wlasnymi prawami, i ze wlasnic wymogi indywidual-
nego procesu rozwojowego w danym czasic powinny okreslaé rodzaj i zakres in-
terwencji nauczyciela.

Najlepszy przykfad, jaki potrafig znalezé, pochodzi z historii sztuki. Formula
geometryczna dla perspektywy centralnej wykryta zostala w wicku XV po tym,
jak wiels malarzy probowalo intuicyjnie zjednoczyé przestrzen obrazowa, kazac
zbiegad si¢ liniom ucickajagcym w glab. Niczwykle cickawe jest obserwowanie,
jak na Owczesnych obrazach i drzeworytach te perspektywiczne linic daza do ja-
kiegos wspdlnego $rodka, prawie don docieraja — to znow tworza w roznych par-
tiach obrazu odzielne ogniska. Formula geometryczna podajaca zasade wspolac-
go punktu zaniku skodyfikowala jedynic rozwiazanie problemu, poprzednio juz
poznanego dokladnie na drodze intuicyjnej. Czas dojrzal po temu.

W kazdym wczedniejszym okresie historycznym uczenie triku geometrycznego
mogloby okazac sig szkodliwe lub bezowocne. W wypadku rozwoju indywidualnego
sprawa wyglada bardzo podobnie. Nauczyciel pragnie przckazaé swa wiedzg, by
zaspokoic aspiracje wlasne i ucznia, proszacego o wskazowki, dzieki ktorym rzcczy
na obrazie ,,przesuna sic w glab”. Sa to jednak wylacznie checi i aspiracje spolccz-
ne, ktore nie plyna z potrzeb samego dziela. Ambitny uczeft cheialby dordwnad
standardom jakich$ osiagnieé prestizowych i przy minimum wysitku dojsé jak naj-
predzej do tego schlebiajacego proznodci celu. Takie motywy spoleczne trzeba od-
téznial od poznawczych, wynikajacych ze stadium rozwojowego, ktore przechodzi
uczen, Nie wolno czynic zado$é tym pierwszym kosztem drugich.

W ostatnich latach nauczyciele stusznic postanowili wyjéé poza tradycyjny ry-
sunek i modelowanic oraz zapoznawaé ucznidw z wieloma materialami i technika-
mi. Jest to nie tylko zgodne z praktyka artystow nowoczesnych, lecz pobudza row-
niez uwage uczniow i stwarza pole do popisu dla ich pomyslowoéci. Zwilaszcza
miodziez przywiazuje wigksza wage do technologii niz do sztuki. Konieczae jest
jednak takie dobieranie i stosowanic materialow, aby zachgcaly one ucznia do pra-
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¢y nad porzadkiem i organizacja wzrokows na jego poziomie koncepcji i pozwa-
laly samemu rozwigzywad zadania. Techniki, ktore zbyt tatwo wywoluja wzrokowy
nicfad, albo nadmiernie trudne czy skomplikowane — dzialaja destrukcyjnie; po-
debnic dziala zbyt czeste zmienianie zadafd, wskutck czego uczel nie moze zba-
da¢ dokladnie cech wzrokowych danego tworzywa. Dostateczaa ilogd bezproduk-
tywnych rozrywck istnieje poza klasa.

Naturalne jest, 2¢ zarowno artysta, jak nauczyciel tysunku, uwazajg swojg dzie-
dzing za samodzielna, rzadzaca si¢ wlasnymi regufami i zdazajaca do wiasnego
celu. Niepodobna jednak Zywié nadzici, Ze uda si¢ rozwina¢ poczucie formy wzro-
kowej na jednym obszarze programu szkolnego, jezeli inne lekcje beda lekcewa-
zyé to poczucic lub wymagaé od ucznidw zbyt wicle. W innej mojej ksiazce pisa-
lem: ,,Na poziomie rozwoju, na ktérym dziecko w czasie zajec domowych z ry-
sunku weiaz jeszeze postuguje sig stosunkowo prostymi ksztaltami geometryczaymi,
nauczyciel tego przedmiotu uwzgledni zapewne fakt, e koncepcja wzrokowa ucz-
nidw zaczyna sie dopiero rodzi¢; ale na Iekdji geografii te same dueci otrzymaja
polecenie — byé moaze od tego samego nauczydiela — narysowania linii brzegowych
kontynentu amerykatiskiego lub irracjonalnych zakretow rzek, czyli ksztaltéw, kté-
rych ani nie potrafia spostrzee, ani zrozumied, ani zapamietaé. Kiedy poleca sie ucz-
niowi liceum, by narysowal, co widzi pod mikroskopem — do wykonania zadania
nie wystarczg dokladnod¢ i staranno$é. Uczen musi rozstrzygnad, jakie substan-
cje i jakie rodzaje charakrerystycznych ksztattéw wystepuja w przypadkowym oka-
zie. Dlatego jego rysunck nie moze by¢ i najprawdopodobniej nie bedzie repro-
dukeja; bedzie obrazem tego, co zobaczyl i pojal, mniej czy bardziej inteligentnie
i aktywnie. Dyscypliny inteligentnego widzenia nie mozna zawezaé do pracowni
malarskiej; rozwinie sie ona wylacznic wtedy, gdy inne lekcje nie beda dezorien-
towac { przytgpia¢ zmystu wzroku. Oéwiata wzrokowa trakrowana jak wyspa na
oceanie élepoty — jest to postepowanie w ostatecznym rachunku samobojcze. My-
slente wzrokowe jest niepodzielne™.

Trzeba wreszcie wspomnied o pewnym ograniczeniu niniejszej ksiazki. Organi-
zatja oraz inwencja wzrokowa ujgte tu zostaly jako pochodue poznawezych funkeji
umystu: percepeji sensorycznej $wiata zewngtrznego, przetwarzania doznan w my-
Sleniu wzrokowym i intelektnalnym, zachowywania doznad i mysli w pamieci. Pra-
¢a nad obrazami staje si¢ w takim ujeciu narzedziem, ktére stuzy identyfikowa-
niu, rozumieniu i okreslaniu rzeczy; kidre pomaga badaé wzajemne zwigzki 1 two-
rzyé porzadek coraz wyiszego rzedu. Nie wolno nam jednak zapominaé, ze funkeje
poznawcze znajduja sig w stuzbie calej osobowosci. Odawierciedlaja postawy i spel-
niajg Zyczenia — na co klada nacisk psychologowie, ktérzy wykorzystuja doznania
wzrokowe w celach diagnostycznych lub terapeutyczaych. Sladem psychologdw row-
niez niektorzy pedagodzy interpretujay fako ,.emocjonalne” liczne cechy, majace
za podloze uwarunkowania percepcii i przedstawienia wzrokowego.

Literatura przedmiotu roi si¢ od przykladow; poprzestang na jednym. W ksigz-
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ce o wychowaniu estetycznym Herbert Read komentuje rysunek, wykonany przez
dziewczynke niespelna piecioletnia. Tygtys narysowany jest tam bardzo prosto, po-
ziomg kreska przedstawiajaca korpus i dwiema pionowymi, przedstawiajacymi fa-
py. Krétkie kreseczki poprzeczne maja przedstawiad sieréé. Read méwi o ,catko-
wicic introwertywnym, nieorganicznym’ podiozu rysunku, Pisze, Ze dziewczynka
nic liceyia si¢ zupelnic z Zadnym wyobrazeniom tygrysa, jakic z pewnodcig zda-
#yla sobic wyrobié; stworzyla ,,pelen wyrazu symbol, ktdry nie odpowiada (...) ani
jej dwiadomodcel postrzerzeniowe}, ani wicdzy pojeciowej o tygrysie”. W rzeczy-
wistosci rysunck jest typowym przykladem stadium peziomo-pionowego, kiedy kaz-
de przecigtne dziecko przedstawia zwierzeta w ten wlasnie sposob. W stadium tym
bardzo czgsto nie mozna odroinié ksztaltu organicznego od nieorganicznego; pro-
ste kreski zastepuja oba. Obrazki takie sa ubogie w szczegoly nie dlatego, ze dziec-
ko nie umic czy nic chee obserwowaé i korzystaé ze swoich obserwacji, ale dlatego,
ze clementarne stadium przedstawienia nie pozwala mu skorzystaé z tego, co zoba-
czylo, w szerszym zakresic, Na podstawic samego rysunku i wicku dziewczynki nie
mo#na stwierdzié, czy jest ona lub nie jest zamknieta w sobie introwertyczks. In-
trowersja moze opdZniaé réznicowanie formy, ale niczrdznicowana forma sama w so-
bie nie sugeruje introwersji, Podobny rysunek maéglby wyjéé spod reki kipigcego
encrgia ckstrowertyka, Zarliwie intercsujacego sie tym, jak wygladaja i zachowuja
sie zwierzcta.,

Jednostronny nacisk na czynniki zwigzane z osobowoscia prowadzi zatem do fal-
szywej interpretacji cech, ktore wynikaja w istocie ze stadium poznawczego rozwo-
ju dziecka oraz wlasciwoici stosowanege tworzywa. Na odwrét jednak, rownie
jednostronna koncentracja na aspektach poznawczych moze wywolaé wrazenie, e
dla mlodego organizmu wainy jest wylacznie postrzeZzeniowy i intelektualy roe-
woj, umyst za§ stanowi jedynie rodzaj mechanizmu przetwarzajacego, poddajace-
go ksztalty ze §wiata zcwnetrznego coraz bardziej skomplikowancj obrébee. Ni-
niejsza ksiazka — starajac sic wypelni¢ niektdre luki pozostawione przez innych —
zmierza do koncepcji szerszej. Nanczyciel jutra powinien umiceé traktowaé myéla-
cy i postrzegajacy umyst nie w oderwaniu, lecz w polaczeniu z aspiracjami, na-
mietnosciami i lekami catej istoty ludzkiej.

Nacisk na czynniki zwigzane z oscbowoscig kaze niektérym wychowawcom nie-
ufnie podchodzié do technik, ktére sprzyjaja precyzji formy. Wychowawcy ci zaste-
puja staromodny oldwek materialami, ktote ulatwiajg rysowanie spontaniczne,
impulsywne, i zachgeajag do zestawienia kolotdéw w spossb ostry, a nieskfadny.
Spontaniczna ckspresja jest czyms$ z pewnoécig pozadanym, ale ekspresja, ktéra nie
idzie w parze z organizacja wzrokows, staje si¢ chaotyczna. Szerokie pedzle i wol-
no schnace farby niemal zmuszaja dziecko do tworzenia jednostronnych obrazkdw,
wyraZajacych jego nastrdj; nie mozna tez wykluczyé ewentualnodci odwrotne], Ze
z kolei rodzaj obrazkéw, ktore pozwala sie dziecku robi¢, oddzialuje na jego stan
ducha. Nowoczesne metody daja niewatpliwie ujscic tym aspektom umyshu dziec-
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ka, ktére dawniej krgpowal obowiazek kopiowania modelu zaostrzonym olédwkiem,
Podobnie niebezpieczne jak dawne nakazy jest jednak powstrzymywanie dziecka
pt.zed tym, by za pomoca zajel artystycznych wyjasnialo sobie obserwacje rzeczy-
wistosci, uczylo sig skupiaé i tworzy¢ lad. Pozbawiona ksztaltu emocja nie jest ce-
lem, do ktérego powinno dazyé wychowanie, a jako taka nie moze tez byé srod-
kiem. Wyposazenie pracowni powinno by¢ tak bogate i réznorodne, a umyst na-
uczyciela rysunku — tak szeroki i $wiatly, by kazde dziecko zawsze moglo dzialaé
iak pelny czlowiek.

NARODZINY FORMY W RZEZBIE

Zasady rozwoju wezrokowego, ktore opisuje w tym rozdziale, sa tak fundamen-
talne, ze nic odnosza sie tylko do ksztaltow rysowanych 1 malowanych, Prawdo-
podobnie one réwniez rzadzg stosowaniem koloru. Wezesna tworczo$é lubi naj-
bardziej parg prostych kolorow, zwlaszcza trzy kolory podstawowe, ktére stuza
do @znaczemia odrebnodci ksztaltow, ale ich nie lacza. Kolory mieszane daja juz
powigzania bardziej skomplikowane. Do scadium wezesnicjszego naleza réwniez
przedmioty i obszary pokolotowane jednolicie, nie za$ zestawy czedci o roznych ko-
lorach, czy tez §wiadome modulacie kolotu w ramach jednego ksztaltu. Zgroma-
dzenic dokladniejszych danych z tej dziedziny wymaga dokladniejszych badad.

W sposob bardziej bezposredni nasze zasady mozna odnie$¢ do plastycznej
sztuki teatru, choreografii, filmuy, architektury. Czy w historii stylow, a takze w in-
dywidualnym rozwoju danego rezysera czy choreografa, wystepuja wezesne formy
kompozycyijne, dla ktérych znamienna bylaby symetria oraz upodobanie do fron-
talnych i prostokatnych ukladéw przestrzennych lub ugrupowan, przypominajacych
ksztaltem proste figury geometrycane? Czy mozna wykazad, Ze proces réznicowa-
nia przebiega kolejno od wyzej wymienionych koncepcji do coraz bardziej zlozo-
nych? W przypadku architcktury mogliby$my tu méwic o odchodzeniu od prostych
Plan(')w kolistych i prostokatnych, o stopniowym roztamywaniu jednolitego bioku
1 Sciany, oslabieniu symetrii fasad, wprowadzaniu orientacji skoénej 1 krzywych
wyzszego rzedu.

. Opis?wi tego samego rodzaju na pewno poddaje sie rzezba, chociaz tréjwy-
miarowos¢ tworzy powiqzania bardziej zlozone. Z, przyezyn technicznych trudno jest
udokumentowaé wezesne stadia rzezbiarskiej twérczoici dzieci. Problemy mecha-
niczne, jakie powstajs przy poslugiwaniu sic gling i podobnymi materialami, kfo-
poty z wykonaniem konstrukeji tak, by si¢ nie przewracala — wszystko to powo-
duje, 2e dziecku ciezko jest stworzyé ksztalt, o ktérym rmysli; ponadto chropawe
powierzchnie prac dzieci nie sg wyraznie widoczne na fotografiach. Dlatego poniz-
523 analizg zilustrujg wezesne dziela rzesbiarskie ludzi dorostych.

Mozna by sadzié, ze trojwymiarowe przedmioty natury fatwiej jest przedsta-
wi¢ w rzezbie niz na papierze czy plotnie, poniewas rzesbiarz operuje wolumena-
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mi, nic zadaje wiec sobie pytania, jak oddal trzy wymiary w tworzywie dwuwy-
miarowym. W rzeczywistoscl ulatwicnie to ograniczone jest przez fakt, Ze grud-
ka gliny czy kawafek kamienia daja rzeZbiarzowi trzy wymiary jedynie material-
nic. Do koncepeji ukladu trojwymiarowego musi on nadal dochodzi¢ krok po kro-
ku i z jednakowa stusznoscig mozna by twierdzi¢, e zadanic opanowania prze-
strzend jest w rzezbic jeszeze trudniejsze niz w malarstwic — z tego samego powo-
du, dia ktorcgo gra w ,.kdlko i kreyiyk™ w wersji tréjwymiarowej wymagalaby wys-
szego poziomu inteligencii wzrokowej niz w wersjii dwuwymiarowej.

Dziecko, ktére rysuje pierwsze kolo, nic opanowalo przestrzeni dwuwymiaro-
wej; ancktuje tylko kawalek terytorium na papierze. WidzieliSmy, 2e musi prze-
byé powolny proces réznicowania zaleznodci pod rozmaitymi katami, zanim wolno
bedzic powiedzicé, 17 naprawdg zdobylo wiadze nad formalnymi mozliwosciami
tworzywa. Takze wyvmodelowanie z gliny pierwszej pilki nie oznacza opanowania
ukladu trojwymiarowego. Odzwierciedla jedynie najbardziej elementarny rodzaj po-
jecia formy, pojecia, ktore nie rdZaicuje jeszeze ani ksztaitu ani kierunku. Gdyby
postuzy¢ sic analogia z tym, co obserwujemy na rysunkach, ,,pierwsza pitka” przed-
stawialaby kazdy przedmiot zwarty — postaé ludzka, zwierze, dom. Nie umiem po-
wiedzieé, czy stadium to rzeczywidcic istnieje w pracy dzieci, nic znalaztem tez
zadnego przykladu w historii sztuki. Wydaje sig, ze prawie niewatpliwym przykla-
dem bylyby male kamicnne figurki otylych kobiet z okresu paleolitu, z ktérych naj-
stynniejsza jest Wenus z Willendorfu. Te figurki o zackraglonych glowach, brzu-
chach, piersiach 1 udach wygladaja istotnic tak, jakby pomyslane byly jako kom-
binacje kul, ktére zmodyfikowano w celu upodobnienia do ksztattu crlowieczego.
Warto by zastanowié sie, czy wystarczy tlumaczy¢ ich otylosé przedstawionym przed-
miotem, dopatrujac sie w niej symboli macierzyfistwa i plodnoici, upedobania czlo-
wicka przedhistorycznego dla tegich kobiet ctc.; niewykluczone bowiem, Ze jest
ona réwniez przejawem wezesnej koncepeji formy w stadium sferycznym.

PALECZKI I PLYTKI

Najfatwicjszym sposobem przedstawienia jednego kierunku w rzeibie — od-
powiednikiem linii prostej ma rysunkach — jest pateczka. Oczywiicie pod wzgle-
dem fizycznym paleczka jest zawsze przedmiotem trdéjwymiarowym; ale tak jak
w pierwszych pracach rysunkowych i malarskich nie ,liczy si¢” szerokosé pociag-
niccia pedzla, podobnie tez paleczka w rzegbie stanowi wytwor koncepeji jednowy-
miarowej, a pod uwage bierze si¢ glownie jej kierunek i dlugo$é. Doskonalego
przykiadu dostarczaja terakotowe figurki z Cypru i Myken, pochodzace z drugie-
go tysiaclecia przed nasza erg (ryc. 144), Ciala ludzi i zwierzat — nogi, rece, py-
ski, ogony, rogi — majg ksztalt paleczek o mniej wigcej takiej samej $rednicy. Ele-
menty paleczkowate spotykamy téwnies w malych figurkach z brazu, nalezacych
do okresu geometrycznego sztuki starozytnej Gregji, okofo VIII wieku p.n.e. Dzie-
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ci watkujg gling i plasteline i z takich »waleczkéw™ lepig figurki, Prawdopodobnie
w poczatkach modelowania stadium to wyst¢puje powszechnie. Wykrywamy je
takie w bardzo kunsztownych konstrukcjach rzezby nowoczesnei, w ktér.vch meta-
lowg prety wiazg sie w skomplikowane przestrzennie nkiadv.

Zeby opisaé dalsze roznicowanic w tworzywic tréjwymiarowym, bedziemy po-
'trzcbowali dwoch terminéw. Wymiary przestrzenne przedmiotu odnoszy sie rak do
jego wiasnego ksztaltu (wymiary preedmiotu), jak i do wzoru, ktory przedmiot ten
tWOrzy W przestrzeni (wymiary preestrzenne). A zatem picrscien z drutu bedzic pa-
Ieczkowaty IElb jedaowymiarowy jake prredmiot, ale dwuwvmiarowy iako wzor
W przestrzeni.

Ryc, 144 Mykenska figurka z terakoty, ok. 1400-1100 pae. Metropolitan Museum of Arr,
Nowy Jork,

Najprostsze zestawienie paleczek prowadzi do wzoréw o dwdch wymiarach

przr:_strze-nnych, tj. do ukladu na jednej plaszczyznic, ograniczonego najpierw do
powiazan pod katem prostym (ryc. 145 ). Potem do wzorow, ktére zajmuja wiccej
niz jedna plaszezyzne, dodawany jest trzeci wymiar (). T tu clementy wiazg sie
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najpicrw pod katem prostym. Dalsze roznicowanie orientacii przyr.msi 'p()?qczef}ia
pod katem osteym w dwoch albo w trzech wymiarach (d) oraz zginanic i ’ztw.ljaw
nie jednostek (¢} Dlugoéé jednostek jest z poczatku prawdopodabnie nieroznico-
wanz, tak jak to bylo na rysunkach (por. ryc. 136). Rozmaita dlugoic bedzie sig

pojawiad stopniowo,

4
T
P

@0
A

P
=
WANARS

Rye. 145

W przytoczonych przykladach wymiar przedmiotu byl staly, a modyfikacji ule-
galy tylko wymiary przesiczenne Na rycinie 145 e zmienia sig juz ksztfﬂt sarnyego
przedmiotu, zresztg w najprostszy mozliwy sposob, . przez zastosowanie odmien-
nego obwodu, dzieki czemu tuldw staje sig grubszy od nég. Na rycinic 145 f wy-
s@uia plytki, ksztalt dwuwymiarowy, a w szefciennych formach g Er‘zeci wymiaf
przedmiotu istnieje nie tylko fizycznic, ale zaczyna byé aktywng czgécia koncepcjl
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wzrokowe]. Wreszcle w & nastgpuje zroznicowanic kszealtu w obrebic jednosthkd
dwu lub tréjwymiarowej. Zrozumiate, Ze zmiany orientacji przestrzenncj i wiel-
kosci, ktorym na rycinic 145 a -~ ¢ podlegaly przedmioty nicréznicowane, moga do-
tyczy¢ rownicz przedmiotdw maniej prostych, co prowadzi do kompozscii o duzym
stopniu zloZonodci.

Wymiary przedmiotu nasuwaja pewne trudne, specyficznic rzezbiarskic proble-
my. Pitka wyglada jednakowo zc wszystkich stron, jest bowiem symetrvezna wzele-
dem jednego punktu srodkowego. Paleczka, walec lub stozek sg symettyczne wagle-
dem osi centralnej i dlatego obracane woko! osi nie zmieniaja wygladu. Takie pro-
ste ksztalty nie wystarczajg jednak rzeZbiarzowi na dlugo. Zwlaszcza postaé ludz-
ka zaczyna po krotkim czasic domagaé si¢ opracowania wzoréw, ktore beda sy-
metryczne w dwoch wymiarach 1 wobec tego przedstawiane najproscicj na po-
wierzchni plaskiej. Rozpatrzmy prayklad twarzy. Kiedy glowe stanowi kula, rysy
twarzy mozna wyskroba¢ na powierzchni. Ale rozwigzanie to zapewnc wecale nie
okaze sie zadowalajgce. Po picrwsze, na powierzchni kuli wyrézniona zostanie jed-
na strona, a ksztaft kuli powoduje, ze wszelkie takie wyrdznienia sy arbitralne;
po drugic dwowymiarowa symetria twarzy bedzie oddana na powierzchni zakrzy-
wionej, a nie na prostszej, plaskiej. To samo odnosi si¢ do ludzkiego ciala jako
catosci. Co wigcej pozostaje? Jesli chodzi o twarz, odpowiedZ najprostsza brzmiafa-
by, Zzc nalezy w ogéle jg pomingé. Przyklady takiego rozwiazania znajdujemy wérod
poleolitycznych figurck Wenus. I tak Wenus z Willendorfu ma glowe symetrycz-
nie okolong splotami wloséw, pozbawiona jest jednak twarzy. Rdwniez i w tym
przypadku mozZemy przypuszczaé, ze postapiono tak — czglciowo lub catkowicie ~
dla zachowania prostej logiki wzrokowej.

Istniejg tez inne rozwigzania. Mozna odkroié kawalek kuli i umicécié twarz na
powstalej po odcieciu plaszczyinie. Plaskie, podobne do masck twarze tego rodza-
ju sa czeste we wezesnych stylach rzeibv, maja je figury afrvkanskic i japonskie
terakotowe banitwa, wystepuia takie w pierwszych rzezbiarskich pracach portre-
towych studentéw europejskich. Picasso zestawia nickiedy glowe z dwdch czedci:
kulistego wolumenu i przylepionego don plaskicge, pionowego plastra — twarzy.
Radykalniej mozna rozwigzaé problem sprowadzajac cafa glowe lub postaé do
dwach wymiardw. Rycina 146 ukazuje indiadiskg figurynke, w ktéref frontalna sy-
metria ciala przybicra najprostsza plaskq forme. Najbardzic] prymitywae, maler-
kie kamienne idole, jakich wicle odkopano w Troi i na Cykladach, wykonywane
byly z prostokatnych lupkéw marmure i mialy kszralt skrzypiee. Nawet tam, gdzie
z przodn i z tylu rozwija si¢ relief, nie ma jeszezc zaznaczonych bokéw, przynaj-
mnigj w sposobh, ktéry by $wiadezyl, Ze widok z boku gra aktywna role w poje-
ciu trdéjwymiarowym., W tej samej kulturze pojawiaja si¢ polgezenia formy dwu
i jednowymiarowej; tuléw na przyklad jest plaska, frontalna tarcza, natomiast
gloweg i nogi cechuje niezréznicowana kraglodé, upodabniajaca je do waz — relikt
wezesniejszego stadinm.
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Nicktore czeéci ciala nie micszcza si¢ na plaszczyZnie frontalnej: nosy, piersi,
penisy, stopy. Jedno radykalne rozwiazanic tego problemu ilustruje gléwka dziec-
ka, trzymanego przez postaé po lewej z ryciny 147. Glowka przycieta zostala w klin
i przypomina ostrze sickicry; mozna by powiedzie, ze jest to tylko nos z oczyma

wyzlobionymi po bokach.

Ryc. 146 Figurka indiafska, Museum
of Fine Arts, Boston,

W stadium powigzai pod katem prostym nosy i piersi sterczy prostopadle_
7 plaszczyzny frontalnej. Na rycinie 148 2 widaé przekroj plas‘ki ng\.VY, z ’ktérej
nos wystaje pod katem prostym. Kiedy w toku dalszego rdznicowania wzodr ten
nabierze miekkosci i zblizy si¢ do ksztaltu organicznego (5), dojdziemy, wcai.e lo-
gicznie, do osobliwych ptasich glow statuetek cypryjskich z ryciny 147 - rf)zww}z?.—
nia, ktore wystepuja réwniez, byé moze zupelnic niczaleznie, we wczesnej rzeibie
innych kultur.

Scista, frontalna symetria rzezby prymitywnej stopniowo jest zarzucana. Jed-
nakze nawet w dawne] sztuce egipskiej i greckiej symetria przejawia sie jeszcze tak

218

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

ROZWO]

wyraznie, ze Julius Lange nazywa jg podstawowym prawem kompozycji rzezbiarskic;
w stylach archaicznych.

Podobnie jak na rysunkach, rdznicowanie postaci polega nic tylko na dodawa-
niu do jednostki zasadniczej innych jedostek, ale takze na wewnetrznych podzia-
fach. Na rycinach 146 i 147 ubidr przedstawiaja wydrapane kreski. Te same wozes-
nc figurki noszg zarazem $lady podzialu uzyskiwanego juz nie skrobaniem, lecz
metods bardziej rzezbiarska, tréjwymiarowa. Wyskrobane kreski — pozostalosé
rechniki rysunkowej — zastepuje profilowanic, Oczy zaznaczane sa wyzlobieniami
i waleczkami na powicrzchni. W starozytnych posagach greckich przedstawiaja-
cych mlodych mezezyzn (VI w. p.n.e.) zlobkow takich uzywano tez do zaznaczenia
granicy miedzy brzuchem i udami. Twardo zalamane wreby, zamiast zwyklych
linii, oddzielajg wysunieta klatke pietsiowa od zoladka. Profilowanie stopniowo
lagodnicje i stapia si¢ z plaszczyzna podstawowa; wyskrobane linie zmieniaja sig
we wglebienia i przedstawiaja takic detale, jak usta lub oczodoly. Z faczenia od-
dziclnych jednostek powstaje zwolna ciagly relicf. Rycina 149 ilustroje ten roz-
wdj dwoma schematyeznymi przckrojami.

&
Ryc. 147 Statuetki z Cypru. Metropelitan Museum of Art, Nowy Jork.
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SZESCIAN I KRAGELA, PEENA RZEZBA %

Plaska figurka, ktérej przykladem byly marmurowe béstwa z Cyklad, ujmowa-
1a cialo ludzkie w dwa wymiary przedmiotu. Dalsze réznicowanie wprowadza trze-
ci wymiat przedmiotu, Najprostsza realizacja tego ksztaltu jest tréjwymiarowy szes-
cian, w keorym trzy kierunki przestrzeni spotykaja sig pod katem 90°. Oprécz wi-
doku od przodu i z tytu istnieja teraz dwa widoki boczne. Wzrokowa konstrukeja
postaci z caterech zasadniczych ujeé, polozomych do siebie pod katem prostym,
zostala po raz pierwszy sformulowana jako prawo rzadzace archaiczng rzezbg grec-
ka przez Emanuela Léwy'ego. Prawo to mozna jednak rozszerzyé na caly rzeibe,
ktéra nalezy do tego szczegdlnego, wezesnego stadium rozwoju. Nieprzerwana,
jednolita kraglo$é ciata czlowieka lub zwierzecia rozlamuje sig na niezalezne i sto-
sunkowo samadziclne widoki fragmentaryczne, na twarze widziane od przodu,
profile, plecy ~ czyli na aspekty postrzefeniowo najprostsze. Pozwala to rzezbia-
rzowi skupi¢ si¢ w danej chwili nad wzglednie zamknigta kompozycig czgiciowa,
ktorg moze sic zajmowaé nie zmieniajac punktu obserwacyjnego, Opracowuje wiec
najpierw ujecie od przodu, potem boczae itd. Pelaczenie uje¢ odklada do nastep-
nej, maicj waznej fazy pracy.

Niezalezno§¢ czterech ujeé ilustrujg najbardziej wymownie skrzydlate byki i lwy,
ktére strzegly bram asyryjskich palacow (ryc. 150). Kiedy bedziemy pattzyé na
takic zwierze wprost, zobaczymy dwie nieruchome symetryczne nogi przednie.
7 boku zobaczymy cztery nogi w ruchu. Oznacza to, Ze przy spojrzeniu z ukosa,
pod katem ostrym, doliczymy si¢ pigciu ndg. Takie dedawanie niepowiazanych ele-
mentdw stanowi jednak pogwalcenie zamierzonej koncepeji. Dla Asyryjcrykéw spra-
wa najwazaiejsza byla doskonalos¢ kazdego ujecia z osobna.

#  The cube and the round” — gra sléw. Angielskic ,.the round” jest odpowiedntkiem pol-
ski¢j petnej, tj. wolno stojacej rzeby. Rownoczesnie przymiotnik , round” znaczy ,,okeagly”, W prze-
ciwieastwie do kanciastego, zalamanege pod katem (the cube) — przyp. thum.
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Kazdy poczgtkujacy rzezbiarz stwierdza, e nieustannie narzuca mu sig prosto-
ta pojgcia szescianu. Gdy stara sig joj pozbyé — w imie kraglosci, ktdra osiagal
renesans ~ musi przezwycigiyé w sobie ,,Egipcjanina”, Ponadto stale walczy z po-
kusg ukoiiczenia jednej strony dziela, strony, ktdrg oglada z danego pusktu widze-
nia, a po obrdceniu posagu przekonuje si¢, e horyzont jego poprzedniego widoku
nic obowiazuje juz jako linia graniczna. W rezultade staje wobec niespodziewanych
zalaman 1 krawedzi; patrzy na niewykonczone plaszczyzny, ktére zamiast otaczaé
posag, wyblegaja w przestrzed zewngtrzng. Umiejetnosé pojmowania calego wolu-
menu w sposob ciagly pojawi sig dopiero pozaicj, kiedy rzezbiarz w pelni opanuje
przestrzen tréjwymiarowd. Bledem byloby sadzid, Ze opanowanie to nastepuje juz
w chwili ksztaltowania pierwszej kuli. Wymaga dlugicgo, stopniowego rozwoju od
jednowymiarowej paleczki przez zréznicowanie, kolejno, cial plaskich i szescien-
nych; dopiero wtedy dochodzi sig do prawdziwej, mickkiej kraglosci posagéw Mi-
chata Aniota lub Berniniego.

Rye. 150

Rzezba barckowa rezygnuje = podziatu na wyraznie okreslone aspekey 1 czasem
nicpodobna wykryé, ktdra strona jest najwazniejsza. Kazdy aspekt stanowi nicod-
taczna cz¢s¢ stale zmicniajacej sig formy. Akcent na skoine skréty nic pozwala za-
trzymac sie spojrzeniu. Skadkolwiek patrzyé — plaszczyzny prowadza wzrok da-
lej, zadajg nicustanne] zmiany punktu widzenia i pozycji. Podstawowym wzorem
strukturalnym jest spirala. W postaci najprostszej spotykamy i3 we wstegach ma-
larskich relieféw, ktore wijg sie wokol rzymskich kolumn Trajana i Marka Auvre-
liusza. Charakterystycznym przykladem jest Chrystus Michala Aniola w koscicle
Santa Maria Sopra Minerva w Rzymie. Kazdy segment posagu leiy skosnie w sto-
sunku do nastgpnego, dzieki czemu frontalnoéé jednego segmentu zawsze znajdu-
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je kontrapunkt w skosach innych niczalezaie od miejsca, z ktdrego patrzymy. Od-
nosimy wrazenie, ze cale clalo skreca sig jak spirala. Wedlug Lomazza Michal
Aniol mial dotadzaé swoim uczniom, by upodabniali posagi do serpentyn.

Zbyteczne dodawaé, ze styl takich posagéw nie jest bardziej wartosciowy arty-
stycznie nizeli duzo prostsze szesciany Egipcjan czy rzezbiarzy afrykanskich. Styl
ten jest tylko bardziej zlozony; i chociaz bogactwo nic koficzacego sig, symfonicz-
nego przeplywu moze zachwycaé wyksztalcone oko, artysta, ktéry do niego dazy —
ryzykuje utrate kontroli: grozi mu, ze zagubi si¢ w aicpojgtej dla wzroku wielo-
postaciowosci, albo bedzie tworzyl amorficzne imitacje natury. Niebezpieczedstwo
to malcje, gdy artysta dochodzi do zlozonej formy stopniowo, nie omijajac zadnych
stadiéw organicznego procesu i nigdy nie wykraczajac poza to, nad czym panuje
jego oko; i gdy ma zwyczaj nie przyjmowaé niczego, czego nie umialby uporzad-
kowaé. Niebezpicczefistwo jest najwicksze, kiedy styl o wysokim stopnin zrézni-
cowania, jak realizm czy kubizm, zaskakuje nieprzygotowanego studenta przed-
wezesnie. Nie ma skrotow na drodze do wyrafinowanych przejawbw rozwinigtej
kultury.

Z péiniejszych stadidw zlozonosci wymienig tylko jedno. W ciagu calej historii
rzeiby wystepuje wyrazna rdznica migdzy masywng bryla, a pusts, dookolng prze-
strzenig. Posag obejmufa plaszczyzny proste albo wypukle, za$ otwory, ktére od-
rywajg rece od ciala lub przedzielajs nogi — nie rozbijaja zwartodci zasadniczego
wolumenu, W nastepnym rozdziale bede mial sposobno§é wykazaé, jak z poja-
wianiem sie formy wkicslej przestrzen przenika w granice posagu, co kladzie kres
clementarnej roznicy micdzy rzezba a otoczeniem. Bryla zaczyna sig rozpadal, az
wreszcie w naszym stuleciu odkrywamy rzezbe, ktora otoczona przez pusty prze-
strzen — sama takZe te przestrzen otacza.
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5. Przestrzen

Geometria moéwi, zc do opisania ksztaltu kazdej bryly oraz do okredlenia, jak
w danej chwili przedmioty sa polozone wzgledem siebie, wystarcza trzy wymiary.
Jesli opis ma obejmowaé rdwnicz zmiany ksztaltu i polozenia — do trzech wymia-
row przestrzeni trzeba dodaé wymiar czasu. Psycholog powiedzialby, Ze chociaz
od poczatkéw $wiadomoscel poruszamy sic swobodnie w przestrzeni i w czasic, ar-
tysta opanowuje te wymiary stopniowo, zgodnie z prawem réznicowania.

W stadium pierwszego wymiaru koncepcja przestrzenna ogranicza sie¢ do bie-
gu linii, Nie istnieje specyfika ksztaitu. Pozbawione konturu rzeczy, ktore okresla
jedynie ich wzgledne polozenic, dadza sie ujac tylko w kategoriach odlegloici,
wzglednej szybkoséci oraz odmiennoeici dwoch kierunkdw: do nas i od nas. Umysl,
pojmujacy wylgeznie te clementarna koncepcje przestrzeni, bylby niewatpliwie pry-
mitywny. Nie zdolatby uchwyci¢ wigcej, niz moge postrzec czlowiek, ktéry spogla-
da przez waska szczeline.

Koncepeja dwuwymiarowa stanowi wietki krok naprzéd z dwoch powoddw.
Po pierwsze — przestrzed wydluza sie i rozcigga, a stad urozmaiceniu ulegaja wiel-
kosé 1 ksztalt: pojawiaja sie rzeczy duze i male, okragle i kanciaste, sfowem naj-
bardziej réznorodne. Po drugic — do odleglosci dochodza odmicnne kierunki i orien-
tacje, a zatem jej pojgcic staje sie wyraZniejsze. MgZna juZ rozpoznawaé ksztalty
po kierunkach, na ktére ksztalty te wskazuja, mozna tez bez kofica zmieniad wza-
jemne rozmicszczenie ksztaltéw. Posréd najrozmaitszych kicrunkéw mozna obcepie
zauwazy¢ 1 wyodrebnié¢ ruch ~ pordwnywalny do fantazyjnych krzywych, jakie cza-
sem zakre§la lyzwiarz,

Wreszcie ~ calkowity swobode daje przestrzen trdjwymiarowa: gdzie spojrzed,
rozciagajy sig ksztalty przybicrajace najbardziej dowolne uklady, a ruchliwosé jest
ruchliwosciy jaskolki. Poza te trzy wymiary wyobraZznia wzrokowa juz nie sigga;
tylko konstrukcja intclektualna zdolna bylaby rozszerzyé jej zakres.

Gdybyémy w imi¢ celu, ktéry sobie wyznaczyliSmy, spojrzeli przez pryzmat tych
faktdw na prredstawienic wzrokowe, stwierdzilibydmy w pierwszym rzedzie, ze
zwykly umyst ludzki nie jest chyba w stanie stworzyé obrazu czysto jednowymiaro-
wego. Nawet jeden punkt $wietlny poruszajacy sig tam i z powrotem w ciemnosci
czy pojedyncza, animowana kropka na ekranie — wykonujg swe czynnosci w pelnej,
tréjwymiarowe] przestrzeni i w stosunku do tej przestrzeni. Podobnie pojedyncza
kreska, ktorg kto$ narysowal na kartce papicru — nic jest i nie moze byé postrzega-
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na w cderwaniu. Przede wszystkim zawsze wigze si¢ z dwuwymiarowym obszarem,
ktory znajduje si¢ obok i wokdl nicj. W zaleznoéci od zasiegu, a takze od ksztaltu
tego pustcgo otoczenia, zmienia sie wyglad kreski. Co wiceej, wydaje sie rdwnicz,
iz nic sposdb jest widzied te kreske scisle na powierzchni plaskiej. Widzi sig nato-
miast, ze leiy ona przed czy na wierzchu —~ jakiego$ nieprzerwanego tla, Na ry-
cinic 151 zobaczymy zestaw kropck i kresck czynny” przed pusta przestrze-
nia.
A zatem odkrywamy najplerw ze¢ zdumieniem, Ze nie ma obrazn scisle plaskie-
go, dwuwymiarowego. Przypomina sig tutaj walka, jaka w ostatnich latach swego
zycia toczyl Piet Mondrian, chcac uniknac wszelkich odniesien do przedmiotdw,
a nawct do ksztaltow, ktore moglyby istnied fizycznie. Przedstawial proste, nierdi-
nicowane pasma, lecz jednej pozostalosci widzialnego $wiata przezwyciezyé nie po-
trafil: réznicy migdzy przedmiotami, a pusta, otaczajacg je przestrzenia. Jakkol-
wiek si¢ staral, ta podstawowa cecha rzeczywistosci fizycanej uparcie trwala na-

dal.

LINIA I KONTUR

Sa trzy zasadniczo rozne sposoby widzenia linii: mozna jg widzieé jako kreske
samodzielng, kreske cienivjgcq i kreske konturowq. Na obrazie Paula Klee (ryc.
151} linic postrzegane sa jako jednowymiarowe przedmioty; wydaja sie wykute
z zelaza, badZ zrobione z jakiego§ innego, trwalego materialu. W miejscach, gdzie
sig¢ krzyZuja, pozostaja albo niezaleznymi przedmiotami, podobnymi do patykow
zgromadzonych na rozpalke, albo lacza sie¢ w przedmioty bardziej skomplikowane,
ktdrych odgalezienia przypominajg konary drzew lub nogi zwierzat.

Ryc. 151 Paul Klee. Pismo, 1940. Ze Zbiordw Curta Valentin.

O tym, jak nasze oczy powigza linie, decyduje prawo prostoty. Kiedy z pols-
czenia wynika figura prostsza niz to, co dawalaby zwyczajna suma oddzielnych li-
nii — zobaczymy jedna, zintegrowang calo$é. Kradcowym przypadkiem tego rodza-
ju prostoty jest tak zwane cicniowanie: grupa stioczonych linii réwnoleglych tworzy
tak prosty wzor ogolny, 7e powstajc jedna, spojna powierzchnia. Linie nie sg juz
pojedynczymi, osobnymi przedmiotami: zmieniaja si¢ w kreski cieniujgce. Tak
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.wlasme za pomocy linii tworzy sic powierzehnie na rysunkach oraz w miedziorviach
i drzc'wo'rytach. Detal z drzeworytu Diirera na rycinte 118 ukazuje jak d=i I{\azm
Krzy\.memu townoleglych kresek cienivjacych powierzchnia ﬂabierz’t icbiJ ;‘1 -
%'odzmy réwnoleglych mogg tez przecinac sie i przedstawiac wygiecic . "CZI:'(?
jednym kierunku — na przyklad w ksztalt siodla. ; e
Kr.eski. cieniujace mogq réwnics wystgpowaé w rzezbie. Z powicrzehni, ktore
sk!«'.adaqu si¢ z réwnolegle biegnacych wiokien, Naum Gabo i Antoine P;vsncr
a mekl'e(%y takye Picasso i Henry Moore, tworza przezroczyste muszle, W XVIII Wic:
ku \.Wl.li-{;'{m Hogarth zalecat w Analizie pickna interpretacie wolumenéw ukla-
dami hnu:',,Formy wklese zlozone z takich linii 83 nadzwyczaj piekne i mile dla
oka; w wiclu wypadkach bywaja pickniejsze od wypetnionych”., Moholy-Nagv
W zwigzku z tym zwraca uwage na szkiclety niektérych konstrukcji tcchni&nvci
na prz;lzklad sterowedw { masztow radiostacii. Naturalne sloje drewna poma;a'a:
oczom mter;?rctowac’ ksztalty rzezbiarskie. W érodowisku fizycznym aleje W)';ﬁ(.cizla-
ne dezewami, stupy telegraficzne, packany, zaluzje { ich cicnie, wreszcic rozmait( -
sztowania budowlane wigza jednostki linearne w podobne wz;ry. -
Te’raz 0 trzecim rodzaju lindi — konturye, Jedli narysujemy zamknicty petelk
np. kol,ko, rezultat postrzegany bedszie roznie, ale w jeden z dwéch nastcpi' c’cz
sposobéw, Ksztalt maze wygladac jak kawalck drutu Iciacy na ziemi; wtedv’io;a-
czymy kreskg samodsielna, praedmior. Jak $wiadczy przyik.lad o-braZL; PauE;L klee
tal'.ue puste petelki postrzega sie doéé fatwo, gdy towarzysza im inne kreski samo:
dzz'elne. Jednakse nawer w tych sprzyjajacych warunkach trudno nam jest peprze-
stac na takim sposobie widzenia. Nie wystarcza on na dluzej, poniewas ‘puitalr -
telka‘ dom_aga si¢ od nas, bysmy dostrzegli w powierzchni papieru nicprzcr\v:nce
tlo, innymi stowy, zeby$my przestrzefi po obu jej stronach symetrveznie Vpowi zali
z kreslfa. Udaje si¢ to, dopoki zajmujemy si¢ linig prosta, ale. w pt:zvpadku p(:?elki
Symetria traci oparcie, ksztatt petelki tworzy bowiem i akcentuje ;'(')ZKLECQ miedz,
malg, zamknicta, obwiedziong przestrzenia wewngtrzng (ryc. 152 czesé ), a f;ie]}-r
kg, bezkresna, okalajaca przestrzenia zewnatrz, Cale doznanic wzrokowe ’nqbiérze
prostoty, gdy ta réznica ksztaftu znajdzie logiczne potwierdzenie w rc’xim’c( cha-
ra‘kteru przestrzennego, Czyli - ksztalt obwicdziony postrzegany bedzie jako yrzcd-
Hll(.)-t §ubstancjalny, a jego otoczenie jako puste tho, Liniazb w clagu tego ixes
emieni funkcje z niezaleznego, jednowymiarowego przedmioty Ejm“ze?stofz siu
w kontur praedmiotu dwuwymiarowego. Stanic sic czescig cah)éqi.‘ ‘ T
, _Obszar obwiedziony kresks sprawia wrazenie, jak gdyby byt geiciejszy i ici-
slejszy ,od obszaru na zewnatrz; tlo natomjast wydaje sie rzadsze luz'nie'J :vi z
z okredlong, staly plaszeryzng. Wrasenie to pozornic nie jest n’iczym ijnn mal ar'u':
lodwolaniem si¢ do naszych doswiadezen przedmiotami fizyezoymi ktérz “’H_;lz
1‘em.y zwykle na tle pustej przestrreni otoczenia. Eksperymenty sun’eruja 'edna;-
ze jest ono wywolywane przez czynniki fizjologiczne, lesace u pogstaw ]samec;
procesu postrzegania 1 zupelnie pie zalezy od poprzednich doznan, Niektore badé;-

15 . Sztuka i pereepeia warokowsy
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nia wykazuja, Ze — w porOwnaniu z tercnem na zewnatrz — obszar objety kontu-
rem stawia wigkszy opor, kiedy ma pojawi¢ si¢ na nim jakis widziany przedmiot,
rzutowany z rosngca stopniowo ostroécia; innymi sfowy, trzeba silniejszego §wiatta,
zeby przedmiot stal sie widoczny w obrebie konturu. Inne eksperymenty dowodza,
ze widziane przedmioty zmniejszaja si¢ czy kurcza, jesli ich obraz pada na obszar
siatkowki, na ktorym wezesniej odbijala sie figura konturowa. Wydaje sie wigc, zZe
postrzegana gostosé czy spoisto§é obszaru obwiedzionego nie jest tylko wnioskiem
opartym na dawnych doznaniach.

£

£

Rye. 152

Kiedy kreska o ksztalcie petelki pefni funkcje konturu, widzimy w niej obrzeze
przedmiotu kolistego lub kulistego, Gdybyémy chcieli powiazaé rysunki z sytuacja-
mi, ktore zdarzajg sie w $wiecie fizyczaym, moglibysmy powiedzieé, ze linie kon-
turowe (feby uiyé sformulowania Johna M. Kennedy’ego) oznaczajg brak diagloéei
przestrzennejf, badz to glebi lub kierunku nachylenia, badz faktury, jasnoici czy
barwy. Nawet wziety po prostu, sam w sobie, rysunek konturowy powoduje, jak
przed chwila zauwazylismy, taka nieciggloéé — przeskok przestrzenny od planu
plerwszego do tfa, réznicg w gestosci powierzchni — do czego malarz moze dolozyé
roinice koloru, §wictlistoéci czy faktury, wzmacniajac w ten sposéb dziafanie linfi.

Linia obejmujaca jakié obszar tworzy widziany przedmiot; np. linia kolista
tworzy plaski krazek. Sklonni jesteSmy uwazaé to zjawisko postrzezeniowe za
rzecz sama przez si¢ zrozumialg, dopoki nie zadamy sobie pytania, dlaczege kon-
tur indukuje powierzchnie ptaska (zob. odcinek na rycinie 153 4), a nie jaka$ inng
spoérod milionéw powierzchni, ktérych rzutem moglby byé ten rysunek, takich
jak & lub c¢. Gladka powloka bebna jest tylko jednym z niezliczonych kszealtdw,

o A 2

Ryc. 153
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ktére moglyby powstaé, gdybyémy zamiast skory naciagali na beben obrus. Dziala
tu Znowu prawo prostoty. Poniewaz powierzchnia wynika jedynie w sposdb po-
sredni, organizacja postrzezeniowa korzysta z uwolnienia sie od bodZca i tworzy
powierzchni¢ jak najprostsza. Gladka plaszczyzna jest najprostsza powierzchnia,
jaka moina wypelnié kolo. Przy kazde] wmianie konturu odpowiednio zmienia sig
powierzchnia wewngtrzna, zawsze przybicrajac modliwic najprostszy ksztalt. Przy-
pomnijmy do$wiadezenia fizyczne, ktorych celem jest rozwigzanie zagadnienia Pla-
teau: jak znales¢ powierzchnic o najmnicjszym polu, opigta w przestrzeni przez
dany, zamknigty kontur. Gdy zanurzymy kontury z drutu w roztworze mydla,
powstajaca blona mydlana bgdzie mieé najmniejszg mozliwa powicrzachnie — ktora
nie zawsze jednak bedzie najprostsza.

Wptyw konturu na indukowana powierzchnig wewngtrzng zmienia sie wraz
z odleglocia. Im wickszy jest obwiedziony obszar, tym stabiej zaznacza si¢ wplyw
linii obwodzacej; ponadto efekt maleje w miarg zblizania si¢ do $rodka, czyli
oddalania od konturu. Istocng role gra réwnicz wiclko$é obszaru w pordwnaniu
z ksztaltami sasiednimi. Jesli przyjrzymy si¢ rysunkom kreskowym Rembrandta
w.zcstawieniu z rysunkami Matisse’a czy Picassa, zauwazymy, ze dawny mistrz
0sigga spoistos¢ nadajgc jednostkom obrysowanym stosunkowo niewielkie rozmiaty.
Dodatkowo wzmacnia powierzchnie zamknigte, pokrywajac czy obdiazajac ich wne-
trze wzorem, np. fatdami szat. Dla kontrastu, na rysunkach nowoczesnych jednostki
sg czgsto tak duze, Ze kontur traci zdolno$é modulowania przestrzeni. U Matisse’a
kontury nie maja prawie charakteru granicy; maja natomiast wiele cech samodziel-
nej kreski — przedmiotu. Ciala wydajg sie rozrzedzone i nie staraja sie ukry¢, Ze s
tylko kawalkami pustej powierzchni papieru, Rysunek unosi si¢ nad plaszczyzna
jak przezroczysta pajeczyna z kresek. Wrasenie tréjwymiarowodci sprowadzone
zostaje do minimum. Naturalnie, artysta dazy do tego rozmyélnie. Podezas gdy
starzy mistrzowie pragngli podkreslaé spoisty wolumen i wyostrzali glebie, dzisiejsi
wola dematerializowad przedmioty i minimalizowaé przestrzen. Rysunki nowo-
czesne pomydlane sg joko produkty male] wagl, ocrzywiste wytwory czlowieka,
igraszki wyobrazni, nie zas iluzje rzeczywistodci fizycznej. Maja jedynie akcentowaé
powierzchnie, z ktdrej si¢ wylaniaja.

W pewnej mierze dotyczy to nie tylko rysunkow linearnych, lecz rdéwniex
powierzchni malowanych. Onc takze okreslane sa przewaznie przez ksztatt swych
granic, Szeroki, niemodulowany pas koloru wydaje sig rozrzedzony 1 pusty. Dawne
malarstwo rezerwowalo ten efekt dla przedstawied pustej przestrzeni: dla zlotego .
tla mozaik bizantyjskich, bigkitnego na portretach Holbcina, dla nieba w krajo-
brazach; w malarstwie nowoczesnym wrazenie takie wywolujg przedmioty spoiste.
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RYWALIZACJA O KONTUR

Nic poruszylismy jeszcze pewnego problemu strukturalnego, kidry wynika
z jednostronnodci konturdw. Jezeli kontur monopolizuje dla siebie tylko jedna,
stykajgca si¢ z nim powicrzchnia — w naszym przykladzie kolista powierzchnia
krgzica — co dzicje si¢ z druga? Tlo otaczajace znajduje sie w polozeniu klopotli-
wym; dobicga do granicy, ktéra nie pozwala mu rozprzestrzeniaé sie dalej, ale
samo nic ma granicy, gdyz linia nalezy do kszaltu wewngtranego. Wizrokowo
tlo, ale e tlo ciggnic si¢ nieprzerwanie pod linig. Swiadczy o tym rycina 154 g,
gdzic kropka przedstawia przckedj poprzeezny linil. Podobnie tlo ciggnie sie row-
niez pod powierzchnia zakreslong (ryc. 154 £). W ten sposob uzyskujemy jedno
niezmienne rozwigzanie problemu strukturalnego.

o ‘———-—‘

a yia

Ryc. 154

Powstaja dalsze pytania. Co dzicje sig weedy, kiedy prawo do kenturu uzur-
puja sobic dwic wspélzawodniczace powierzchnie o podobaych cechach? Te tak
zwang rywalizacje o kontur zobaczymy na rycinic 155. Postrzegana jako caloéc,
figura wydaje sic spokojna i stala, ale kiedy skoncentrujemy spojrzenie na wspbl-
aym pioale §rodkowym, dostrzezemy rywalizacjq, Wspolnota granic nie jest wy-
godna, zatem dwa szeéciokaty usiluja si¢ odepchnaé, kazdy bowiem ma wiasny,
autonomiczny I prosty ksztalt.

W okreslonych warunkach mozna rzeczywiscie zobaczyl rozlaczanie sig ksztal-

Yav4

Ryc. 155
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tow. Kontrola bodzca nad sifami porzadkujacymi w mdzgu stabnje na przyklad
p.rzy cksponowaniu tylko przez stamek sekundy figur zamglonych, Wriedy okazuje
$i¢ czasem, ze wzor taki, jak rycina 156 ¢, obserwatorzy przedstawiajg w sposdb

-

S—

, a y

Rye, 156

widoczny w &, zdradzajac tym samym tendencje do nadawania kazdej jednostce
wlasnego konturu, Gdy Piaget poprosil male dzied o odwzorowanic rysunkdaw
ge'ometrycznych, na ktérych kota lub trojkaty stykaly sie ze soba, dzieci czesto
ellmfnowafy styk. Test uzdolnien opracowany przez Ruppa stawial przed bada-
nymi zadanie narysowania plastra miodu (tye. 157 @). Badani czgsto rozdzielali

D 5

& £

o7
Rye. 157

szedciokaty pustymi micjscami (#), a nawet akcentowali odstepy cieniujac figury
(4); albo wprowadzali nakladanie, ktire naruszato wprawdzic ksztalt jednej figu-
ty, ale wyzwalalo za to sasiednia (c). 7 i

. Dw.vuznacznoéé wspélnego konturu jest tym wieksza, se jege ksztalr, chociaz
fizycznie niczmienny wyzlada réznie w zaleznoéei od tego, do ktorej z dwach przy-
Ie‘glych powierzchni wedlug nas nalezy. Udowodnil to przekonywajaco Edgar Ru-
bin, autor pierwszcj fundamentalnej pracy o zjawisku figura~tlo. Rubig podaje
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wiele przykladow, w ktorych sytuacja figura-tlo jest dwuznaczna i wskutek tego
odwracalpa. Kazdy z nas widzial puchar, w ktércgo zarysach mozna dopatrzyd sie
dwoch twatzy, zwroconych do sicbie profilem. Kiedy oglada sie puchar, cala syl-
weta wydaje sie tak bardzo rézna od profilow, Ze identyczno$c mozna ustalié tyl-
ko rozumowo, nie za$§ wzrokicm. Nie sposob tez widzicé obu wersji rownoczeénic.

Wspdlny kontur jest postrzezeniowo dwuznaczny, poniewaz dynamika, od kro-
rej zalezy werokowa identyczno$é ksztaltow, zmienia kicrunek. Rozpoznanie zawsze
opiera sie na dynamice, a nic na martwych ksztaltach jako takich, ktérc dla
postrzezen nic istniejg. Kolista linia z ryciny 152 jest na przyklad wypukia w sto-
sunku do powierzchni wewnetrznej, wklesta wzgledem zewnetrznej, Wypuklosé
i wklesto$é nie tylko wzajemnie si¢ wykluczaja; sa ponadto swoim dynamiczoym
przeciwicistwem, plerwsza bowiem aktywnic si¢ rozszerza, druga pasywnie cofa.
Spdjrzmy na rycing 158 4. Pelna zalaman, jest ona mglistg reminiscencja by¢ moze
przedhistorycznych figurek Wenus. Na rycinie 158 b, adaptacji detalu z obrazu
Picassa La Vie, podobny wzor - tym razem czg$é wickszej calosel — zmienia sig
prawie zupelnic. Jednosé konturu zostala rozerwana, jego lewa strona nalezy teraz
do kobiety, prawa do meiczyzay. Co wiecej, lewa strona okazuje sig czymé nalo-
Zonym; nic opina juz powicrzchni: ta ostatnia swobodnic rozpoiciera sie pod spo-
dem. Najwazniejsze jednak, ze odwrécenin ulegla dynamika kszraleow, Wklgsly
interwal micdzy dwiema najostrzejszymi wypuklosciami w « — stal si¢ w & ster-
czacym fokciem kobicty.

Przyklad z ryciny 159, zaczerpnicty z obrazu Braque’a, bedzie moze jeszeze

1,

Ryc. 159

Ryc. 166

| - bardziej wymowny. Ksztalt linij profilu zmienia si¢ calkowicie zaleinie od tego
| ktorej tw.arz.y go przypiszemy. To, co widzieliémy jako puste, wypelnia sie, aktyw:

ne prZemx-elTla sic w pasywne. Niektorym surrealistom, jak Dali, Czeliczew, a zwla-
! szcza Maurice Escher, zjawisko to dawalo okazj¢ do zabawy z widzem w chowa-
) nego. Malowali obrazy dwuznaczne, kiére dopuszezaly rézne, waajemnie sie wyklu-

Rye. 158 jace i j i
¥ czajace interpretacie. Technika ta, ktérej historyczne korzenie siegajg okresu ma-
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nieryzmu, ma wyrywaé widza z blogiej Wiary w realnoéd. Pr.zed.rniot-:y namalowzvt-?c
w stylu trompe Loeil, stwarzajg iluzje, iz sa obecne ma’temélmcl, zcby za chwile
zmieni¢ sic nicpostrzezenie w co$ zupelnie innego, lecz row.mc w’lar.ygod'nego. {

W badaniach nad czynnikami figury i tla mozna by uzyé jake c?mcze.ma .rys.um{u
Aubrev'a Beardsley'a Madame Réjane (ryc. 160). Beardsley mafu-pulu]e nimi tak,
ze stosunki przestrzennc sa dwuznaczne prawie w kazdym miejscu obrazu.

FIGURA I TLO

Jak powiedzialem poprzednio, zaden naprawde plaski., dwuwyn.liar'owy obraz
nie istnieje. Znajdujemy jednak wiele przykladow, w ktorych. dominuje dwuwy-
miarowoéé ~ w tym sensic, Ze obraz skiada si¢ z dwdch I-ub k1ik'u pf'aszczyzn, czy
tez pozbawionych glebi, splaszczonych ubsza'téw, ktc’)rle.cm‘gnq si¢ rownolegle do
pfaszezyzny frontalnej 1 pojawiaja w rdinegj .odlegiosm od obserwatora.

W postaci najprostszej dwuwymiaroweéé jako uklad p?aszezyzn frontalnych
widocxna jest w stosunku figura-tle. W gre wchodzg tylko dwie pIa§zczylzn’y. ]Cd.na
musi zajmowaé wigcej miejsca niz druga, a w grur%ae rZec.zy —- nle‘r?lec fgra_mC;
ta czesé drugiej, ktora mozna zobaczyl bczgoércdmc‘w, mu'm byé mniejsza i uvjeta
jak gdyby w obrecz. Jedna lezy za drugy. Plerwsza .1e§t figura, druga tI'em.

Liczne badania zjawiska figura-tlo mialy przewaznie 1.13. celu Poznan-;e waruf-
kow, rozsttzygajacych o tym, ktéry z dwoch ksztaltc')'w lezy na fmerzchu. Sytuaqfl
bowiem okazuje sie dwuznacmna duzo czesciej, niz mogh’b)fsmy przypuszczac.
W dawnych kosmologiach uwazano niekiedy gW-ia.zdy za .ma.le'nk_le Ot.\VOI'kl w zasloj
nic nocnego nieba, przez ktdre przeiwiecal iaémqs_zy, ra]skl.swmt; i tak franlcuskl
uczony Maupcrtais miaf zdaniem Kanta sadzic’t ic mg'tla.'wme na £1rmam'enc1c 52
rozwartymi wrotami do sicdziby bogéw. Wspominalem ]uz' o p}lcharze, %toryI moz-
na postrzegad fako puste wglebicnie migdzy dwoma p.mhlaml. Osta.t‘n’io trik ten
znalazt nowe zastosowanie. Kto$ mianowicie wykryl, ze CZerWon-iy hsaf klonu na
nowej fladze kanadyjskiej mozna by widzie¢ jako p}lsty plfzedma% dzxfelz;cy dl\xfa
biate i gniewne profile, Liberala i Konserwatysty, ktor}z‘y zﬂa;adle sie kldca. Ta‘ﬂe
dwuznaczne wzory zblizajg sie do stanu — jak to. okresiit }‘rc'd A'ttneave - ,,lrow’-
nowagi wielorakiej”, w ktorym rozne czynniki figury-tla zmicrzaja do rozwigzan
stabilnych wprawdzie, lecz przeciwstawnaych. ‘ o -

Rozpatrujac niektdre z tych czynnikéw musimy pamigtac, Ze nawa.t W najpro-
stszym przykladzie wystgpuje nie jeden czyl-mxk, ale .kl‘lka, a p’0§trzezeme op;e‘ra
sie na sumie dzialan wszystkich. Sporo takich c%yn}n’ko.w okr.esh! Edgar. Ru 11.1.
Stwierdzil na przykiad, zc¢ sklonni jestesmy widzied 1ak0. figure powierzchnie
obwiedziong, natomiast powierzchnig obwodz'a,ca, bezkresna., jako tIo‘. Regule Rul—
bina podporzadkowuja sig gwiazdy, ktore migocy p_rzed ciemnym mebcn'm. {::z‘en
postrzegamy gwiazdy jako otworki, figurg staje sig nicbo, a jasny przestwor, ktéry

232

|

PRZESTRZEN

preypuszezalnie istnieie za nim — tlem, Zauwasmy, e gdy tlem wydajg sie ksztal-
ty obwiedzicne, obie plaszczyzny tworzace sytuacjq figura-tlo staja sie bezkresne,

Picrwsza regula Rubina pociaga za soba druga, ktora mowi, ze jako figure
sklonni jestcémy widzie¢ obszay stosunkowo muniejszy, Na tycinie 161 plaszczyzne
figury stanowia wezsze pasemka czy wycinki. Kaze to wspomnied o ,,Zasadzie
podobicstwa polozenia”™ (s. 117), wedtug ktérej linie polozone blizej siebie bedg
widzane w grupy. Zwroémy tu uwage, ze - écidie biorac - prayktady te wykraczaja
puza zakres zjawiska figura-tlo: tlo nie jest bezkresne, lecz ujete w obwéd, jak
figura i znajduje si¢ na trzeclej plaszezyznie, na powierzchni stronicy ksigzki.

Gdybysmy sprébowali odwrocié sytuacie przcstrzenng z ryciny 161, starajac sie
wysunaé do przodu szersze pasemka czy wycinki, wyczuliby§my silny opor, a po-
wodzenfe préby byloby krétkotrwale, Dwa wzory z ryciny 161 przypominajg nam,
z¢ w sytuacji tgura-tlo wszystkie ksztalty nalezace do plaszczyzny tla widziane sa
zazwyczaj jako czgici jakiego$ ciaglego pola czy obszaru, W niniejszych praykiadach
obszar ten przybiera ksatalt duzego prostokata czy krazka, lezacezo na wierzchy
plaszczyzny podstawowej (poziomej), Na tycinic 162 sytuacja ulega odwrdceniu.
Na wierzchu leiq wicksze jednostki, poniewaz male kwadraciki czy wycinki po-
strzegane sg jako widzialne fragmenty jednolitego, spojnego poziomego paska lub
malego krazka.

Rye, 161 Rye 162

Trzeba pamigtaé, ze nawet na bardzo prostym rysunku linearnym Figura obwie-
dzicna ma wicksza gestos¢ nizell tlo. Moglibysmy powiedzied, ze te dwa obszary
maja inng fakture. Idac dalej tym tokiem rozumowania stwierdzamy, ze gdy
fakture zagesacza dodatkowo §rodki graficzne ~ zabieg ten moze albo podkredlié
(rye. 163 2) albo odwricié (b} wytworzong przez kontur sytuacje fignra—tlo. Gesta
faktura wzmacnia charakter figuralny. W drzeworycie Matisse’a (tyc. 164) czyn-
niki zamknigtego ksztalty i faktury scierajy sie z soba. Stosunkowo puste cialo
kobiety wyglada niemal jak rana, wyszarpana w tkance otoczenja, Artysta $wiado-
mie dematerializuje ciafo — efeke szczegblnie charakterystyczny dla sztuki nowocze-
snej, o ktorym wspominatem poprzednio.

W rozdziale zatytufowanym »Reguly prawdopodobicastwa, sc powierzchnia
beduie postrzegana jako figura” Rubin pisze, ze jesli pole dzieli si¢ poziomo na
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dwa obszary (zob, np. ryc. 163), tendencig do wydawaaia sig figurg ma obszar
polozony nizej. Rubin wiaze to z sytuacia, jaka panuje w swiccic fizycznym, gdzie
,.drzewa, wiezc, ludzie, naczynia, lampy postrzcgane s3 najczesciej w okoliczne-
sciach, w ktorych tlo, np. niebo lub §ciana, zajmuje w wickszej czy mniejszej mie-
rze gorna czesé pola”. Jest to zgodnc z nasza wezesnicjsza obserwacig, ze dolna

czesé obrazu jest cigzsza. !

Ryc. 165

Zauwaszmy rdwniez, ze na rycinie 165 regula Rubina obowiazuje nawet wéw-
czas, kiedy obrécimy rycing dotem do gdry i nizej znajdzie sie cze$ czarna. Jest
tak, mimo 2ze — biorgc rzecz ogdlnie — przy réwnorzednoscd innych czynnikow
obszary jasniejsze pozornie latwiej wydajg sig figura. Jesli chodzi o barwy, nie
bedziemy zdziwieni przekonujac sig, Zze nasycona czerwien silniej niz nasycony
blekit akcentuje charakter figuralny, odpowiada to bowicm ogélnym tendencjom:
czerwief mianowicie zwykle na nas ,,naciera”, bickit ,,ust¢puie”.

Prostota ksztaltu, zwlaszcza symetria, predysponuje obszar do roli figury.
Pierwszedstwo przystuguje fignrze prostszej. W przypadku magicznej balustrady
z ryciny 166 sprzecznoéé miedzy prawa i lewa strona w kazdym z rysunkéw nie

Ryc. 166

pozwala uzyskaé niezmiennego obrazu, Lecz dzigki tej plynnosci Zywo odczuwamy
dzialanie roznorakich czynnikéw postrzezeniowych, W 2 obie wersje dajg wzory
symetryczne. W oczach wigkszodci ludzi figurg stanowia czelciej tralki wypukle,
Ryc. 164 Hensi Matisse. Legqey ke, drzeworyt, 1906. poniewaz — jak mowi jedna z regul Rubina — wypuklo§é zwycigza zazwyczaj nad

234 ' 235

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl



http://www.pdffactory.pl

PRZESTRZEN

wklestoscig. Ale w b przewaga jest wyraZnie po stronie jednostek wklgstych, gdyz
one wnosza do obrazu wigcej symetrii. . B
Prostota dotyczy nic tylko ksztattu wzoru, dotyczy takie jego orientac)l 'prze-
strzennej. Dwa krzyze maltafskie z ryciny 167 sa ident)'czr}e; tylko ich or1enta%-
¢ja w stosunku do ukfadu pola widzenia jest inna. W takich warunkach k_rzyz,
3 sie z pionowsg 1 pozioma wspélrzedna pola widze-

ktérego osie glowne pokrywaj ,
ogdl w tle.

nia — ma tendencje do stawania sig figura, drugl natomiast ginie na

Ryc, 167

Dia artysty szezegblne znaczenie ma fakt, ze wypuklos¢ sugeruje fig’ure, w‘lflq—
stosé — tlo. Rycina 168 # wydaje sig otworem w plaszczyinie, cho¢ zardwno @ jak
i b stanowia obszary zamknigte, powinny Zzatem nabieraé raczej Wygle‘a‘du figury.
Zjawisko rozni sie nicco w zaleznodci od tego, ktéra czesd wzoru.przquga uwage
obserwatora. Jesli patrzy on na wybrzuszenia, @ wytaznie] bedzie otworem, !; -
plama umieszczona na plaszezyznie. Efekt odwrotny zachodzi zwy.kle‘wtedy, ,}?zcdy
obserwator wpatruje si¢ w ostre wierzchotki migdzy wybrzuszcr‘na.-mg ost‘ro.sc bo-
wiem nadaje wierzeholkom charakter figuralny. Przyklady z ryciny 168 $wiadcza

> )2
Ryc. 168
tez przekonywajaco, ze zjawiske figura—tlo nie jest jedynie sprawg statycznego
poloZenia przestrzennego, ale pocigga za soba odmienng dynamike. Wybrzuszenia

i ostre wierzcholki sa jakby strzalami, uwalniapymi z cieciwy. Dlatego ,,figura”
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aktywnie prze naprzdd. W ¢ figura obwodzaca silnie ujmuje ze wszystkich stron
centralny otwér; w b centralna rozeta rozpiera sie szeroko na plaszczyZnie Pozba-
wione ksztaltu tlo nic ma wlasnej dynamiki.

Cezynnikiem, dzieki ktéremu efekt figury-tta moze zdecydowanie wzrosnaé, jest
wreszeie wzgledny ruch. Zgodnie z tym, co poprzedalo powiedzialem o ruchu jako
czynniku grupujacym (s. 117), ledwie zauwazalna figura staje si¢ wyrazista, kiedy
przesuwa sie po tle. Co wiccej, James J. Gibson udowodnil, Zze wzgledny ruch
pomaga wyjaénié, kedry obszar jest figura, a ktory tlem. Gdy w polu odbywa sig
jakis ruch, figura pozostaje tym, czym jest, tlo natomiast po jednej stronie zaciera
sie, po drugie] — uwydatnia, zdradzajac w ten sposob, Zc jest obszarem, ktdry
podlega zmianom, Rowniez stereoskopia wydobgdzie na jaw efckt figury—tia na-
wet wtedy, kiedy na dwdch obrazach ogladanych osobno go nie widaé i kiedy, jak
wykazal Bela Julesz, nie kontur, lecz jedynie lekkie przesuniecie fakwury odréznia
dwa obszary.

POZIOMY GLEBI

Okreglenia ,.figura” i ,,tlo” sg écisle tylko dopéty, dopoki zajmujemy si¢ za-
mknigtym, jednotodnym wzorem w rownie jednorodnym, bezkresnym srodowisku.
Warunki jednak rzadko sa tak proste, Nawet w naszych elementarnych przykla-
dach w gre wchodzilo przewaznic wiecej poziomdéw, niz dwa. I tak na rycinie 167
ogladalismy krzyvi na tle, ktore nie byto bezkresne, lecz koliste 1 ktére samo lezalo
jak krazck na wierzchu otaczajacej, pustej plaszczyzay. Krazek byl tlem dla krzyza,
ale figura w stosunku do powierzchni otaczajacej. Nie jest to wiec wlasciwa termi-
nologia. Pominigte tez zostaja niektore co ciekawsze czynniki porzadkujace, zajmu-
jemy si¢ bowiem zaledwie dwiema plaszczyznami, z ktdrych jedna musi nie mieé
granic, a zatem i ksztaftu. Wydaje sie, Ze lepiej bedzie mowié o wzorach rozmiesz-
czonych na kilku poziomach glebi, a podstawowy wzdr figura-tlo traktowac jako
ptzypadek szczegolny, mianowicie ukiad dwupoziomowy.

Weding przedstawionych dotad zasad, rycina 169 powinna by¢ widziana jako
krazek, leiacy na kwadratowe] podporce, ktora z kolei spoczywa na tle — plasz-
czyznie. Postrzegamy jednak rycine inaczej, jako rzecz bardziej stabilng, czyli
kwadrat z kolistym otworem. Pozornie wynika to z tendencji do uproszezeni, narzu-
canej przez ekonomie, poniewaz wlasnie ekonomia wymaga, Zeby ilo$¢ poziomdw
glebi w danym wzorze byla, w zaleznoéci od warunkéw, mozliwie najmniejsza, Gdy
kétko wyglada jak krazek, keory lezy na wicrzchu kwadratu, powstaje uklad tréj-
poziomowy, natomiast kwadrat z otworem daje w sumie tylko dwa poziomy. Otrzy-
mujemy mniejsza ilos¢ plaszczyzn, tj. wzor mniej skomplikowany przestrzennie,
Stad wniosek, z¢ kiedy przeciwwaga dla perforacji (przebicia) kwadratu jest uklad
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lezy na bialym tle; lub tez wszystko, co biale, znajduje sie na wierzchu, a czarne
tlo prze$wituje przez wycigeia, Zasada ekonomii faworyzowalaby oczywiscie, jako
' najprostsze, rozwigzanie jednoplaszczyznowe (¢); ale powodowaloby ono szereg
O rozdaré, ktére przy koncepcji tréjwymiarowej nie wchodza w rachube. Jedyaym
rozwigzaniem majacym te zaletg, Ze unika si¢ wszelkich rozdaré, jest piramida (@),

za ktdra przemawia réwniez regula zamykania konturéw. Piramida wymaga jed-

Ryc. 169 : nak najwigkszej liczby plaszezyzn. Jesli o charakterze figuralnym decyduje jasnosé,
tr6]poZIomowY, prostsze rozwiazanie stanowi petforacja. Przyczyn psychologicznych
‘ | —1
takiego wyboru nie znamy. ) o :
Zilustrujmy jeszcze t¢ sPrawe przykiadem nieco bardm.e] ?Ioz’onym. I}ycma 1712
ukazuje drzeworyt Hansa Arpa. Artysta tak prreciwstawia 1 rownowazy ciyn;llo ]
postrzezeniowe, ze jednakowo mozliwych jest kilka -konccpgx pf‘zestrzel:ng).c . p : -
semy widzie¢ uklad czteroplaszczyznowy (ryc. 171 a):b[.n;amndq .;k ; ariz,sc?qpnz | _ O
alei i ) iduje sie wigksza biala, a po !
» malej czarnej plamy, pod ktorg znaj I astepos |
§¢ zas .m, bialym tle. Rycina 171 b przedsta |
czarna, caloé¢ zag spoczywa na bezkresnym, ym tle. a 171 ‘ i
rozwigzanie tréjplaszczyznowe: na czarnej plamie lezy bialy pierscien. Rozm‘a,za;}ia | S —
s ierscien : todku ;
dwuplaszezyznowe podaja ¢ i d: duZy czarny pierscen z czarng plamg w s | ﬁ
i S S
C
— O (. —
b |
T R R
£
Ryc. 171

plerwszefistwo bedzie mialo &) tej wersji sprzyjaja tez dwa zwelenia w bialym
pierscieniu. Na koniec podobiefistwo jasnoéci wywoluje tendencje do grupowania
wszystkich bieli, w odrdznieniu od wszystkich czerni, na dwu oddzielnych plasz-
czyznach ci d.

ZASTOSOWANIE W MALARSTWIE

Istnieja wigc wyraZne reguly, zgodnie z ktdrymi czynniki postrzezeniowe okre-
§lajg polozenie w glebi plaszczyzn zorientowanych frontalnie w przestrzeni obrazu.

) . Artysta stosuje te reguly intuicyjnie albo $wiadomie, zeby ukazaé, jak plaszczyzny
bladow, dezeworyt. Ze zbio- o . - ; ) ’ ’ o
Ryc. 170. Hans Arp. Z ]ef:;‘”m :tya ? wigzg sie ze sobg. Widzowi, ktory oglada fotografie lub obrazy przedstawiajace
g 239
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1936, Ze zbiordw Curta Valentin.

Ryc. 172 Jacques Lipchitz. Prometensy duszqcy seba,
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pomaga trochg to, co wie o przestrzeni fizycznej z doSwiadczenia, Wie zatem, ze
duza postaé ludzka powinna znajdowaé sie blizej niz maly dom. Artysta nie moze
jednak polegaé zanadto na samej wiedzy. JeZeli pragnie, aby postaé stala przed
tlem, musi oprze¢ si¢ na bezpoérednim oddzialywaniu na wzrok czynnikow po-
strzezeniowych takich jak te, ktére wlasnie omowilidmy. Moze rowniez zechcicd
zastosowaé te czynniki inaczej, odwrotnie niZ stosuje si¢ je zazwyczaj, celem uzyska-
nia cfektu parodoksalnego, czego przykladem sa reprodukowane tu dziela Matis-
sc’a 1 Lipchitza {ryciny 164 1 172). Na rysunku Lipchitza biale obszary rozgrani-
czane sg przewaznie wkleslosciami. Przedstawiony przedmiot — tu: ciala orga-
niczne (rysunek nosi tytul Prometensz duszgcy sgpa) sugeruje zwatty, masywny wo-
lumen. Sugestia ta stoi w sprzecznosci z postrzezeniowa pustka bialych przestrzeni,
pustkg wynikajaca z dookolnych zagiebien, a pozbawienie faktury akcentuje kon-
tlikr, jaki wyraZaé ma rysunek.

Jest faktem, ic miedzy widzenicm artysty a potoczng obserwacja zachodzi pod
tym wzgledem zasadnicza rdznica. W codziennym zachowaniu koncentrujemy sig
na identyfikowaniu przedmiotow. O tym, jak latwo zapominamy o tle, wie kazdy
fotograf-amator, ktory przegladajac odbitki stwierdza ze smutkiem, e jakics weze-
$niej nic zauwazone galezie czy znaki drogowe odciagaja uwage od postaci kobiety,
uchwycone] na pictwszym planic. Eksperymentem, w czasic ktdrego dzieci w wicku
nd Iat trzech do pigciu musialy roardzniaé réinobarwne wzory, A. R. Luria wykazal,
ze dziecl reaguja na kolor postaci pierwszoplanowych, ale nie zwracajg uwagi na
zmiany kolordw na planach dalszych. Podobnie doroéli, poproszeni o odrysowanic
mozliwie najdokladuiej wzoru z ryciny 173, odtwarzali na ogoél poprawnie ksztalt
i wiclko$é krzyivkow 1 kwadratéw, ale catkowicie pomijali fakt, Zze wewngtrzne
obrzeza kwadratow lezg na tej samej linii, co zewnetrzne — krzyiykdw. Nie widzieli

- | B_J_l

Ryc. 173

w roj zaleznosci cze$ci wzoru, Nawet przy kleksach Rotschacha, gdzie odwrécenie
stosunku figura-tlo ulatwia strukturalna dwuznacznodé, uznawanie odstepdw za
figury $wiadezy rzekomo o postawie negatywnej, uporze, niezdecydowaniu, podej-
rzliwodci, wiece] ~ o poczatkach paranoi. Nie mozna jednak ocenia¢ takim klinicz-
nym kryeerium artystéw, ktdrzy umiejg odwracaé efekt postrzezeaiowy z wprawa
i rutyng.

Malarz nic moze traktowal odstgpdw rozgraniczajacych figury jako czegos

16 - Sinuka §opercepeia warokowa 241
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e Nowy Jork.
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nnie okreslaja sic nawzajem, Podobny efekt uzyskal Lipchive {rye. 17

na jego rysunku glgbokic wkleslodel konturdw zacleraja cialo czlowicka 1 scpa,
coiprawia, Ze ciemnc tio aktywnie wdzicra si¢ na postacic.

Dlatego najstuszaiej jest ujmowad przestrzend obrazu jako ciagly relicf, w keo-
e whszary polozone w rdznej odleglosci od obscrwatora granicza v soba., W p

i stosunkowo prostym, jak ornament na greckicj czavce, wseystko, co zawicra
az, micsc si¢ w zasadzie na dwach plaszezyznach frontalnych. W dzietach bas-
; ‘*""\7;11;11:011}1]1 relicf obrazu niekiedy siabo podkresia frontalnoid. Zdarza sig,

so relicf ma kszeatt [cjowatego zagiebienia, przy czym przedminty znajdujace sig

wocentrum leza wonajwicksze] odleglodci; badZ tez przeciwnie — wybrzusza sig czy
wydyma posrodka. Relicf moze byé gighoki lub plyiki, operowaé paroma lub wic-
foma odleglosciami, przerzucad si¢ od planu plerwszego do tla w sposob gwaitowny,
albo przechodzi¢ lagodnic, ,chromatyczng” skalg maledkich stopni. Tego rodzaju
analizie reliefu glebi mozna by poddawaé dzicta zaréwno rzezby, jak architekoury
i badad z jej pomocy roznice stylow.

Wracajac do barduic] szexegdlowego problemu prrestrzeni negatywnych, mozaa
dodaé, Ze delikatne zadanie wyznaczenia wiladciwej odicglosct migdzy przedmio-
tami na obrazie wymaga prawdopodobnie skrupulatnege liczenia si¢ z — uwarun-
kowanym [izjologicznie — odpychaniem i przycigganicm w polu widzenia. Biolog
Paul Weiss zwraca uwage na podobnie subtelne réwnowazenic sie przedmiotow
i odstepéw w polu fizycznym lub fizjologicznym — w rozkiadzie tadunkdw elckero-
statycznych, w sicci naczyn kewionosnych w tkance organicznej, w zylkowaniu
lisci, Wspdlzaleznosé oddzielnych elementéw tworzy w danym systemic porzadek,
krory sprawia, Ze odleglos¢ migdzy odgalgzicniami pozostaje mnic wigcej sala,
chad paturalnie szczegdlow pojedynczych rozwidleit nic sposdb przewidzied.

RAMY I OKNA

Z psychologia figury 1 tha wiaze sic rownicz funkcja ram obrazu. Rama, jaka
anamy dzisiaj, powstala w okresic renesansu z przypominajace] fasade konstrukedl
pilastrow 1 zwiedczen, w ktére] umieszezano oftarze. Gdy przestrzen obrazu uwol-
nifa sig od sciany 1 zaczela tworzyé widoki perspektywiczne,wynikia koniccznoic
wyraZnego rozgraniczenia swiata obrazu od fizyczne) przestrzeni dancgo micjsca,
Swiat obrazu zaczeto pojmowaé jako bezkresny — nic tylko w glab, lecz rdwnick
po bokach — brzegi obrazu oznaczaly zatem konjec kompozycji, a nie koniec przed-
stawione] przeserzeni, Rame pordwnano do okna, przez ktore obserwator wyglada
na $wiat zewnetrzny, $wiat objety wprawdzie otworem, ale sam w sobic nieskon-
czuay. W kontekécie naszych rozwazani znaczy to, Ze rame traktowano jako figurg,
pod ktora jako nie majgce kresu tlo rozciggala sie preesgrzeni obrazu. Tendencja
e doszia do szezytu w wicku XIX, kiedy (na przykiad w twdrczodci Degasa) rama

[
-
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przecina ciala ludzkie i przedmioty tak ostentacyjnie, jak pigdy przedtem, Pod-

kresla to przypadkowoéé granicy, a tym samym kladzie nacisk na figuralny cha- . .
rakter ramy.
Rownoczesnie jednak malarze zaczeli redukowad glebie przestrzeni obrazu i ak-

centowad plaskodé. Zamiast przedstawiaé $wiat na obrazie w oderwaniu od fi- .

zyczaej przestrzeni pldtna i widza, opracowywali powierzchnie plétna, Przestrzen

znajduje widzialpy odpowiednik
natomiast okna sa czedciami ciag
tla. Tezy wymienione zasady ilust

» stafa si¢ figura, glowng posiadaczka konturgw:
farc) bt 1 '
ugcego si¢ pod spodem, mMeptzerw

a i EE0 1 puscezo
ruje schematyeznic rvcing 175,

WKLESEOSC W RZEZBIE

' Reguly 1zgdzace stosunkiem figura- ‘
'mlaro'wego, mianowicie do rzezby, Tu sprébujemy
jedynie sprawe wklestesci i wypuklosci,
Nawet w malarstwic | grafice w

-tlo mozna odnies¢ do wolumenu trojwy-

obrazu nie byla juz bezkresna, ale — w sposdb mniej czy bardziej oczywisty — ury- !
plotna przestata byé wewnetrznym konturem tamy, stanowila teraz zewnetrzny kon-
tur obrazu. Obraz nie byl tlem za rama, lecz figurg. W takich warunkach czyms$
Rama przystosowywala sie do nowej funkcji albo zwezajac sic w clenki pasek, sam
kontur, albo nawct odginajac sie za obraz (tzw. ,,odcigcic z tyln™); dzigki temu za- . . . .
sciana.
Nieco podobny problem istnieje w architekrurze i wiaze sic z postrzefenio-
wym wygladem okien. 7 poczatku okno jest otworem w scianic — niewictkim sto- ..-
ciaga to za sobg osobliwy paradoks wzrokowy: maly zamknigty obszar na plasz-
czyinie podstawowe] ma byé ,.figura”, a jednoczeénie fizyczaic stanowi otwor
w murze 1 powinien wygladaé jak otwor. Ryc. 175
By¢ moze dlatego w nowoczesnych oknach bedacych jedynic wycigeiami jost
kot okna wydaja sic jakoé nie przekonujace. Nie ma w tym nic dziwnego, gdy
wspomnimy, Ze skoro kontur postrzezeniowo nalezy do figury - tlo, jak sadzi-
sposob jednak przyjaé, kiedy ligura jest glebokim otworem, ktory rozrywa clag
foé¢ tla. Sciana bowiem musi sig zatrzymaé, choé zadna granica jej nie powstrzy-
¢yjne gzymsy. Gzyms jest nie tylko dekoracja; jest $rodkiem, ktéry pozwala obea-
mowaé okno. Potwierdza figurainy charakter otworu oraz stanowi wystgp, pod keo- rozpatezy¢ w dwictle tyclh regut
£=
ga na zwigkszaniu rozmiardw okien, co redukuje $ciang do waskich paséw czy
wsteg, bicgnacych zardwno poziomo, jak pionowo. Dla architektury gotyckiej,

wala si¢ na brzegach kompozycji. Znaczylo to, Ze linia odgradzajaca ramg od ' {
l
|

nic na miejscu okazywal sie zarowno figuralny charakter cigzkiej, tradycyjnej ra- . :

my, jak i przestrzenny interwal miedzy cknem z przodu i $wiatem obrazu z tylu. ‘

micniala obraz w powierzchnie ograniczonz — w ,figure” majdujaca sie przed

sunkowo obszarem o prostych zarysach w obrgbie duzej powierzchni $ciany. Po- .

co$ pod wezgledem postrzezeniowym nicpokojacego. Nagie krawedzie muru wo-

my, jest bezkresne 1 ciggnie sie nieprzerwanic pod figura. Rozwigzania tego mic {

muje. Probowano roznie rozwigzywad ten dylemat. Jedno z rozwiazan to trady-

rym podstawowa powietzchnia ciany moze si¢ skonczyc. Inne rozwiazanie pole-

gdzie resztki mury maskuje dodatkowo relief, charakterystyczne jest przeplatanic

ypuklosé i wkleslosé wystepuia n; i
I, - . ‘ ; €puja nic tylko w li-
e k.y h kogturach powlerzchni, lecz takie w obrebie samych wolumendw, Cial
udzkie przedstawianc jes 7 Z111 i 3 l wralkic

€ jest przewaznie ksztaftami, kedro wvybrzusz

fam: . aja si zelki
wglchienia natomiast - wklesnigciami Ma M6, wszelkde

jednostek otwartych zamknigtymi, przy czym jedne i drugie nie sg wyraZnie ani . - To, co nazwalem rcliefe bi
i ¥ gtymi, przy czym | g ¥ g moze badi zapadaé sie, jak wydrazona, pudelk em glebi obraz,
R R - . : - 2 HA . . 4 ELA% e . A - N
figura ani tlem. Jeszcze radykalnicjsze transformacie mozna spotkad w archttc.k skich, bad# wydyma ok ik o » Pudeikowa przestrzed wagtrz holender-
turze nowoczesnej, gdzie — dzieki rzeczywistemu odwrécenin sytuacji postrzezenio- najac od bokéw, W): o ek Ld' razy kubistyczne, ktore zbicgajy sic, poczy-
. . . . . . 2 pukiosc posrodku - I
- Y . ] , Y (o X .
\’ve‘; - mur upodabma’ sig do azu‘ro.wel kFaty, przez kto?q wnetrze budynku pre Stosunek figura-tlo migdzy wolumenami mos Tywisel
$wituje jak pusty szescian. Krzyiujace si¢ prety, w ktorych stalowa konstrukeja tylko wredy Kiedy wolumen rewncemm 0zna oczywiscie postrzegad wzrokiom
’ CWnEtrzny jest przezraczysey lub pusty. Nj ;

B sty. INle mozemy
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1 O roni sig gatka oczna,
; S elebokic) jamy w czaszee czlowicka, do ktérej ch : _LWQ;{; e
AOILIYG SIED0 o sniafem juz wezednic)),
. ; I ey wspomnaicm j . o
Aok wiadot O CZYM Zreszty Ainleny
wzkolwick wiadomo { ¥ _ valadu, modeluja naipl
‘ : 7 mettznegs  wygigdu,
L. [N P . rCCPC]a  ZeWNETE L b i L wed-
eesbiavze, nieskrgpowani pere : T ;, majaca praed
]!LLb“‘ " iero umicszezaja w nim okragly grudke gliny, maj . .
oczoddl, a potem doplero umics i otaczajacy go prrestrzef mozZna
awing ol Pod weglgdem wezrokowym posas i otaczajgey g o drimy sig
sawiae oko. Pod weelgde i . meny — jesli naturalpic zgodzimy s
\ i u 3 - ‘)[7V{Cwﬂjﬂcc do sichic Wghml(n. ]Csh ;ﬂ U . . t: posag mo-
Uwarac za awa prryviega)g . s e vdaje sic, 7 d e
ot srodowiskn 2a wolumen, a nic proznic, bowiem wydaje ¥ vi(, vin, moicjezsm
nac & : ; L s zamknictyim, -
Mn%‘ . stkic cechy figury, Posag jest wolumenem zamknict i aktyernic
N ¢ Wszys ¥ rigury. ¢ L ala orak
!'0901‘?ul . tosé, spoistoi¢, Do tych cech pOSﬂMCZC“lOW.‘ChPCc P A
f 28 E M - v
A IAKOUEG, gESROSC, : ic wypuklosé, Posag pojmowany
”“1‘; lwist;rii sztuki zawsze dodawala | dodaje “YPUU(?l b c'?li:dryczn}’ch
rzezba woh z i u i
e 1k bigr wydetych na zewnatrz ksztaltow sferycznye N d} tap, ezl pu
just i 70T Wy dGt) e . jako odstep, czy
Just Jaso 7 foraca, sa traktowanc ja !
; -eniccie w blak, a nawet perforacia, dzie roch
azde wtargniecic w , ! iy trna, Wpraw
Ifc; micjsce Zzieiqce bryly, ktdrc anckiuja preestrzen Zewng qnfvnym wicle wwagi,
§ . o 3 b g nesaty >
3 ‘M przestrzeniom pegaty
. ie jak malarz, poswigea tym p e, odvie na-
biarz, podobnie jak malarz, zbie niz malarstwic, gdzie na
o : iei : rzezbie niz w ma
inic jedaak er: mniejszg rolg w
e rajg onc ! ]
tradycyjnic jednak g - ! k p .
wet to stanowl czgic materialacl, OgrachOﬂ“; oo w rzezbic hellenistycznej, $red=
¢ pojawi cwicn czas, zwlasz - 7 biice
dlesiod¢ pojawia si¢ o p 'k Berninicgo obfite
i WL ?m' b:rokmv'\j afrykanskiej. W Ludwikn XIV na @071”“ d,cgcnitlch A
Hwicez e B : vydis .
zol\v_l i)iFuldnwmc ezaty eromadzg powictrze w glebakich w ;\ Skloddl wick.
{GAZI0LY Sr 2 vealyY o o a Wyp :
o fid dach tych wklgsloéé jest tak écisle podpouadknvyant W) 1oku 1910 tacy
T przyiad: / o . a dz ero po r
. ph d'ednostek je tylko nieznacznie wzbogaca dricto, DOPII : ;ww Moote, po.
8oy ’ . H hrnict $ olnic 3 ’
\-Z';biirvc jak Archipenko i Lipchitz, pozmcj[-zab szczi%advc»h)‘mi wypulklodcia-
) ‘ P : rywalizowac z YOy i
Hiw zetom 1 wolumenom ! rach po-
zwolili wklgstym obr . adbywa sic we wzo
ot s . tego, co odby
. : . zewidzie¢ na podstawic : ‘ ) vch
. Efekt fatwo przewid st o ktcru pozytywnych,
Gohmych do syciny 168 2. Zaglcbienia i otwory nabicraja chata o qu - awet to
obnve 3 . o . daic :
L‘”’« ustych wybrzuszefl, cylindréw, stozkow. W istocie E;\}iv')wiel materialnie, jak
e r;aafoby nazywac ich pustymi. Wnetrze wyglada oso 1-c niki wypclnia ja-
ic nalez : ' T mniki wypet
. Ivby przestrzen zmieniala sie w quasi-brylg. Wy dmmn; POy harakter fieuralny
SOyhy przestrz wictrza — spostrzezenic zgodne z regufa, Ze cha 4 $
kas zaprawa z po 4
ricksza pestosé, . ice. Otaczajaca przc-
zw 11%1;9 . f;;ekaﬂCil rzezba przekracza swe materialne gramce{ Ok’cyw n]at Voo
o o i ¢ role al - W
rzefh zamijast bicrnic ustgpowad przed posagiem zaczyna gra]: -IZ' cy powierzchnie
B d o fub kamien i przywlaszcza sobic kontur, okres 1]_5} sk
ra sig na drewn bnie jak to obserwowaliémy w
ika stad, podobnie ja LIS ebio
jednostek wkigslych. Wyni : Ca et ialuja tu na si
]L,dno tlo przy dwoch wymiarach, e przestrzed i rzedba o?ddz ‘}?Jiema: ustepl
fa— I [od 1
S 6b y nic dynamiczny. Agresywnosé ksztaltu wypu ec; 1b ¢ prackrojem
SPosob O8O e i oglo byé pr
M élé wkleslego ukazujg strzafki na rycinic 176. To, CO{ by ;ncni’qtvcmie w ¢+ stor
'V:Eicnoé dziela rzezby nowoczesnej, przedstawione zosta 0% nr‘ze/strzeﬁ weiska sic
rasies . iecqi d atomiast otaczajaca | 5
Py 1z rbleoa]a do przodu, i
czace wybrzuszenia wybieg
’ fenia. imi zen) Ehiarskicgo univer-
W Aglglt:b by¢ moze jest domyst, Ze to $miale rozszerzenie rzefblarskieg
uszny by¢ more jeos 3
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sum podsungt samolog pasazerski. Zyjemy w ¢poce, kiedy Zywe
tyezne przckonujy pas, i3 powietize jest taky sama substancia mat
no lub kamies, czyms zdolnvm nic tvlko wddwignge p
zderzaé sie 7 nim WIZynac si¢ w nic jak skala,

Zaswyczj posag
stodowiska, ktdre

erialng jak drew-
asze ciezkie cialo, ale o
byt obrazem jakiej

3 rzeczy samodzielnc;],
nic strialy, r7ecay

wyodichnionej e
~ wylgczne] posiadaczl

ANEN : AN
I Q 4

Ryc. 176

tywne. Z poréwnania ujgeia podobnego tematy przez Maillola i Moore’a {tyc. 177)
widad, de u Maillofa wypuklos¢ calej formy zachowuie clement ak
2 przedseawiony praedmiot jest w zasadzie pasywny. Wydaje
cigea sig i wstaje. W dziele Mooy

ftawy kobiety, iecy ¢
kszraleu. Dazieki tem

tywnosci, minmo
sie, z¢ postad prze-
¢’a biernosé ; ulegloid nie wynikaja jedynie « po-
akze -~ moze nawet bardzicj przckonywajacn — 5 wklgslego
U postal unaocznia dzialapie jakici$ sily zewnetrznej, pod na-
ciskicm ktdre] vgina sig substancia materialna, Do tradycyjnic meskiej formy rzcy-
hiarskic artysta dodaje clement kabic e ogolnicjszego tematy
aktywnogci bicrnoges,

\V5pomniclis’xny,

vosel — szezegdlne ujec

ze wypukloié Czynl posag
eznym, Stad nielatwo jest faczyd dziclo
7 architekturg, Rzesbiarskie ar

zyms w zasadzie samodzielnym ; pie-
rzeihiarskie # innymi podobaymi [ub
upy postaci ludzkich, wyjatkiem grup wykutych
W jednym bloky, zawsze przypominaja szereg oddzielnych jednostek, badé tez swo-
bodne zgromadzenie w rodzaju tego, ktdre tworza tancerze [uh aktorzy. Réwnicy
dla wtopienia rzesh w budynek trzeba w tym ostatnim wydrgzyé nisze.

Wydaje sic, ze wprowadzenic wklestosci do nowoczesnej rzesby porwals g

Scidlejsze, doskonalsze faczenie jednostek. Rodzina Henry Moore’s vkazuje mgz-
czyang i kobiete, ktbrzy sicdzg abo

tc jamy breyszne upadabniaja obje si

zal

eboko zapadaie-

vdajc sic dotykalna, zastygla, ogrzana cieplem
ciata. Trzymane poirodku niemowle Spi spokojnic, jakby wtulalo sie nadal w migk-
kie postanie topa. Wypukloéé ciatka dziecka wplywa we whlestos¢ kolyski.
Pusty wolumen jako petnoprawny element rzezby przynasi dziela, w ktorych
materialny blok zredukowany zostaje do muszl; otaczajgec brylg powietrza, »Hetm”
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Moore’'a — wydrazona glowa — pozwolilby odbiotcy o rozmiarach karla przezyé
podedz do wagtrza dzicta rzeZbiarskicgo. Ostatnio rzezbiatze probuja dostarczad

takich przezy¢ ludziom normalnego warostu. Acchitektura oczywiscic zawsze zaj-

mowala si¢ 1 zajmuje pustvmi wnogtrzami. Wkiesios¢ kolebkowych sklepied spra-

Akt odpocyywajgey, 1912, enry Moore, Ledgea poseaé, 1945,
7Ze ¢biordw Curta Valentin,

Rye, 177, Aristide Matlloi
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ye. 178, Francesco Botromini. . Tvq della Sapienza Rzym, ok, 1650. Fot, B
N , o - Fot. Ernest

Nash,

Wia, ze priestrze ne E
N3 pPraejmufe 0Zytyw q HLEL ry 1C S1¢ ak-
] e p YLywn nk 1€ fl }
reestrzen Wewnetrzna gury, sta
bb ptzedhlzelliem £zy rozszefzellleﬂl CZIOWIf.‘ka, ktory czuje $i¢ na Sﬂach Wypehllc SO~
ba ca{‘—kp(JHMCSLLZGIMC‘ IOrtale SredﬂlOWieCZPl}Ch I\OEC.\UIOW WCl@ga]E} WleIIH(Ch do
S[()(ﬂ(a sztaltem ktOIy sam beega §1¢ W tym klefullku. Na ryCinie 1;8 zi JbHCZF"
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L. o loatr « wypuklosci i wklesio-
my, jak barokowy architekt Botrominl stosujac kontcapuakt W3 pdp'edﬂr’lca WZznosi
\;cijufzw*il Em‘mﬁ;/ architcktoniczna. Nad pustyim zakOL‘in; ‘mmu '?szci skall przez

Ay . o : minicisz a
o o psowanc sa 2 kolel w -
b Lpdrel wybrzuszenia kompens '
sig mopula, ktor 1 ¥ Kow \X/yda]C S‘lQ, se pr’},CStl‘ZCn ZCWngtrzna UdDOWI
KOW.

e < olaby nisze wietli A . )
wiciajace w glab ¢ budowli wilizgujac si¢ prrekornie raz tu, raz tam

da na pelng syda ckspansywno
w owareg bivlg.

DLACZEGO WIDZIMY GLEBIE?

i igd: lema plaszezyzna-
Przcchodzac od wgzszej sprawy stosunku figura—tio smt;dzydd\x.uetx’m. pw i gd?le
’ i ici G miotdw 2
mi do zagadnienia ogblaicjszego, mianowicie zespo‘{;“ p[ﬁ e
‘ §wi iaé e, 2 tyafiamy z ¥
adamiaé soble, Ze DA Y : C2C ‘ :
frontaloym, zaczynamy Usw! > 2¢ na ® oo
‘u\ck gud;iatu Omawiajac porzadkowante figur plaskich dst?mc: o smii:wmlmc
o - i i dziclnych czgsel daje wz
i je w dy laczenie samodzicloy 2 € st ‘
driat wystepuje wtedy, kie yeh a8 ‘ e
Losts\zvyyniipcaioéé niepodzielona. Zasada ta obowigzuje nie ylko w drug S
o+ .k _— . - . .
: lecz rownicz wotrzecim Obszary, ktore Hzyczale zaajduja Esxc; 14 tlo; e
: ‘c’ CC ) - . . . - 3 ‘(T [a_ ' _
Lp7’mszczyénie obrazu — tozlaczaja sig % ustawiajg w konfiguracyi Hgu N

g S WwzZto rdy jednostron &¢ koaturu Kaze 84 bCZ',Sp(!ﬁILl‘ s a tlo ‘DQ‘
Wwaz pto tota rosnie, Ay | d ostronnos on O €
Wl 4

drie ciagnaé sie nieprzecwanlc pod figura.

(41

a £ C d
Ryc. 179

Na rycinie 179 wzoe @ wyglada jak kotko wsunic;t’c_w kvt’aéi'riat,\;:grctmzzzz(;ag?c
‘. . dwoch Heur, lezacych w pewnej odlc-glo.sm od sie ic. orosae
o rz‘utem i t bo?vicm mocno zespolony: Srodid kola 1 kw‘adfat}l po y :

dwuwy.rmmrf)wy, l;SL ywoa sig bokowi Lewadratu, W b 1 d sytnacia 7,_mien1a sig ‘ca.
e k‘o dnil tu od sichic znaczaie bardzicj niezalezne..'ldradz,agq
e dvn sl 1 ucicezki w glab, odyz wyzwala je to 2 do-
plaskim saucie, Tendencia ta jest slabsza w ¢,
dek kola zoajduie sig na jednym z‘wwrz-
metria wzgledem przekatnej kwa-

Lowi cod
istotnic tendencjg do odcrwai.na sig
kuczliwych wiczow, jakic istnicja W :
adzie struktura rzuty jest dofe prosta: srad i
Zlm[k(:w kwadratu, dzigkl czemu powsym{c .>§- o
draru, W e dochodzi do zupeinego rozdziclenias 0

sic swg prostotd. Wabce spas
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wania si¢ w glebl, Jesli moina tu cokelwick zarzucic, to tvlko to, e wrgledne po-
lozenie kwadratu | kola nie jest obeenie okredlone.

Dopoki oko patery na te figury, ich poloZenie na plaszezyZnie frontalng sig nie
zmienia; zalezy od wzoru bodzea na siatkdwee. Wazor ten nie wyznacza jednak po-
lozenia w wymiarze glgbi. Jako rzut moic przedstawial figury [ub czgicl figur
w kazdej widoczng) odleglodcd od oka. Dlatego trzeci wymiar jest ,droga do wol-
nodcl”, ktora dopuszeza zmiany w imic uproszczenia struktury, Gdy rozigczenic
siq ewicksza prostorg — paeczka woglab moze nie wymagad zadnych modytikaci
WZOrQ fzutu

Jestesmy obcenie gotowi do udziclenia adpowiedzi na pytanic: dlaczego widzi-
my glebig? Odpowieds ta moze wydawaé sie dziwna. Kicdy spogladamy na swiat
tizyczny, tréjwymiarowoé¢ widzenia nic nasuwa pozornic Zzadnego problemu do-
poty, dopoki sobie nic przypemnimy, ze pod wrgledem oprycznym wszystkic na-
sze doznania wzrokowe sg dwuwymiarowymi rzutami na siatkowke, Nie wynika
stad, jakoby dezpanic wzrokowe mialo by¢ picrwotnic dwuwymiarowe, Nie jest
takic, ale trzeba wyjadnié, dlaczego.

Przydatnosé percepcji trofwymiarowe] jest oczywista dla Indzi i zwicrzat, zmu-
szonych do radzenia sobie w swiccie fizycznym., Czym innym jednak jest przycey-
na ostarcezna, czym ingym — sprawcza. Nasze pytanie brzmi: jak powstaje per-
cepeja glebi? Odpowied? ma szezegélne znaczenic dla artysty, ktéry zajmuje sig
przedstawienicm cbrazowym na powicrzchni plaskiej, bowiem w przypadku arty-
sty wszystkie oznaki, majace za podstawe cechy fizyezae, oznaki, o ktorych sile prze-
konywania bedziemy jeszeze micli sposobnod¢ méwié, Swiadezg, iz stoimy przed
powierzchnia. Dlatego doznanie glebi musi wywolywaé samobraz,

Artysta jest $wiadom tego, Zc nie moic oprzeé si¢ po prostu na wicdzy od-
biorcy o $wieccie fizycznym. Wiedza taka musi zawsze zoajdowad potwierdzenie
w tym, co widaé; w przeciwnym razic bedzic bezuiyteczna artystycznic i tatwo pod-
dawana w watpliwosd przez dowodegee czegod innego $wiadectwo postrzeZenio-
we. Kiedy patrzymy na mape Standw Zjednoczonych, oczy méwia nam, ze rdg sta-
no Wyoming zachodzi na Utah, 2 rég stanu Colorado lezy na Nebrasce. Zadna
wiedza o tym, e tak nie jest, nie uchroni nas przed widzenicm tego, co widzimy.
Jakie cazvaniki wzrokowe przemawiajg wige 2za glebia?

Podstawowa zasada percepcji glebi wynika z prawa prostoty, i mowi, ¢ wydr
wyda sig trijfwymiarotey wiedy, kiedy moina go bediie widgied jeko riut sytuacji
trojymiarowe), kidra okayije si¢ prostsza i deuwymidrowa. Na rycinie 179
ogladalismy dzialanic tej zasady.
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GLEBIA PRZEZ NAKEADANIE

Dopéki kontury stykaja sig lub krzyzuja, ale nic przery\kvaliqf c{ckt plrzestrtzée\t-

i j iest staby. Kiedy jednak ktory$ z elementow,

ny albo weale nie wystgpuje, albo jes . rys L
jzk na rycinic 180 g, rzcczywiscle odcina cz¢i¢ drugicgo, tendencja, 2eby zobaczyc

nakladanie, staje sig nieodparta, pom

¥4 mon
Ryc. 180

W zdaniu tym wyrazilem pewne waine przypus :
nic 180 @ goérny ksztalt widziany jest jako niedokonczony prostoka

mialoby tak
byloby rzutem sytuacji fizycznej, :
prostokata, badZ za nim lub przed. n’m.l.'
niz niepelny prostokat. Zeby to wyjadnic,
kach ksztatt wydaje sig niedokoficzony. o

Jezeli jeden z dwoch sasiadujacych z soba widzian;
ay jest w danyc
stszy dzicki uzupelnieniu - linig,
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aea bowiem uzupelnié niedokonczony ksztalt.
(=}

sczenie. Zalozylem, Ze na ryci-
Ale dlaczego
byé? Sam w sobie ksztalt ten mogtby przypominac lite.:rq L; ’wtedy a
' w ktére] ksztalt podobny do L lezy badz z boku
Trudno nam jednak zobaczyé coé innego
musimy dowiedzie¢ sig, w jakich warun-

vch przedmiotéw uksztaltowa-

L . ¢ die pro-
h okolicznosciach mozliwie najproseiej, drugi zas moze stac sig p
ktora rozgranicza oba przedmioty, zaanektuje ten

PRZESTRZEN

pierwszy. Na rycinie 180 2 prostokat nie moze juz byé prostszy, ale ksztalt przy-
pominajgcy literg I — moze. Gdy prostokat zaanektuje granice, drugi ksztalt be-
dzie jej pozbawiony. Z koniecznodci bedzie sie rozciagat pod sasiadem. Dlatego
wladnie zobaczymy go jako czeiciowo zakryty, czyli niepelny. Przykrycie zostawia
figurze niedokoficzonej margines swobody: jest zastong, za ktéra dana tzecz mo-
e sie dopelnidé.

Sprébujmy poszukaé kryterium nakladania w warunkach Iokalnych, tj. tam,
gdzie stykaja sie widziane przedmioty. Dwa kontury ryciny 180 & stykaja sic ze
soba w dwoch punktach, w kiérych jedna linia urywa sie, druga - ciagnic dalej.
Czy sama ta réznica nie daje dostateczacj podstawy, by$my uznali pierwsza linie
za przykryta, druga — za nalosong? Tak przynajmniej sadzil Helmholtz, ktéry w ro-
ku 1866 pisal: ,,Sam fakt, #e linia kenturu przedmioty przykrywajacego nie zmie-
nia kierunku w miejscu, w ktorym faczy sie z konturem przedmiotu polozonego z ty-
tu, pozwala nam na ogél rozstizygnaé, co jest czym”. W czasach nam blizszych Phil-
burn Ratoosh vjal ten warunek w formule matematyczng stwierdzajac, Ze jest on
decydujacy we wszystkich przypadkach. ,, Wskazéwki, ktéry przedmiot znajduje
si¢ na przedzie, a ktory za nim, moga dostarczyé tylko te punkty, gdzie kontury
dwdoch przedmiotdw stykaja sic”. Przedmiot o nieprzerwanym konturze bedzie wi-
dziany jako lezacy z przodu., Ratoosh powiedzial réwniez: ,,To, co zdarza sie
w jednym punkcie przecigcia, jest niezalesne od tego, co zachodzi w drugim™.

Zajmujemy si¢ tutaj tym, co w istocie stanowi ceche strukturalng o bardzo du-
zym znaczeniu. Regula slusznic pruewiduje, Ze jednostke, ktérej kontur jest prze-
rwany, odsunie si¢ na rycinic 180 # do tylu, natomiast na rycinie 180 & sprzeczne
warunki spowodujg odpowiednio dwuznaczng sytuacjg: kazda z jedostek w jednym
micjscu bedzie nakladaé si¢ na sgsiednia, w drugim wsuwad pod nig. Pouczajacy
przyklad daje James J. Gibson (ryc. 180 ¢). Obie wetsje przestrzenne moglyby tu
tworzye pelny prostokat z tyhu, za$ udsty — z praodu; niemniej jednostka, kedrej
kontury nie urywaja sic w punkcie przecigeia, widzana jest na pierwszym planie.

Jest oczywiscie prawda, ze w wickszoscl przypadkow czynnikiem decydujacym
okazuje si¢ czynnik ,,konsckwentnego ksztattu”; ale nicprawdopodobne wydaje sig,
#eby to, co dzieje si¢ w dwéch niezalesaych punktach, miato samo okreslac sytuacje
przestrzenng calego wzora. Zauwaimy, Ze na czedciowo pokrewnych rycinach 186
d -~ g to, co zdarza sig-w punktach przecigeia, zalezy od kontekstu, W 4 i ¢ urwa-
na linia nie wykazuje Zadnej spontanicznej daznoici, zeby ciggnaé sie dalej pod
przeszkoda. W f pojawia sic staba tendencja do tréjwymiarowodcl, bezposrednio
zwigzana z faktem, 2c dwie linie urwane nie sa od siebie niezalezne, lecz mogg
wygladaé jak czgéci jakiej$ prostokatnej caloici, W g, gdzie regula ksztattu konsek-
wentnego wzmacnia wigZ migdzy dwiema liniami, laczg sie one wyrainie w jedna
linie, ktora biegnie pod prostokatem.

Niewatpliwie ryciny 180 4 - g nie spelniaja warunky Ratoosha, ale b oraz i —
tak. Zgodnie z regula, sprzeczna sytuacja w punktach przecigcia powinna tworzyé
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Ryc. 181

regula przecinajacych sie konturéw wydatnie po-
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Nakladanic przydaje si¢ szczegolnic wiedy, gdy chodzi o ustawicaic widzianych
przedmiotdow szeregiem w wymiarze glebi, a przestrzenna konstrukcja obrazu nie
ndweluje sic do innych $rodkow perspektywy. ZauwaZono to juz w starozytnosci.
Grecki sofista Filostrat opisujac pewne malowidlo powiada: ,,Chytroié malarza za-
sluguje na podzw, Wypelniajac wngtrze zbrojnymi, maluje ich tak, e jednych wi-
dsimy w calodcd, drugich bez ndg, trzecich od pasa w gdrg; a potem mozemy doj-
rzeé juz tylko popiessia, glowy, helmy, wreszcie same kofice wibezni, Oto méj dro-
oi, oo mozna osiagnaé dzigki awalogii, rzecz bowiem polega na tym, Zeby oszukad
ocry goniace plaszezyzny obrazu, plaszczyzny, ktore w sposob prawidlowy cofaja
sig dalef 1 dale) w glab”. (Pezez ,,analogi¢” autor rozumic naturalnie sztuke uzu-
pelniania zakrytyeh czgscd przedmiotu na podstawic ich podobiefnstwa do tego,
¢n widzialne). Prowadzcenic spojrzenia droga od planu pierwszegoe w dal widac
na rvcinie 182, gdzle umicjerne nakladanic wyznacza kazdemu przedmiotowl miej-

Ryc. 182

sce na skali pozycji przestrzennych: od meiczyzny i jege reki z wiostem, do dziec-
ka, matki, rufy fodzi, wody i brzegu. Jak wiemy, nakiadanie tworzy przestrzen
w pcjzazowym malatstwie chifiskim. Za pomoca nakladania ustalane jest wzreko-
wo wzgledne poloZenie szezytow gorskich lub chmur, a wolumen géry wyobrazany
jest czesto w postaci schodkéw — na podobiedstwo samolotéw lecacych trojkami,
lub umieszczanych jeden na drugim platkéw. Pelng krzywimne bryly daje wiec
swego rodzaju ,,calka”, wynikajgca z sumowania plaszczyzn frontalnych.
Postrzeieniowy efekt nakiadania jest dostatecznie silny, by przeslaniaé rze-
czywiste, fizyczne roznice odlegloici. Hertha Kopfermann rysowala poszczegélne
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elementy wzoru na oschaych plytach szklanych i ustawiala plyty jedna przed dru-
ga tak, Ze obserwatorzy spogladajac przez otwor widzieli caly wazor. Gdy plyta «
{ryc. 183) majaca wysokosé ckole 5.ciu cali stoi w odleglodci okolo 80-ciu cali,
a plyta b o cal przed nia, potaczenie, ktore widzi obserwator, nie odpowiada fak-
tom fizycznym; patrzacemu wydaje sie, z¢ wigkszy tréjkat naklada sic na muoiej-
szy (¢). Dzieje si¢ tak, mimo Ze obserwator bez trudu postrzega prawdziwa sytu-
acje fizyczna, kiedy oglada dwa rysunki oddzielnie na dwoch plytach.

L

a ya c

Ryc. 183

Koficzac trzeba wspomnied, e praykrycie zawsze wywoluje napiecie wzroko-
we. Czujemy, ze figura zakrywana dazy jak gdyby do pozbycia sig intruza i uka-
sania w caloécl. Nalezy wiec do $rodkéw, za pomocg ktorych artysta nadaje dzie-
tn konieczng dynamike. Gdy napigcie jest niepozadane — na odwrét, unika przy-
kryé; a poniewaz kazde nakladanie powoduje jaka$ strukturalna komplikacje, we
wezesnych stadiach koncepcji wzrokowej przedmioty leza zazwyczaj na plaszczyZnie
rzedami i nie zachodza na siebie. Podobnic, kiedy w czasie eksperymentow prosi
sie badanych o narysowanie z pamigci obrazu, ktory zobaczyli ~ majg oni tendencjg
do eliminowania przykry¢, a tym samym do upraszczania wzoru.

PRZEZROCZYSTOSC

Szczegdlnym preypadkiem nakladania jest przezroczystosc. Przykrycie jest tu
tvlko czgsciowe, bowiem choé widzimy, #e przcdmioty nakladaja si¢ na sicbie, to
rzykrywajacego. Musimy jednak rozroiniaé

przedmiot zakeywany przefwituje zza p
Fizycznie przezroczystost istnieje weedy,

przezroczystosé fizycang i postrzezeniows.
kiedy powierzchnia zakrywajaca przepuszcza doéé §wiatla, by widaé bylo znajdu-
jacy sie za nig wzor. Pod wegledem fizycznym przezroczyste beda weleny, sieci,
mgia, Ale przezroczystosé fizyczna weale nie gwarantoje przezroczysto§cl postrze-
seniowej. Gdy wlozymy ciemne okulary, ktore obejmg cale pole widzenia, nie zo-
baczymy jakiejs przezroczystej powierzchni przed iwiatem o normalnych barwach,
lecz éwiat tozowy lub zielony. Na malowidle takze nie dostrzezemy sadnej przezro-
prowadzi werniks. Przezroczysta nylonowa

crvstej warstwy, jezeli malarz téwno roz
iana osobno, ale kolorem i fakturg stapia

poficzocha w stroju kobict nie jest widz
sie z n0g3.
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Stad wniosck, zc jesli ksztalt powierzchni fizycznie przezraczystej pokrywa sig
z ksztaltem tla, Zadnej preczroczystosct nic widad. Nie zauwazamy tei przezcoczy-
stodci, kiedy kawalek przezroczystego materiatu spoczywa na jednorodnym tle. Ze-
by ut:wo_rzyé przezroczystodé, konieczne sg trzy plaszezyzny. Z drugiej strony po-
strzezeniowy efekt przezroczystosd, podobny do tego, jaki -wywoluje rycina 184
m(‘)'ina uzyskaé bez Zzadnych materialdw fizycznie praezroczystych. Studenci akade:
mii uezg sie tworzyé przckonujacy przezroczysto$é wladnie za pomoca farb kryjacych
i ciemno zabarwionych papierow. Wymowne przykfady podaje Josef Albers w Inte-
raction of Color. Nasze pytanie brzmi zatem: w jakich warunkach powstaje prze-
zroczystosé postrzeseniowa?

Ryc. 184

Za pomoca trzech kolorowych papierow — czerwonego, niebieskiego i purpu-
rowego — ulézmy wzory z ryciny 185 na bialym arkuszu. Spostrzezemy wyrazng
przezroczystosc w ¢, zadnej w ¢ i moze niewielka w &. Zanwazmy, ze warunki for-
malne sa takic same, jak te, ktore rzadza nakladaniem: ¢ poweduje zdecydowane
rozdziclenie dwach przedmiotéw w glebl, 2 — zadnego, b — moze niewielkie, Dla-

17 - Sztuka | percepcja warokowa
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tego wstepnym warunkiem przezroczystoscl postrzezeniowej jest nakladanie sig
ksztaltéw — warunkicm koniecznym, chod nic wystarczajgcyn.

Zgodnic z zasada prostoty na rycinie 185 ¢ zobaczymy dwa krzyZujace sie
prostokaty, a nie dwa zdeformowane szeSciokaty w sasiedztwic nicmniej zdefor-
mowancgo czworckara, Podzial da tutaj dwa, a pie trzy clementy, poniewaz pro-
stokaty sa tu najprostszymi, najdoskenalej uksztalcowanymi figurami. Jak dotad.
poruszamy sie po ierenic znajomynt. Jednakze obeenosé trzech rézaych kolordw nic
pozwala na to rozwigzanic i przekredli je rzeczywiscie, jezell wspolzaleznodc migday
kolorami nic spelni innego warunku. Koler elementu nalozonego musi wygladad
jak polaczenie dwéch koloréw pozostalych, lub przypajmnicj wyraznic przypomi-
na¢ takie polaczenic. Purpura istotnie stanowi polaczenie czerwicni 1 blgkitu. Po
spelnieniv tego warunku obszar elemente nalozonego bedzic mogh rozpasc sig na
dwie czesci, odpowiadajace dwu pozostalym kolorom, co umozliwi podzial wedlug

najprostszego ksztaltu.

N N
'P
C C C ‘
L
o A c
Ryc. 185

Kicdy spojrzymy przez otworek zaslaniajacy reszecg wzoru, na obszar elementu
nalozonego, nie zobaczymy przezroczystoscl. Przezroczystosé okazuje sig wiec czyms
indukowanym calkowicic przez kontekst; jest $rodkicm, dzicki ktéremu kolor czy-
ni zado#é wymogom, stwarzanym przez konflikt ksztaltdw. Dziatajacy tu mecha-
nizm strukturalny stanie sig moze bardziej oczywisty, gdy przytoczymy podobny
przvklad 7 muzyki., Wszystkie déwicki, docicrajace w danej chwili do ucha, pree-
twarzane sg przcz blong bebenkows w jedna zlozong wibracje, ktéra mechanizm
analizujacy w uchu wewnetrznym musi w miarg potrzeby rozdzicla¢, W muzyce
polifonicznej, jak pokazany fragment utworu Adriana Willaerta (rye. 186), czebci
trzeba styszeé jako oddzielne iinie melodyczne; zatem, dla zaspokojenia wymaga
strukturalaych narzucanych przez poziomy kontekst, jednolity sygnal dzwickowy
dzielony jest w kazdym momencie na elementy skfadowe. W muzyce harmonicz-
nej, np. w motywic Wagnerowskim (ryc. 187) przeciwnie — podobne uklady dzwie-
kéw styszane sa jako sckwencje zlozonych akordow, poniewaz kontckst nic wyma-
ga zadnego podziatu. Dlatego w muzyce struktura ksztaltu w wymiarze czasu decy-
duje, czy dZwick emitowany w danej chwili bedzie dzielony na elementy, czy nic.
W drzicdzinie wzroku o tym samym rozstrzyga kontekst prrestrzenny.

258

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

PRZFSTRZES

Powiedzicliémy, 7e kolor elementu ralozonego musi przypominac polaczenic
vje jednak zbyt Scisle. Artyéci nowo-

dwdch porzostalych, Regula ta nic obowia
czedénl probuja przeciwstawiaé ksztalt barwie, zeby przckonad sig, ile odchyled od
optimum zabarwicnia mozna przezwycigiye dzigki podzialowi, zgdanemu przez

T
| e
“Ricgrcar w 3 pary fv;:'!c.'.é)

Tve, 186

ksztalt i vice versa. Dotyczy to nie tylko tonu, lecz rdwnies, i szczegolnie, jasnosci.
Zalesnie od jasnoscl obszaru, na ktorym zachodzi zjawisko preczrocsystoscl, uzy-
skujemy efekt mieszanki addytywnej lub subtrakeywnej (por. s. 343). Jeieli obszar
jest raczej jasny, widzimy jakby dwic kolorowe plamy $wiatla rzutowane na ckran
i czeéciowo nakladajace sie na sicbie: obszar elemcntu naloZonego odbija mnicj
wiccej tyle $wiatla, co dwa pozostale lacznic. Z drugicj strony — w sytuacji, ktora
stworzyl autor ryciny 184, czarnc cyfry pochlaniajg wigee] bicli ze snopu éwiatla
padajacego z projektora nizeli szave tlo.

Jasnosé obszaru przezroczystodel jest rowniez jednym z ceynnikéw, decyduja-
cych o tym, ktory z rywalizujacych kszealeow bedzie widziany jako wierzchni. Eks-
pervmenty, ktore przeprowadzili Oyama i Morinaga, $wiadeza, co nastgpuje: kie-
dy badani ogladaja dwa skrzyZowane paski, bialy i czarny, to odnosza wrazenie,
7¢ na wierzchu znajduje si¢ bialy, gdy obszar przezroczystodci jest jasnoszary; na-
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tomiast czarny pasek wysuwa sie do przodu wredy, gdy obszar centralny jest ciem-
noszary. Oznacza to, e tendencji do spostrzegania pelnego frontalnego ksztaltu
sprzyja mniejsza réznica jasnefci. Mozna tu dodad, Ze przezroczysto$¢ nic musi
ograniczaé sie do dwéch ksztaltéw. Na rycinie 184 zjawisko przezroczystocl mie-
dzy czarnymi cyframi, a bialym snopem §wiatla wywoluje — przez indukcje — ja-
kaé dodatkowa przczroczystoéé snepu $wiatla w stosunku do szarego ta.

Ryc. 187

Staby efekt prrezroczystodci mozna wrcszcic uzyskal nie posfugujac sic ani ko-
lorem, ani jasnoscia, a tylko dzieki sile samych ksztaltdow. Na przvkiad na rysun-
ku ,szcécianu z drutu” (ryc. 188) postrzegamy wyraznie podwdine przedstawie-

Ryc. 188

fnie powierzchni: szklang éciane frontows, zza ktore skadkolwiek spojrzed prze-
$wituje tylna. Zjawisko to wystgpuje na niektorych rysunkach konturowych Josefa
Albersa.

Przezroczystoéé oparta jedynie na powiazaniach ksztaltdéw postrzegamy takic
w malarstwie i rzesbie — wtedy mianowicie, kiedy wolumeny ludzkiego ciala wi-
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docme sa jakby ,,poprzez” czy mimo fald odziezy. Dwa ukdady ksztaltdw, relief
czedcl clata i relief szat, krzyzuja si¢ ze soba, a ten interferencyjny wzor wywoliuje
podzial jednolitego reliefu, ktory malarz lub rzezbiarz stworzyli rzeczywiscie. Dwa
uktady wzigte z osobna sg dostatecznie spdjnc, a wzigte razem ~ dostatecznie nie-
zgodne, by powodowal rozszczepienie w glebi, rozwiazujace konflikt ksztaltow.
Kicdy patrzy sie na marmurowy relief ktorej$ z klasycznych rzezb greckich, trud-
no uwierzyé, %e jost to tylko powierzchoia, a pie cialo preykryte migkka tkaning
£ wamienia.

Dla uniknigcia nieporozumien, terminu ,,ptzezroczystosc” nalezy uzywacd tylko
wtedy, gdy efekt jest zamierzony przez actystg, tj. gdy arrysta dazy do tego, by jed-
na rzecz bylo widaé ,,przez” druga. Poglad, jakoby chodzifo o dwie rzeczy ukazu-
jace sie w jednym miejscu jest sztuczny; natrafiamy nan jedynie w sztuce wysoce
rozwinietej, np. renesansowej. Artysci nowoczeéni, tacznie z kubistami, a zwlaszcza
Lyonclem Feiningerem | Paulem Klee, stosujg tea $rodek po to, by dematerializo-
waé ciala fizyczne i rozrywad ciagloéé przestrzeni. Taki sposob myslenia odbiega
iak najdalej od mentalnosci tubyledw australijskich lub artystéw = epoki paleolitu,
ktorych dziela pordwnywal z dzielami artystéw nowoczesnych Siegfried Giedion.
Giedion pomylit dwie cechy: nakladanie cial lub linii i jednoczesne ukazywanic
wnetrza | strony zewnetrznej; 2adna z tych cech nie ma nic wspolnego z przezro-

czystodcig.

ZNIEKSZTALCENIA TWORZA PRZESTRZEN

W zasadzie omawialiémy dotychczas trzeci wymiar przestrzeni jako zmienng
odleglosci: interesowalo nas, jak daleko znajduja si¢ widzlane prsedmioty. Ledaly
one jeden za drugim, lecz w gruncie rzeczy same nie wspoftworzyly trzeciego wy-
miaru. Choé nicktére byly bardziej reliefami nizeli plaskg powierzchnig, podporzad-
kowywaly sie plaszczyznom zorientowanym frontalnie, prostopadlym do linii wzroku
widza.

Przedmijoty mogs wspoltworzyé trzeci wymiar dwojako: albo nachylajac sig,
czvli uciekajac z plaszczyzny frontalnej, albo nablerajac kraglodei, czyli uzyskujge
wolumen. To dalsze roznicowanie koncepcji przestrzennej mozemy obserwowal
we wszystkich sztukach plastycznych, w rzefbie, architekturze, scenografii i choreo-
grafii, ale szczegolnie wazny krok naprzéd stanowi ono w malarstwie, Na glad-
kicj plaszezysnie tréjwymiarowoéé moina przedstawié jedynie w sposéb okreiny,
a wszelkie okrezne sposoby ostabiaja bezpoérednios¢ wypowicdzi artystycznej. Kie-
dy poréwnujemy dwie mectody przedstawienia oséb siedzacych przy stole (rycloy
86 i 87), zauwazamy, ze jedna z tych metod dokonuje translacji przestrzeni fizycz-
nej na uklad dwuwymiarowy. Aczkolwick oznacza to calkowite wyrzeczenie sig
trzeciego wymiaru —~ daje ogromna prostot¢ i bezposredniosc. Zeby wywolaé wra-
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zenle glebi, tzeba by deformowad i zmieniaé wielkosé 1 kszralty, odleglosci pose-
strzenne i katy, co byloby powaznym pogwalceniem nic tylko charaktera dwuwy-
miarowego tworzvwa, lecz rownicz przedmiotow na obrazie. Wiemy juz, dlaczego
keytyk flmowy, André Bazin, nazwal perspektywe ,,zrzechem pierworodnym ma-
larstwn zachodniocuropejskicgo”. Poczynajac sobie swobodnic » przedmiotami, by
wie olebi, matarstwo wtracifo niewinpodd.

ligura 7z rvciny 189 ma tendencje do odchylania sig od obscrwatora w rit,

podsya

Tnklinacja ta jest staba na rysunku na papicrze, silniejsza, gdy figure konturowy
zastapimy powierzchnig barwna; jest silniejsza takze i wiedy, ady figure rzutuje
sie na ekran lub oglada jako éwiecacy ksztalt w clemnym pokoju. Figura pozba-
wiona fakawy papicrowej powierzchni moZe zardwno nachylad si¢ do przodu, jak

i odchylaé do tylu.

Ryc. 189

Co sprawia, zc weor ucicka z plaszczyzny, na ktorej jest umicszezony flzyczaic?
Przy pewnym wysilku z naszej strony potrafimy niewatpliwie zmusi¢ go do po-
wrotu na plaszczyzne frontalng. Uczyniwszy to zauwazymy, Zc nic postrzegamy
rownolegloboku jako figury majacej wlasnc prawa, ale jako odcjécie od figury in-
nej, prostszcj i jasniej uksztaltowanej: widzimy go jako nachylajgcy sig prostokat
Iub kwadrat. Slowem, zamiast réwnolcgioboku ogladamy zdeformowang figurg
prostokatng.

Deformacja jest zasadniczym czyanikiem w percepeji giebl, zmniejsza bowicm
prostotg, a zwicksza napiccic w polu widzenia, tworzy wige potrzebg uproszezeh
i rozladowania napiccia. W pewnych warunkach potrzebe t¢ moZna zaspokoid prae-
noszac ksztalty w trzeci wymiar,

Ale, éciéle biorac, co to jest deformacja? Nic jest nig 2 pewnodcia Zzaduc prze-
ksztalcenie. Jedli utne rog kwadratu i przyloie go do konturu w jakim§ innym miej-
scu, rezultatem bedzie zmiana ksztaftu, a nic deformacja. Powigkszajac caly kwa-
drat réwniez nie spowoduje deformacji, Deformacja nasegpi jednak, kiedy po-
patrze na kwadeat lub na sicbic samego w krzywym zwierciadle. Deformacja zaw-
sze wywoluje wrazenie, ¢ przedmiot poddany zostal jakiemu$ dzialanin mecha-
nicznemu, ze co$ go uderzylo, zgniotlo, Scisnelo, zgielo. Méwiage inaczej, ze ksztalt
przedmiotu (lub czesci przedmiotu) jako calosé przeszed! zmiang w swoim ukladzic
przestrzennym.
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Deformacja zawsze nakfania do porownan tego co jest z tym co powinno byé.
Zdeformowany przedmiot wyglada jak odstepstwo od czego$ innego. Skad bicrze
sic to ,,inne”’? Nickicdy podpowiada je tylko poprzednio zdobyta wiedza. W diu-
sic] szyl Alicji dopatrujemy sie deformacji, nie dostrzegamy za$ Zadnej w todydze
kwiatu, Kiedy wicéniak, bedacy pierwszy raz w zoo, wyrazil si¢ o Zyrafie: ., Takie-
2o zwierzecia nie ma” — porownal ja z jaka$§ mglista norma kszealtu zwicrzg-
Cego.

Alberto Giacometti, spedziwszy dlugi czas z preyjaciclem Japorczykiem, kto-
rego rOwnicz malowal — opowiada, ze przetazii si¢ pewnego dnia wygladem swo-
ich curopcjskich znajomych: wydali mu sig¢ chorobliwic arézowieni i spuchuieci.
Deformacja nie byla tu zawarta w danym ksztalcie; wynikala z wzajemnego od-
dzialywania, staré micdzy obrazem, ktory artysta widzial aktualnie, i obrazem,
ktory zachowal w pamigci. Takie deformacje spotykamy m.in. w karykaturach.
2, drugiej strony wrazenie, jakie sprawia rycina 189, nie zalezy od dawnej wiedzy.
Dla kazdego, kto przywykt dostrzegad glebie na powierzchni obrazu, prostokat czy
kwadrat staje si¢ widoczny bezpodrednio jako rzut nachylonego réwnolegloboku,
a poed naporem tendencji do struktury najprostszej sposobnosé, zcby tak widzied,
wykotzystywana jest spontanicznic.

Nie wszystkic deformacje prostszego ksztaltu wchodza w zakres naszych roz-
wazaf. Nie interesujemy si¢ wicloma tak zwanymi obrazami anamorficznymi. Naj-
slynaicjszy przyklad takiego obrazu to trupia gléwka z Ambasadoréw Holbeina.
Wyglada ona tak, jakby namalowana zostala na kawalku gumy, a potem rozciag-
nigta do granic rozpoznawalnosci. Zobaczy¢ t¢ dluga smuge farby jako rzut zwy-
czajne] trupiej glowki — przekracza mozliwoscl percepeji ludzkie]; co wigee], jej
przestrzenne otoczenie na obrazie nie przemawia za takim widzeniem, John Locke
powiedzial o takich obrazach, iz ,,przy danym wygladzie nie moina rozpoznac,
czy stusznie nalezy dof nazwa sczlowieks lub «Cezary, czy nazwa «pawiany lub
«Pompejusz”. ¥ Pod wzglgdem technicznym prostokat mozna nazwal znickszial-
convm kwadratem, jednakze nie widzimy go tak, poniewaz jest doskonale zrdwno-
wazona, symetryczng figura o wlasnych prawach.

Dopdki nachylony réwnoleglobok odbija sic w siatkdwkach oczu, dopéty nie
moze ulec ,,naprostowanin’ i zmieni¢ sie w prostokat lub kwadrat na plaszczyZnic
frontalnej. Ale, jak juz powiedzialem, wymiar glebi jest droga do wolnodci, ponic-
waz jeden i ten sam rzut obejmuje wszystkie odlegloéci. Moglibyémy przyjac, Ze
odrodek przetwarzajgcy w mozgu przypomina liczydlo - tréjwymiarowy abakus
(iye. 190), gdzie poszczegolne elementy bodica pizesuwajg sic swobodnie tam
i 7z powtotem, jak paciorki, ale zsunaé sie z pretdw nie moga, gdyz nic pozwala
im na to konfiguracja rzutu siatkéwkowego. Nachylony réwnoleglobok bedzie mogt

*} John Locke Rozwatania dotyezgee rowwmm indzkiego, t. 1 s. 518. W-wa 1955, przeklad
Bolestawa J. Gaweckiego.
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zatem zmieni¢ si¢ w figure prostokatna, gdy zobaczymy, ze odwraca sie do tylu.
Dlatego przestrzega naszej zasady, ze ,,wzdr wyda si¢ tréjwymiarowy wtedy, kic-
dy mozna go bedzie widzieé jako rzut sytuacji tréjwymiarowej, ktéra okazuje sic
prostsza niz dwuwymiarowa” (s. 251).

cortex tetina

Rye. 190

Pamigtajmy, ze kazdy widziany wzdér moze by¢ rzutem nieskonczonej liczby
ksztaltow., Widaé to na modelu abakusa. Jesli nasz réwnoleglobok jest rzutem
odwrdconego prostokata, to prostokat lub kwadrat stanowi, analogicznic, rzur
nieskoficzone] iloéci odwréconych réwnoleglobokéw. (Pomijam w tej chwili dodat-
kowe modyfikacje, wynikajace z faktu, iz wielkoéé zalezy od odleglosci). Nikt
jednak nie widzi frontalnego kwadratu jako odwroconego rdownolegloboku, ani
frontalnego kofa jako odwréconej elipsy. Figura frontalna widziana jest jako rzut
tylko wtedy, gdy powstajacy ksztalt tréjwymiarowy jest prostszy strukturalnie.

Zauwaimy jeszcze, ze widzac rownoleglobok jako odwrdcony kwadrat czy
prostokat uzyskujemy wprawdzie prostote, lecz réwnics troche prostoty tracimy.
Bowiem, choé kwadrat jest na pewno ksztaltem prostszym, to przecies frontalposc
jest strukturalnie prostsza orientacja przestrzenna niz obrocenie bokiem do tyly,
ktérego wymaga trzeci wymiar. To, co tu si¢ odbywa, jest w rzeczywistosdel licy-
towanie sie czynnikOw prostoty obu wersji. Kiedy okreflamy wersje tréjw ymiaro-
wq jako prostszg, roguiniemy pryez o, 1¢ wilasnie ona xwycieiyla w licytacii. Qd-
nosi sig to do wszystkich zastosowan zasady prostoty. Trzeba jeszeze przeprowa-
dzié wiele eksperymentéw, zanim zdolamy ustalié wzgledne znaczenie rozmaitych
czynnikow prostoty, zrozumiemy zas, dlaczego jedne czynniki znacza mnicj a inne
wiecej, kiedy lepiej pornamy fizjologie widzenia. W obecnej chwili musimy zado-
woli¢ sig stwierdzeniem, e gdy percepcia wzrokowa staje wobec wyboru: prostszy
ksztalt, czy prostsza orientacja przestrzenna - wybiera ten picrwszy.

PUDEEKA W TRZECH WYMIARACH

To, co powiedzielismy o nachylonych figurach plaskich, mozna tez rozszerzyé
na bryly geometryczne, Rycina 191 &, ktora widzimy jako szescian, stanowi pola-
czenie trzech ukodnych réwnoleglobokéw: kazdy z nich zdradza tendencje do wy-
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prostowania sie i stania figurg prostokatna, ucickajacg w glab. Wynikajaca stad
bryla widziana jest badZ jako sze$cian, badz - jedli trzy krawedzie érodkowe
oddalaja si¢ w glab — jako otwarte wnetrze, ktdre skiada sic z sufitu, $ciany tylnej
i bocznej. Wersja szeicianu, w ktdrej preedmiot spoczywa na plaszezyinie, jest sta-
bilniejsza. ’

Nie moZemy jednak traktowad tych bardziej zloZonych figur po prostu jako
potrojnego zastosowania tego, czogo nauczyla nas rycina 189. Na rycinie 191 2
oiche glebi jest znacznic mniejszy, ponicwaz trzy plaszezyvzay laczac sie tworza
figure symetryczna, ktora w oricntacji frontalnej ma duza stabilnesé. Mimo to tru-
dno jest widzieé b jako plaski szeiciokat; natomizst ¢ pozwala sic w zasadzie wi-
dzie¢ wylacznie jako szeiciokat, choé wladnie ta figura jest pelniejszym rzatem
szefclanu, anizeli dwie pozostale. W ¢ widoczne sa wszystkic krawedzie, ale syme-
triz nadaje figurze nie tylko niczaprzeczalng i trwala prostote; rezrywa ponadto
zwigzki migdzy clementami niezbedne do utworzenia szedclanu: drodkowe wicez-

o ~

N

Rye. 191

chotki kwadratowych $cian zmieniaja si¢ w skrzyzowania, krawedzie przednie 1 tyl-
ne w linie ciggle etc. Takze i w tym wypadku tréjwymiarowoéé powstanie tylko
wtedy, kiedy we frontalnej figurze zobaczymy rzut ksztaltu prostszego w trzecim
wymiarze,

Ciekawe, Ze zaréwno rycina 189, jak i 191, wyzgladajg w miare przekonywajaco.
Jesli sfotogeafujemy nachylong w przestrzeni prostokatna deske lub drewniany
szescian, zadne dwie krawedzie nie wydadzg sie §cidle réwnolegte. Wszystkie po-
wicrzchnie beda trapczoidami, zbiegajacymi si¢ w glab. To samo dotyczy rzutéw
powstajacych na siatkowce. Dlatego nasze rysunki powinny wydawad sie bardzo
nicnaturalne, W pewnym stopnin rzeczywiscie tak jest, Na rycinie 191 « tylne
krawedzie sze$cianu wydaja sie odrobing diuzsze od przednich, wskutck czego
sciany gorna i boczna oddalajac sie, townoczesnie jak gdyby sic rozbicgaja. Wraze-
nie jest tak silne, Ze dato podstawy do twicrdzenia, jakoby w malarstwie chidskim

265


http://www.pdffactory.pl

URFTETRZLN

i japonskim krawedzie rownolegle rozbiegaly sie, aczkolwick pomiary $wiadera,
7¢ ate obowiazaje tanm Zadna tego radzaju zasada.

Probujac wyjasni¢ o zjawisko mogliby$my powiedzicé, i2 oczy przewiduja, e
rownoicgioic bedeic przedstawiona liniami zbiczaymi. Jednakzc, zeby stworzyé
taka #bicinod¢ na obrazach, konicczne okazalo si¢ wprowadzenic perspektywy
centralne, podesas zdy przedstawianie rownoleglych réwnoleglymi pozostaje rac-
wda | znawaic czestszy 1 obardziej naturalna. Jest stosowane spontanicznic we
wezesnych stadiach rozwoju sztuki, wszedzie tam, gdzie przedstawicnic przestrecai
wykracza poza plaskos¢ metody ,,egipskic]” — na rysunkach dziedi, w twérczoici
malarzy nicdzielnych i innveh ,prymitywistow” - ale powszechnie wystepuje i
W wysoce rozwinigtej sztuce Dalckicge Wschodu. Co wigeej, jest ogblaie prefero-
wane przez matematvkow, architektow, inzvnierdw, slowem - zawsze, ilekrod
trzeba przedstawié bryle gcometryczng w sposob jednoznaczny. Jakic zalety ma ta
Liienaturalna” metoda?

Prawds jest, 2¢ linic zbiczne na fotografii lub rysunku, wykenanym w perspek-
tywic centralnej, wywolujg silniejsze wraZenic gigbi. Ale prawdg jest réwnicz i to,
ze szcician narysowany lniami rownoleglymi jest bardziej podobay do szescianu.
Duzigje si¢ tak dlatego, ze przy réwnoleglosci zachowana zostajc istotna, obick-
tywna wilasciwod¢ szeScianu, W zastosowaniach technologicznych korzysc wyste-
pujg w sposob jeszeze oczywistszy. Gdyby$my poprosili stelarza lub murarza o spo-
rzgdzenic dokladnej repliki przedmiotdw z ryciny 192 — bylby w klopocie nic
wiedzac, czy dziwne katy i ukoénc ksztalty ma uwazad za whadciwodé samych
przedmiotdw, czyv tez 7a zbiegi perspektywiczne. Niezaleinic od proporcji, oba
czynniki moglyby wspdldzialaé w wytwarzaniu omawiancgo cfcktu.

a £

Ryc. 192

Metoda przedstawienia przestrzennego, ktora zajmujemy sic obeenic, nosi téznc
nazwy; wybieram okreflenie , perspektywa izometryczna”. Zeby trafnie ocenié to
metode, musimy pamigtad, ze forma obrazu nic rodzi si¢ z wiernego nasladowania
natury. Przedmioty z fizycznego $wiata nie rozplaszczaja sic na obrazie, jak
pszczola, ktora uderzyla o szybe samochodu. Forma cbrazu wynika z warunkéw,
jakic narzuca dwuwymiarowe tworzywo. Zasada, ktéra rzadzi ukazywaniem glebi
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na plaszezyinie, nakazuje, by faden aspeki widgiane] strukinry nie byl deformo-
wany, jesdi nie tada tego percepcie proestrzeni — bez wrgledu na to, czego moglby
wymagaé mechanicznic poprawny rzat.

Dla wyjadnicnia sprawy przyjrzvjmy si¢ pokrotce stadiom rozwojowym. Na
wesesnym  poziomie rozwoju  dziecko przedstawia  przedmiot trdjwymiarowy,
np. bryte domu, jake wwyczajny kwadrac lub prostokat (ne. 193 4. Nie jest
sciany przednia, lecz dwuwymiarowy, ,nienacechowany” ckwiwalent bryly jako

caledcl, Nastgpny krok w kicrunku rdznicowania wyplywa z koniccznodcl podricle-
nia bryly na kilka powierzchni. Picrwotny kwadrat czy prostokat otrzymuje teraz
funkcje wyraznicj okredlona: staje sie fasada, do ktérej Sciany boczne dodawanc sa
symctrycznie, najpicrw na plaszezyznie frontalnej (5). Z kolei powstaje koniccznodé
wozréznienia plaszczyzay (wymiaru) frontalnej i wymiaru gigbi. Dokonuje si¢ ono
przcz odkrycic, fe¢ w pewnych warunkach skosy wywolnja wrazenic odchodrzenia
w glab — pomyst najzupeiniej logiczny.

a y o c
Ryc, 193

Najwaznicjszym ze $rodkdéw pomagajacych przedstawié glebie na plaszezyZnic
iost, jak poprzednio powiedzialem, deformacia. 1 whasnic skos jest ta najbardzici
clementarng deformacig ksztaltu, kedra daje w owyniku pereepeje glebi. Z pewno-
dcig nic wszystkic skosne ksztalty tworza gleble; tworzg jg tylko te, kedre mozna
odezytad jako odchylenie od normalncgo ukiadu pion-poziom. Kiedy warunek ten
zostanic spelniony, skos znika umozliwiajgc powrdt do uklade prostszego. Oto co
odkrywa dziecko rysujac ksztalt = ryciny 193 ¢. Wszystkic zastosowania perspekty-
wy izometrycznej opieraja sie na zaloZeniu, Zc sam skos wystarcza do przedstawic-
nia glebi.

Rycina 193 ¢ wyprowadzona jest logicznic z warunkow dwuwymiarowego two-
rzywa; jesli tego nie dostrzezemy, mozemy interprctowad jg opacznie jako ,,per-
spektywe odwrécong”. Wyda sie wtedy przeciwiedstwem tego, co sugerowaloby
nasladowanic natury, Ksztalty, vamiast zbiegaé sie, rozbicgalyby sie w miare wzro-
stn odleglodci, Tego rodzaju interpretacia gmatwalaby jedynie sprawe. Rozbiega-
jace sie ksztalty nie oznaczaja odejscia od przyswojong poprzednio perspektywy
zbicznej: sa clementarnym srodkiem przedstawicnia przestrzennego, rozumianym
i stosowanym duzo weze$nicj niz wyszukana 1 sztuczna perspektywa centralna.
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Rycina 194 to ilustracja do traktatn Wittuwiusza o architekturze z wydania
cezarianskiego, opublikowanego w Como w 1521 roku. W oczach czlowicka wspot-
czesnego drzeworyt moze wygladaé jak wizerunek jakiej§ pryzmatycznej budowhi
o §cianach bocznych oddalajacych sig skosem ku tylowi. Ale zardwno rzut poziomy
budynku, jak i tekse, ktéry towarzyszy ilustracji, upewniajg nas, iz chodzilo o przed-
stawicnic ksztaltu trojwymiarowego (,,Grecy zakiadaja fora na planie kwadraco-
wym, z bardzo obszernymi podwoinymi portykami” *). Ilustracja rzeczywiscie spet-
nia swoj ccl. Skosy scian bocznych dostatecznie jasno okreSlaja ich pozycje prze-
strzenna. Gdyby widok budowli od przodu narysowany zostal w perspektvwie
zbieznej, iciany boczne bylyby nicwidoczne.
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Ryc. 194 Witrewiusz, Duiesigd ksiqg o architekiurze. Wydanie cezariafiskie, Coma 1321

Widzimy wiec, ze¢ perspektywa rozbiczna jest jednym ze srodkow pozwalaja-
cveh rysownikow! praezwyciezyé trudnosé, ktérg stwarza pewna charakterystyczna
cecha tworzywa obrazu: z wyjatkiem szczegdlnego przypadku, mianowicie prze-
zroczystodcl, na jednym miejscu powierzchni bezposrednio widoczne w danej
chewili mose byt zawsze tylko jedna rzecy. Kiedy rzutujemy przestrzen fizyczng oa

* Witruwiusy O erchitekturze ksige duiesied, Warszawa 1956, 5. 82, Pracklad Kazimicrsr Ku-

manieckiego.
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plaszczyzng, na kazdy jej obszar przypada z koniecznoéci wigcej przedmiotéw,
badz ich czedci, nizeli jeden czy jedna. Plerwszy plan zakrywa dalsze; strona prze-
dania - tylna. Perspektywa zbiezna ukrywa $ciany boczne; perspektyws rozbieina
adstania je.

Przypatrzmy sig rycinie 195 @, detalowi z hiszpadskiego oltarza z XIV stuledia;
» vkazuje ten sam detal narysowany w perspektywic zbiezne]. Zauwazmy, ze w a
widac¢ dobrze boki szesciennego przedmiotu, dzieki czemu jest on wyrazniej wo-
lumenem. Ponadto katy rozwarte na pierwszym planiec @ powodujg, ze gOrna po-
wierzchnia rozszerza sie ku tviowi 1 otacza Duziecigtko Jezus jakby poétkolem; na-
tomiast przy zastosowanin perspektywy zbiezne plyta wrzyna sie w clalo (b).
Obrazowe zalety perspektywy rozbiezne] sa tak oczywiste, iz nie dziwi nas, Ze
areysel wspolezesni wrdcili do niej od raza, gdy sztuka zachodniocuropejska wy-
zwolila sig¢ z wiguow perspcktywy ,,realistycznej”. Przykiady znajdziemy w twor-
czodci Picassa (rve. 196). Rowniez przewaga ksztaltdw szeiciokatnych i pdl szescio-
katnych (w rodzaju okien wykuszowych) w niektérych stylach architektonicznych
wiaze si¢ bezpoérednio z faktem, Ze rozbieine powierzchnic hoczne lepiej uwypu-
kiaja wolumen budowli niz boki prostokatnych szedciandw.

PoniewaZ obrazowe przedstawienie cial szedclennych wyrasta z plerwotnego
kwadratu (ryc. 193 &), pdzniej nie bez racji w powszechne uzycie wehodzg ksztalty
takie, jak ten, ktdry ukazuje rycina 197. Pierwotny kwadrat pozostaje nadal wi-
doczny i przy dalszym roznicowaniu zaczyna pelaié funkcje éclany przedniej. Jako
taki, nie wymaga deformacji, nie stanowi bowiem Zadnego odchylenia od plaszczy-
zny frontalne]. Dodaje sie do nicgo powierzchnie gérna i boczng, ktérych skodny
uklad wyraza glebic. Wszystko to jest do$é logiczne, istotnic tez wickszo$é ludzi

269


http://www.pdffactory.pl

PRACSTIRZIN

bedzic cale Zycic patrzed na rysunki tege rodzaju, nie dostrzegajac w nich niczego
poza poprawnym i przekonywajacym obrazem szefclanu, Od dziecifistwa przyzwy-
crajeni jestesmy pojmowaé przedstawienia przestrzenne w kategoriach dwuwymia-
rowego cworzywa., Woodnicsieniu do tege tworzywa rysunck jest popraway.

Ryc. 196

)

Nicmnicj jest on zdecydowanie bleday 7z punktu widzenia rzutu optycznego.

Ryc. 197

Kiedy patrzy sic wprost na przednig $ciang szescianu, niepodobna zobaczyé rdéwno-
czednic bocznych. Rysunek daje rzut jakicj$ nieforemncj bryly o asymetrycznych
zalamaniach, skladajacej sic z szedcin powicrzchai, ktora musi zawicraé katy ostre.
Mimo to ekonomja i logika wzrokowa tego polgczenia widoku frentalnego z izo-
metrycznym skosem — kazg nam widzicé spojny, wiernie odrworzony szescian.
Zalets niezdeformowanego, frontalnego kwadratu jest dostarczanie oku stalej
podstawy, ,toniczne]” w muzyczavm sensic tego slowa, podstawy, od ktore] wszy-
stko pozostale odchyla sie w sposdb uchwytay i wyraznic okreflony. Dzigki powia-
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zaniu z podstawsg - prawidlem, ktorc mogg odrzucié ~ oddalajace sic éciany wy-
woluja bardzic] nicodparte wrazenic glebi. Ksztalt frontalny majacy prostc katy,
pomaga rdwnicz zestroi¢ przestrzen obrazu z ukladem obscrwatora, lezy bowiem
prosiopadle do linii wzroku. Wreszcic frontalna fasada, uzyta jako architektonicz-
ne tlo malowidla, stabilizuje nicjako to, co rozgrywa sie na plaszezyinic frontalne:
sceny 2 iyeia codzdennego, obrzgdy czy inne sceny rodzajowe.

Rycina 198 jest czarno-biala reprodukeja obrazu Horsta Schefflera. Artysta
faczy perspekrywe izometrvezna 2 frontalnodcia [ sledzi dwuznaczng rozgrywke,
jaka toczg ze soba plaskosé i glebia, Krotka, ukoina kraweds posrodku wrglada
jak czgdd izometryeznego odchylenia w o glab, gdy popatrzyé # lewe, a nachyla sic
na plaszczyinie frontalne, kiedy spojrzeé od dolu. Linie rownolegle, zachowanc
w perspektywic izometryeznej, daja si¢ przynajmnicj na chwile zmusi¢ do powrotu
na plaszezyzng frontalng, a nicstalosé réwnowagi micdzy drugim i trzccim wy-
miarcm tworzy jakad szezegolnic nowoczesna, drazniacs dvnamike.

Ryc. 198 Horst Scheffler. Gegenwinkel-Modulation, 1971,

Zarazem osadzenic na plaszezyzinie frontalnej mozna odczuwad jako przeszko-
dg, powstrzymujaca przed swobodnym ruchem w przestrzeni. Ilustruje to rycina
199. Perspektywa jzometryczna w dwach kierunkach zastosowana zostala w b,
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Ukazany na niej przedmiot pozbawiony wszclkich clementdw frontalnoéci, porusza
sie znacznie swobodaicj i chociaz nic opuszcza ukladu'przcs'trzcn.ncgo SAMego
chrazu — w stosunku do obserwatora jak gdyby sig unosi, ponicwaz prostopafﬂc
wspbhrzgdne tego ostatnicgo juz go nie krepuja. To wlaénif: jest o.sia_ kompozyq.m?q.
dawnego malarstwa japoiskiege, ze wymicnimy sf:arc ilustracje do Og?oz.wmcz
o Genji i osiemnastowicczne drzeworyty Ukivo-c. Migdzy obserwatorem a §wiatem
obrazu nic zachodzl bezpoiredni zwiazck: patrzacy spoglada na obraz‘z ukosa.
Widzi $wiat, ktéry zdawaiby sie wobec nicgo calkowicic ni‘e'zale.iny, gdyby W oWy
miarze pionowym nie obowiazywala nadal pelna fron’talnos?. E'\Iiekonsc‘kwcncija ta
przejawia sie najwyrazniej w postaciach ludzkich, kztore ani nie ulegaja skrotomj
ani nic sa ujgte = gory, jak wymagalaby konstrukcja przestrzenna, lecz w pelngj
wielkoéci spotykaja sie prostopadie z linia wzroku obserwatora.

L

Ryc. 199

Na koniec chcialbym wspomnied o pewne] pemysiowe) metodzie, ktdrg fa ey-
sunkach izometrycznych stosowal m.in. Theo van Doesburg. Poniewaz kat rqu_z.y
dwoma kicrunkami przy przedstawieniach w rodzaju ryciny 199 & moina wybic-
ra¢ dowolnic — moze to takze by¢ kat 90°. Taki prosty kat tworzy nowe polgcre-
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nie z¢ skadinad odrzucona plaszezyzng frontalng - pomysl przckornie paradoksalny,
prowadzacy w rezultacie do jednej z tych rzadkich sytuacji, w ktorej uktad prze-
strzenny 23da od nas, byimy odezytywali katy proste jako rzut ostrych.

PRZESTRZEN TFIZYCZNA POMAGA

Zrocumiale, Zo wszelkie efckty glebi w doznaniv wzrokowym musi tworzed
svstem nerwewy 1 oumyst. Jest to oczywiste zwlaszeza wtedy, kicdy zajmujemy sic
malowidlami dwuwymiarowymi, ale podobaie dzicje sig i wtedy, gdy patezymy
na przedmioty 1 dziela sztuki w pezestrzeni tizycznef, np. na budowle i rzesby.
7 pewnoscia wrazenie glebi, ktdre wywoluja przedmioty w przestrzeni fizyconej
Iub hologramy, jest silniejsze od wrazenia wywolywancgo przez obrazy. Przyczyne
stanowi to, ze bodziec $wietlny z tych pierwszych Zrodet pozwala dzialaé¢ dodatke-
wym, potginym kryteriom glebi, nie dopusizcza zas prawie Zadnych, ktdre przekre-
$laja glebic,

Podrgezniki psychologii nazywaja na 0gdl te dodatkowe kryteria ,,wskazow-
kami fizjologicznymi” - termin nieforturny, bowiem zaclera fakt, 7e kaszda pod-
nicra do percepeji glehi ma podloze fizjologiczne. Prowadzi réwaicz do mylnego
mnicmania, e czynniki te sg w zasadzic nieco inne niz czynniki, naleizace do ksztal-
tow, jasnoscl 1 barw rejestrowanych na siatkdwee, W rzeczywistosct kryteria, o kio-
rych moina by powiedzieé, it sy , zdetcrminowane glebig” — bynajmnic] nie sy
czysto fizjologiczne; opieraja sie w TYm samym stopniu na percepeji wzeokowej,
¢o kryteria ,,nic zdeterminowane’’.

Najsilniejszego keryterium przemawiajacego za glebia dostarcza widzenia dwu-
cexne, keore tworzy stereoskopie. Jak udowodnil Wittgenstcin, picsluszne jest za-
kladanie 7 gory, ic wspélpraca dwofga oczu powinna dawaé percepejc alebi; mo
glaby réwnic dawac obraz zamglony. Rycina 200 ukazuje schematyeznic, ze gdyv
dwoje oczu patrzy na te same przedmioty, np. dwa punkty polozonc w nicjedna-
kawej odleglosci, obrazy, ktére odbiera — sq innc. W dany® przypadku dwa
punkty beda bardziej oddalone dla lewego oka a, niz dla prawego & (obrazy ozna-
czono literami e i f). Dwa rozne obrazy stawiajg zmysi wzroku wobec dylematy.
Webr bodzea, odbity na siatkdwkach, jest niczmienny, ale i tutaj, podobnic jal
przy zjawisku figury i tla oraz przy nakladaniu, droge do wolnosci otwiera trzec
wymiar, ktéry umozliwia stopienie dwdch plaskich obrazéw w jeden tréjwymia-
rowy. A zatem tréjwymiarowodé raz jeszcze powstaje dzicki teadencji do uprosz-
czelt i zmniejszania napiecia.

W stercoskopii konflikt micdzy obrazami powoduje paralaksa przestrzenna,
czyli odmiennodé obrazéw wynikajgca z réinych pozyci dwojga oczu. Podoboy nie-
chanizm dziata w paralaksie czasu, kiedy odmienne obrazy powstaja wskutek tego,
Ze obserwator zmienia polozenie. Przekrgcajac glowe to w jedna, to w druga
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ktore moga vlec ponownemu Zaczeniu w jedno-

tr ymujemy roine obrazy .
T e : padala min.

ity obraz trojwymiarowy. Zjawisko ,,wzrokowych‘ noz¥c 1 k?c] P
Eleagor J. Gibson. Eksperymenty jej wykazuja, Zc to kryterium gle 1d mil\' |jl

. y 1 Y g & 16ST W ;Lo KICay
auje juz w niemowlat i miodych zwierzat. W sztuce stosowane jest “t_c ¥ ‘\ da
a zmicniaja punkt, z ktdrego parrza, dzieki czemu

oczy widza lub kamera filmow: Kt digki coomu
e g coane bryly — silnie wzrasta. Silnicjsze wra
o J

wrazenic giebi, jakic wywierajg postrz

; St v ted pzeiba, prreSUWAjAC SiG Na tarczy obrotowc).
zenic prrzestrzennoscl stwarza tez rzezba, przesuwaja ¢
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Ryc. 200

. . s . “h obra-
Ani paralaksa pracstrzenna ani czasowa nie zwiekszajg glebi na plaskich

sach. Przeciwnie, moga tylko wydobyé na jaw plaskoéc powierzchni. Efck‘t é;lc;bl
na obtazie roénic wtedy, kiedy eliminujemy paralaksg, pottza{: na obraz je ny;n
okiem z niezmienfej pozyeji. W holografii jednak parala._ksa dz@a dokladn;e :iai;
jak w przestrzeni fizycznej, poniewaZ technika holograhf:znfl nic tvs-r.orzy plaskic
obrazow: odtwarza bodice §wietlne pietwotnej, rzs:czywmte] sytuacji. et
Kofczac wspomnijmy o dwéch'kryteriach glebi ?partych na danych, t(;t;; :
dostarcza percepcja kinestetyczna. Zeby zarejestrowad obr.az.y t‘cg'o 1s:;amegtc» gtzm
miotu, dwoje oczu musi ,,nakloni¢” linie \vzro.kuAdo-zble'znosm. at, :;lc {O‘s’;
przez osic oczu, jest duZy, kiedy przedmiot znajduje !s%c; bhsfko, a p-r%y f)e wgmig_
rosnacej — malcje. System nerwowy korelujc z odieglloscm;‘ Z-ml(??ncknap-l:;i” e
$niach, ktore utrzymuija i poruszaja galkami ocznym}. Z:b1eZnosc, a t‘ywt oA Ols p
oczywiscie przez tendencjg do taczenia dwéch obrazéw i upraszczania W en sp
Sym;(c)‘cll;?j;:ifzgﬁlé(z;erllim kryterium odleglodci sa dla systemu ncrwowego odczu-
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cia kincstetyczne micénia rzeskowego, ktory reguluje krzywizne soczewki w oku.
‘Tym mechanizmem ogniskujacym steruje gradient, prowadzacy od zamglonegoe do
ostrego obrazu w polu widzenia.

RACZE]J PROSTY NIZ WIERNY

Gdy odrzucimy rdownolegiosé perspektywy izometrycznej, a dodamy zmiany
wiclkodcl jako dalsze kryterium trzeciego wymiaru, uzyskamy odpowicdnio silnicj-
szy efcke glehi (ryc. 192). W tym wypadku odleglejsze krawedzie figury beda
krotsze od krawedzi, znajdujacych sie bliZzej. Mimo to uda nam sie zapewne zoba-
czyé, mniej czy bardziej wyraznic, prostokat Iub szescian, Ta zdolno$é zmyshu
weroku do naprostowywania zdeformowanego rzutu i dostrzegania w nim zorien-
towanego ukosnic przedmiotu o prostych katach, przypisywana jest powszechnie
tak zwanej ,,stafosci rozmiardw 1 kszeattu”.

Termin ten ma pcwne mylace konotacje. Czesto réwnoznaczny jest z zaloZeniem,
iz mimo deformacji perspektywicznych, postrzegamy widziane przedmioty zgoduie
z ich obicktywnym ksztaltem fizycznym. Méwi sig, zc przedmioty te pozostaja
wstale”. Worwierdzeniu tym jest troche prawdy, ale — wbrew temu, co zwyklo sig
sadzié — nle zawsze jest ono siuszne; poza tym opicra wyjasnienic na zjawisku,
ktore jest wtdrne, a nie plerwsze i podstawowe. Artysta powinien wiedzed, zc
statodé rozmiardw i ksztattu zalezy od tendendji do ksztattu najprostszego, tenden-
cji, ktdra moze, lecz nic musi, wywolywad ,,wiernego” postrzezenia.

Przypudémy, Ze na podlodze w ciemnym pokoju pojawia sig, w pewaej odle-
slodcl od obscrwatora, $wictlisty trapezoid 1 tworzy w jego oczach rzut w ksztalcie
kwadratu (tye. 201). Jezeli obserwator spojrzy na figurg przez otworek (nie poka-
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czy prawdopodobnie frontalny kwadrat. Stanic .siq taI\: nic¢
dlatego, ze frontaloy kwadrat jest najpro-
stszymml postrzezeniem, jakic przynosi rzut. Ieéli c%lr.)dzi o rzeczywmty,}ﬁzzrvcztnzn prz;?_
miot na podiodze, patrzacy widzl rzecz mew&as?xwa,,. co ozna;za, e - -i, Sku;.;emv
padku zasada stalodci nie prowadzi do powstania Wietncgo o r.azu. ) mkamiwaé
wige, fe postrzetenic bedzic zgodne 2 Eksztaltem prze.dmzotu leJ'CZWD‘Z il 3 ”;_
w shricie perspektywicznym wiedy i tylko wtedy, kiedy (zs::zalzlf ten oS-a,he CSZ “ !q
prostsyg jigura, kidrej deformacie mozna do-str.zec we WwIorze It 1itu.a lia Ié;v,_
zdarza sic na szezgscie bardzo (zgsto. W éw§ec1e stworzor.xym przez’cz 'W:;ez- o
nolegle, prostokaty, szesciany 1 kola wystepuja powszechnie, a natura row d

i ksztaltu prostego. o o
dyaéjigzen;iz c\lr:rodzaju tlzrch, ktore ilustruje rycina 202, sa do przy]i;cu;.wkstwu?cuf
wzrokowej iluzji, np. na scenie teatraine lub. W. pcv&fnych ‘styla;-h pjifcl_xte oli:;i
nych. Niekiedy pozadanc jest wywolanic Wtazema.\vxe“ksze}“gk; L- ’mze.x m(;,uod;;
istnieje fizycznie. Gdy scenograf zbudujc zwycza)ny. ?oko! 0 10.\lvntel g‘;zhoﬂc ,b
i prostopadiych $cianach (ryc. 202 q, plan_ po?mmy),.wxdz otrzyma sLu o( ) Ki‘ed\.
i w konsekwencji zobaczy pokéj mniej wigee] zgod'mc 7 r.zcczywmﬂtty)s.makct.ah tm'-
iednak podloga bedzie sie wznosi¢, sufit - opadag, a sc;.an'y u?:yav.l\-a],a‘ s:; " ) :
pezu i — oddalajac sig — beda sig schodzi¢ (4), nachylenie fizyczne polaczy st

(-
= |

Ryc, 202

zany na ilustracii), zoba
dlatego, zc rzut ma ksztalt kwadtatu, ale

e rzut e. Dzicki duzej réznicy wielkoset miedzy

. perspektywicznym i powstani ¥ . .
A ana tylna — zobaczymy polkd] znacznie przc-

orworem na pierwszym planie i et
N

ronniejszy, glebszy (F)- ‘ ‘ _

) o ale pokrywa sig dokladnie z tym, czego kaze oczc

Przeczy to zasadzie staloéci, o -
Iiwac zasada prostoty. Uderzajacego przykfadu dostarcza Palazzo Spada w Ry
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mie. Kiedy Francesco Borromini okolo roku 1035 przcbudowywal palac, jego
intencjg bylo uzyskanie glebi architektonicznej, zwezajacej sie  w przesilepione]
kolumpadzie, Zatem, gdy cbscrwator stoi na dziedziricu i spoglada w glab kolum-
nady, widzi diugi tunel z kelumn, prowadzacy na otwarta przestrzen, w ktOrej zau-
waza duzy posag wojownika. Ale gdy wejdzie pod kolumnade, dozpaje silnego
zawrotu glowy, spowodowanegn utratg orientacji przestrzenncj. Borromini mial
do dyspozycji nicwicle miejsca i kolumnada jest w istocic krotka. Jej dlugesé od
przednicgo do tylnego huku wynosi okolo 8,5 metra. Luk przedni ma prawic 6 me-
trdw wysokoscl 1 3 metry szerokosci. Tylny zmniejszony jest do wysokosci 2,5 me-
tra | szerokoéci okolo jednego. Boki zbicgaja sie, posadzka wznosi, sklepienie chyli
do dolu, a odstepy miedzy kolumnami maleja. Kiedy obserwator deciera do posagu
wojownika, zdumiewa sie widzac, jak jest on maly.

Sa tez innc przvklady. Plac §w. Marka w Werecji na skraju wschodnim ma
szerokod$é 82 m, na zachodnim juz tylke 55 m. Budowle po bokach, Procuratie,
tworzg w kierunku kosciola linic rozbicine. Dzigki temu, stojac przed kosciolem
po stronie wschodniej 1 patezac na 175-metrowa Piazza, obserwator ma znacznie
glebszy widok perspektywiczny nig od zachodu. Architekel $redniowieczni zwie-
kszali wrazenic glebi w wielu kosciolach, kazae §cianom bocznym zbiegaé sie lekko '
w poblizn prezbiterium i skracajac stopniowo odstepy micdzy kolumnami.

Metoda odwrotna pomaga utrzymaé prawidlowy ksztalt pomimo defermuja-
cego wplywu peespelktywy i skraca pozorng odleglodé. Przykiadem czworobok, jaki
tworza kolumnady Berniniego na placu $w. Piotra w Rzymie i plac Michala Anio-
ta przed Kapitolem, Oba zbicgaja sie ku nadchodzacemu obserwatorowi. Wedlug
Witruwiusza, Grecy zwiekszali obwod kolumn u szezytu w stosunku do ebwodu
u dotu wprost proporcjonalnie do wysokosci. ,,Oko bowiem szuka mifego widoku;
jcsli go nic zaspokoimy przcz zastosowanic wlasciwych proporeji I dodatkowe wy-
réwnanie moduléw, dodajac gdzic czegod nic destaje, pozostawimy patrzacym
widok niemily i pozbawiony wdzigku”.*

Platon wspomina o podobaym postgpowaniu malarzy i rzezbiarzy. ,,Bo gdyby
atty$ei mieli dawaé prawdziwe proporcje swym szlachetnym dzielom, czes¢ gorna,
ktéra znajduje sig dalej, wvgladalaby na odarty z proporeji w pordwnanin z dolna,
ktdra jest blizej, tak wigc odstgpuja oni od prawdy w swoich dziefach i stosuja
tylko takie proporcie, ktére wygladaja picknic, nic zwaZajac na prawdziwe™
W okresie rencsansu Vasari uczyl: ,,Kiedy posagi maja znajdowaé sic wysoko,
a u dolu nic ma do§¢ miejsca, by méc odejéé i ogladaé je z oddalenia, lecz trzcba
staé prawie pod nimi — wdwezas musza byé o glowg, lub nawet dwie wyzsze”.
Gdy tak }e wyrzezbimy, ,,skrét perspektywiczny pochlonic dofozonag wysckosc i po-
sagi beda wydawad sie naprawdg proporcjonalme, poprawne, a nic skarlale, ba,
dodam nawet, ze pelne wdzigku™.

* Wirruwiusz, op. cit., s. 50.
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Wymowne przyklady rozbleznoscl 111if;dz3r przestrz?n%a,;izy?znza 11?&(1;129;3:;;
podaje Adalbert Ames. W najstynnicjszym 2 dos}wm czef Ames gflalow
obscrwator zaglada przez otworek (0) do pokoju, kto.r_v pozor;nc mappi;a” ZbUdz:
prostokatny ksztale {e-f-c-d). chczywist‘y plan Po}-‘(()}u]to fz7—ckdd = 01' Phudo
warno tak, by obserwatot otrzymywal taki obraz smr.{ow.u(ov:‘y, ]a i ta]edzx y iec{m;
szedcicnne pomicszcaenic. SV tym ceha éciax}y, npodloga i SLF.,l!t: /_osley (;35;“;“ o
nachylone i zdeformowanc; podobnym Zab‘wgmn pod(}m}() ws mcn iamd-est W_[]
czy dzicja si¢ w takim pokoju. Osoba s‘m]a_ca- w punkeie ]),p(),StLZ%z m; 5 Wzmi
dlatego wyglada jak karzel w poré\x;n_anm. z i;?es"si\;—toozto; “?z 02 ; :112; gzs) ,Synka o
Sci ~wajacy w p wydaje sig mnie; a )
i)céetylligi z:agszi}a\;};ija‘qiiq diva ;kn]a. Twarz czlowicka, kt()'ry zagiqcflz przez okno
po lewej, wydaje sic znaczaic mniejsza od twaizy W prawym OKnie.
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Ryc. 203

Ziawisko jest zagadkowc, dopoki nic uprrytommnioy so.bie, :AchbraZ, ;?kli;logz
biera cztowick patrzacy jednym okiem przez orworek - :zalezy pirze c 'W’SZYS N
wzorn rzutl na siatkéwee, Co tworzy ten.rzut - [?O.kOj z’d.ef?l?owan)r, :mjv -::1 Z?w
ny, fotografia, cte. ~ jest najzupelnic ?bothnc, ]esh.poko‘] z (‘4'01'1’:10\;«3.- Lyiaénieﬁ
ny jest jako prostokatny, fakt ten nie wymaga ani rnmz] an \rzsidj s
nizeli postrzeganic pokoju fizycznie prostt?ka,m?go ]alf:(? ;7'0_0111'0- P b) "k ch,_
bowiem rzut takiego pokoju odpowiada meskoncz’onc; iloci micj czy barc Ol,s,ts;,,
formowanych kszealtow szciciennych, spoérad ktorych \vybranr;y‘zo‘sftalgozxiligz cm“zé
najbardziej symetryczny i forcmny. Sam Anl1es WYI{OYZYSQ{)W? s,v.vol_ckt e
dla popatcia tezy, iz WidZimYl 0, c% s?odz%cw?i‘nty tsou;s Izuo‘q 7izzy]iéézlicdnﬂk podic:

a si saczve krzyweeo pokoju. ByC moze, jos uszac, z
]\:I,,l ::el(:ojzgcc b)e;dzie innlc]szy od dziecka, alt’m. ze czt.owmﬁgrg;cho{iza,c\zi Sz; ésciflrc:in(z
prawej na lewa skurczy si¢ do ulamka wladciwej wielkoscir rzeczy
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$wiadczenie dowodazi jedynie tego, zc kiedy wzrok ma wybierad micdzy zdeformo-
wanym szescianem pokoju, zamicszkalym przez ludzi o normalnym wzroscie, a fo-
remnym, prostokatnym pomieszezeniem z ludimi zdumicwajaco nienaturalnej wiel-
koscl — wybicera to drugle. Nie wydaje sig, aby ,.dawne doznania” faworvzowaly
ktorys z obrazdw.

GRADIENTY TWORZA GLEBIE

Skos, jak powicdzicliSmy, tworzy glgbie wredy, kiedy jest postrzegany jako od-
chylenie od ukladu pion-poziom, poniewaZ napiccic opada, a prostota wzrasta, gdy
frontalny skos naprostowuje sie w trzecim wymiarze. Posuwajac si¢ dale] musimy po-
traktowad skos jako szczegolny przypadck jeszeze ogolniejszej cechy postrzcienio-
wej 1 stwicrdzid, iz skos tworzy glgbie dlatego, Zc jest gradientem. Gdy odniesiemy
widziany, skosny przedmiot do pormalnych wspolrzednych (ryc. 204 z) zauwazy-
my, ze odlegloi¢ od pionu lub poziomu zwicksza si¢ albo zmaicjsza stopniowo.
Przy zastasowaniu zasady zbieznodci, np. w. perspcktywie centralne), dodatkowy
gradicnt wielkodci, polegajacy na stopniowym zwgzaniu ksztaltu, pojawia sie w sa-
mej figurze (ryc. 204 b).

Zatem gradient to stoppiowe swigkszanie lub zmniejszanic w przestrzeni i cza-
sic jakiegos charakterystycznego clementu postrzezenia. Plerwszym, ktory zwrocil
uwage na glebiotworcze wiladciwoscl gradientdw, byl James J. Gibson. Podkreslal
zwlaszcza gradienty fakturowe, jak stopniowe zmiany zageszezenia kresek cieniu-

4

Ryc. 204

jacych lub grubosci warstw farby, wiazgc bardziej chropowata, szorstka fakrure
z bliskoscia, cledszg — z oddaleniem. Choé zdawal sobie sprawe, zc gradicaty two-
rza glebie takze w wypadku figur konturowych, uwazal te ostatnic za ,,upiorne
abstrakeje” rzeczy obserwowanych potocznic, Byl zdania, iz gradienty tworza gle-
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bi¢ na obrazach, poniewaz te samg funkcje peluig w percepdii fizycznego swiata;
sadzil wige, 2z najskutcezniej dzialaja najbardziej realistyczne gradienty fakturo-
we, takie np. jakie ogladamy na fotografii kamieniste] plazy. W rzeczywistosc bliz-
sze prawdy jest twierdzenie odwrotne, Czysto geometryczne rysunki konturowe o [i-
niach zbiegajacych sig, jak szachownica posadzki lub wysoce abstrakeyjne konstruk-
dje malarza Vasarcly'ego, zawicrajg najpot¢znicisze gradienty glebi, Dzieje si¢ tak
dlatego, 7¢ sila gradientdw postrzezeniowyeh zalezy od wzrokowej artykulacii wzo-
ru. Im wyraZaicj widoceny jest gradicnt w ksztaltach, barwach czy ruchu, tym
bardzic] narzuca sie cfckt ziehi, Wiernodé wobece fizveznego Swiata nie odgrywa de-
cydujace] roli ’

Kiedy na filmic animowanym maly kraZek rozszerza sig, percepcja musi roz-
strzygnaé, co woli: stala odleglodé i zmicnng wielko$¢ czy staly wielko$¢ i zmien-
na odieglosé. Poréwnujac 1 wazac te czynniki prostoty, percepcja wybicra druga
mozliwodé, Przcksztalca rzutowy gradient wielkodei w gradient oddalenia. Wiasci-
wic kazda cecha postrzezeniowa moze pomode uksztaliowaé gradienty, Kilka gra-
dientdw pokazuje w sposéb schematyczny rycina 205: odlegio$é od uktadu pion-
-poziom, wiclkoéé przedmiotdw, wielkosé odsigpow. Poniewaz w tym przykladzie
wszystiic gradienty dvinfaja w jednym kicrunku — wzmacniaja sie wzajemnie.
Glownie dzigki takim gradientom widzimy, 12 rzedy slupdw telegraficznych, ploty,

drzewa lub kolumny ucickaja w elab,

Ryc. 203

Im bardzie] rownomiceny gradient, tym siloicjszy efcke. Jak widaé na rycinic
203, rzad rownych, kartonowych kwadratow tworzy przekonywajacy gradient. Gdy-
by jeduak kwadrate zmicnialy wielkos¢ nlerdwnomicrnie, powstalby nielad: wiel-
kasé wynikajaca z rzutu mylilaby sie z wiclkodcia wynikajaca z fizycznych rozmia-
row przedmiotow, wskuick czego gradient uleglby uszkodzeniu, badz nawet znisz-
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czenin czy odwrdceniu. (Caytelnik moze przeprowadzié doswiadezenic z 1zed

kwadratéw,- ktorych wielkodé fizyczna roénje szybciej niz rzutowa maleie) ZcPe;n
uslane kamieniami o rézne] wielkosci mode dawaé ten rodzaj czgsciowesno ;‘;fi -
p'o-dc-zas. gdy dwa krzesta Van Gogha z ryciny 206 wywoluja silne W:aég i le!ntbu"
roznig si¢ bowiem wylacznie wiclkoscig i polozeniem, e e

Ryc. 206

Grad:e.nt wielkoici jest jednym ze fradkéw, ktdre wezednic zaczynala shugve d
przed}sta\menia glebi na obrazie. Dzeci predko sie ucza, ze 9dy na); '9]1? M_Y; .
postac.— bedzie ona wyglada¢ tak, jakby znajdowata sig lalii;. Srode)l; :2 “;W 5?4
z gradientem wysokoici, korelujacym glebie 2 odleglodcia w i i 0 b,
? srad : #lebie g a2 w rionie od dolnego brze-
&4 obrazu, przechodzi dlugy droge, zanim zaspokoi wymagania przestrzenne, Geo
g¢ S.eurat W swym najslynniejszym malowidle, Lg Grande Jatte ustala zas} ) .
dz.ema rozmu:?z'czajqc coraz maiejsze postaci po calym polu. Postad te nie s egv ‘tw-
wmne’ ?zqdamz, lecz rozrzucone bezladnic na powierzchni. Artysta przedstaw? L'S 3-
nflk t0zie rozmiary w sposab ztozumialy, Zadnych nie pomijajae, tak e od al}e :
picrwszego do dalszych prowadz cigela skala. , 4 o
Wanirzz?;e:;iv :;Z;z?cilgl?q dc:?laf:ego, ze da]a, nic_-téw.nym rzeczom szanse wyda-
Sibtet pooaT : 51— bra.jen.ty na. f‘}’CJI]lC 20:7 osiggajg swoj cel, powinniémy

« xwadraty jednakowej wielkosdi, rozstawione w jednakowych odstepach
P.anadro tworzqe glebic gradicnty przeksztafcaja skoine nachylenie rzedy k ¢pd :
t(?w w bardziej stabilny uklad na plaszezysnie poziomef. Wzor staje ;i e oaen
nie prostszy dla oczu. ‘ e e

Stopniowanie gradientu decyduje o zasiegy postrzeganej glebi, Gdybyémy sk
struowali dwa jednakowo diugie rizgdy kwadratéw, glebsza pet‘spek)tyfvc; fvvstu(jiol:
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wszy 1 ostatni kwadrat wyraznicj roznityby sie wielko-
gradienty lubili artysci baroku, np. Piranesi. Optyczm.c
za pomocy obiektywow o krotkiej ogni-

rzylby ten, w ktorym piet
écia. Jak zobaczymy ostre :
mozna je uzyskaé w fotografice i filmic

Skoz(f.];zgdzic tam, gdzie zmiany wiclkodci przebicgaja h stalg szybk_os’cis,, obscrwz}-
tor dostizega tak samo réownomicinie narvastajacy glg?u;. Zatem r'}:cmg .’%07 2 moz-
na widziec’rjako plot z prostych kresck. Jednakze, kiedy s'zybkosc g‘ra_dlentu ul-c;T'-
nie zmianie, odpowiednio zmieni sig tez szybkosé na@stﬁma odlegtosci. Nakryv:fme
207 b gradient wyrownuje sig czy splaszcza, w wymku’ czego postrzcgany ' rzy‘wy
plot (pomimo Ze pominiecic na tych xycinach. wszy‘stkich pozostah:ch tgraslzcgt?x;,
jak grubosé kresek, odstepy micdzy nimi i orientacja w przestrzeni, przcwdziaia

efektowi glgbi).
| o | £

Ryc. 207

Podobnic, jak wykazal James J. Gibson, gwaltowna zmiana szybkoscl stwo-
rzy jak gdyby krawgd? miedazy powierzchniami o nleréwnym‘spadku, a roz.erws‘.me:
ciaglodci gradicntu spowoduje rozsegp czv przeskok w wymiarze gl.ebl. ‘N{ekt.orzy
malarze i Fotograficy lubia nadawaé przestrzeni niemal namacalnz% c1a(glosc.1 wioda
nas bez #adnych przerw w gtab, SkoSnie zorientowana kompozycja spralwx’a wtedy
wrazenic, e réwnomicrnie si¢ oddala. Inni, ktorzy naleza do zwolennikow frcm.—
talnoéci — wprowadzaja duze przeskold migdzy pierwszym plan-_em, a daiszym;l.
akcentujac w ten sposob prosty dualizm figury i tla. Na tra‘dycy]nych .portrf.:tac ,
jak Mona Lisa Leonarda, oko musl przerzucad sig bezpodrednio = postact na pierw-
szym planic w odlegly krajobraz. o N

Wspomnieliémy, Zc gradicnty pomagaja utrzymac n1ezrm.em<.mal, .sta.a w;e ?sc.
Jedli w gradiencie pojawia sig luki, stafoéé¢ nickiedy zalamuje sie, nie .]cst ol:wem
czymé$, co istnicje samo przex sie, lecz musi byé wywoia‘n'a CZy[l‘l’llk’tlml \,v?ro owy-
mi. Postaci z dalekiego tia nie maja w naszych oczach tej samej \ylelkosm, co po-
sta¢ ukazana na pierwszym planic; a gdy spojrzymy w dol z w1<.32y lub ’samolo$u,
rzeczy takze utraca swe naturalne rozmiary. ,Qto obtok maly, jak dlof czlowie-

ka, wstepuje z morza” — powiada Biblia ®,

*) Trzecia Ksiega Krélewska, rozdz. 18: 44. Biblia Tysiaclecia, s. 362.

282

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

PRZESTRZEN

To, co obscrwowali$my w przypadku gradientéw wielkosci, odnosi sie réwniez
do innych czynnikéw postezezeniowych, np. gradientow ruchu. Podobnie jak zmiej-
s7aja sig odstgpy przestrzenne miedzy kwadratami lub slupami telegraficznymi,
musi tez zmnicjszad sic predkosé przedmiotu w filmie animowanym, jezeli mamy
zobaczyd, Ze przedmiot ten oddala sie ze staly predkoscia. Gradicat ruchu zwick-
sza towniez cfeke glebi w krajobrazic, ktory ogladamy z jadacego samochodu. Bu-
dynki i drzewa na pierwszym planie przebicgaja obok nas znacznic predzej niz
obiekty znajdujace si¢ elebicy, a roinica pozornej predkodci skorclowana jest z na-
szym oddaleniem od przedmictow, na ktére patrzymy.

Perspektywa powictrzna opiera si¢ na gradientach jasnosci, nasycenia, ostroéci,
taktury oraz ~ w pewnej mictze ~ tonu. W przyrodzie Hawisko to wynika z ro-
sngcej masy powictrza, ktéra dzeli nas od widzianych przedmiotéw. Perspektywa
powictrzna nic wywoluje jednak wrazenia glebi na obrazic dlatege, czv écifle) —
glownie dlarego, i2 wicmy, Z¢ w naturze $wiadezy o rozleglosc obszaru. Przeciwnic,
widoki te sa w naturze tak rozlegle, poniewaz tworza gradienty postrzezeniowe.
Fotograficy wiedza, ze skala ogniskowej od obrazy zamglonego do cstrego, ksztai-
tufe wolumen przedmiotu w sposdb nic budzacy watpliwosci, chociaz transfokato-
ty naszych oczu nie przygotowaly nas do takich doznan. Na portretach na przyklad
relief glowy zarysuje si¢ wyraznie, gdy oczy modela znajda sie w ognisku, a czu-
bek nosa i ussy beda odrobing nicostrc,

Nic wszysthie gradienty tworza glebie. Jak wida¢ na obrazach Rembrandta, ska-
lo swiatla prowadzaca od jasnosci w poblizu zrodla do zupefnego mroku nie wy-
wola zwyklego, silncgo efektu glgbi, jesli bedzie sic rozprzestrzenia¢ kolidcie, we
wizystkich kicrunkach, jak aureola. W rtakich wypadkach nic zobaczymy frontal-
nego wzorn jako rzutu prossszego wzorn woglebl. To samo dotyezy na przyklad
gradientu nachylenia. Na jednym 2 trikowych malowide! René Magritte’a, Prze-
ehadzki Euklidesa, skosne zarysy alel sgsiadujg z¢ stozkowats wieza o takim sa-
mym kszealcie, ale tyiko alcja ucicka w glab.

Gradienty wiclkosci podobne do tych, ktdre ukazuje rycina 205, prowadza osta-
teeznie do punktu zbicgu; nasz wzdr osiagnatby ten punke, gdyby kwadraty i duie-
lace je odstgpy stawaly sic coraz mniejsze. Punkt zbicgu oznacza nieskoficzonoéé
przestrzeni na obrazic. Jest punktem zaniku perspcktywy centralnej i leiy przewaz-
nie na horyzoncic. Nasza skala kwadratéw stanowi w istocie waski wycinek éwiata
obtazéw, konstruowancgo zgodnie z zasadg perspektywy centralng.

KONWERGENCJA PRZESTRZENI

Perspektywa izometryczna, ktorg omawialiémy poprzednio, jest jednym z wiel-
kich systemdéw majgcych na cclu zjednoczenie trojwymiarowej przestrzeni obrazu.
Ujmuje cala materig i cala tredc obrazu w zespoly linii réwnoleglych, ktére poja-
wiajg si¢ z jednej strony, biegna przez obraz po przekatnej i nikng na drugim kran-

283



http://www.pdffactory.pl

PRZESTRZEN

cu. Tak pokazany déwiae nic zajmuje wobee nas stalego micjsca, lecz mija nas jak
pocigg. Obraz prawie zawsze zorientowany {est asymetrycznie w stosunkn do jed-
nej strony 1w obu kierunkach ciagnie si¢, domyslnie, bez kresu, Nie ma srodka:
preypoming fragment roewijajacej sie wstegh. Jako taki najwiadciwszy jest w zwo-
jach japofiskich. Tam rzeczvwidcie moze tworzy¢, i tworzy, nie koficzace sie, po-
ziome panoramy, nie miglby natomiast prredstawié wizerunkn éwiata zesrodkowa-
nego.

Swiart, ktory ukazuje perspektywa lzometryczaa, kryje w sobic osobliwy para-
doks. Na skutek skoséw ucicka w glab; ale réwnoczeinie trwa weigz w te] samej
odleglodci, poniewaz rozmiary nie zmicniaja sig nigdzie. Wydaje sie, Z¢ mimo na-
chylenia $wiat ten nigdy naprawde nic opuszcza frontalnej plaszczyzny obrazu —
wiasciwod¢, dogodna dla stylu, ktory z zasady trzyma sie powierzchni obrazu, Jed-
nakice zbyt ktepujaca przy dazeniu do oddania przestrzeni bezgranicznej, nieskon-
czonegj.

Ponadto na obrazic skonstruowanym izometrycznie wszystko widaé tytko z jed-
nej strony. Jest to zalctg wtedy, gdy przedstawiony §wiat sam w sobie podporzad-
kowuje si¢ takicj réwnoleglosci; przykiadem — prosty, harmonijny uklad japosskich
wnetez mieszkalnych, do ktorych ilustratorzy Opowiesci o Genji pozwalaja nam
zagladaé z gory. Alc przeszkadza artyscie, w ktorego $wiecic rzeczy znajduja sig
w réznych miejscach i réznych stronach przestrzeni trdjwymiarowei i dlatego Za-
daja odmiennych punktéw widzenia,

Rycina 208, ktora odtwarza glowne zarysy srebrnego relicfu wykonanego
w Nicmezech okolo roku 1000, przedstawia Swiat odrzucajacy jednoéé réwnoleg-
losci izometryczne]. Mateusz Ewangelista ukazany jest bokiem na plaszczyznie fron-

< )

Rye. 208
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talfcj, ale otaczajy go clementy umeblowania i architektury, = ktdrych kazdy ma
wlasny' system ujecia perspektywicznego. Sz frontalne wicse, dachy o réznym na-
chyleniu, podnéiek, stolek ; pulpit zwrécone kazdy pod innym katem, Poszcze-v()lnc
lclcmenty same w sobie sa przstrzennie jednolite — w wigkszodci obowigzuje ;kfad
1znmetryc;ny — ale jedno$é calej przestrzeni zanikia, Jezeli mimo to nic powstaje
chaos, dzieje sic tak dlatego, #e clementy kontrastujace delikatnic sig rdwnowaza.

Truc?no oprzet sie skojarzeniu z kompozycjami kubistow; jednakze fwiadome po-
szukiwanie staré, przeciwiedstw | wzajemnych sprzecznoici, ktdre uprawiala sztuka
poczatkéw XX wieku, nie istnialo w stuleciach poprzedzajgeych renesans. To
z czym spotykamy sie w przykfadach podobaych do ryciny 208, jest natomiast Wai—,
ka, ktc’),ra wynika wtedy, gdy ptrostsza zasada jednosci przestrzennc przcstaje wy-
Starczac, a nowa, 0 wyzszym poziomie zlozonosci, oczekuje dopiero na odkrycie.
Jest rzecza fascynujaca obserwowaé, jak czternasto- j pietnastowieczne malar-
Stwo europejskie po omacku, ale uparcie zmierza do konwergencji przestrzennc).
W trakcie odchodzenia od petspektywy izometryczaej zbiesnodé sufitu lub po-
sadzki przedstawiana jest najpierw symetrycznymi wiagzkami réwnoleglych krawe-
d-z'i, ktére zbiegaja si¢ niezdarnie na $rodkowej linii pionowej (ryc. 209). O meto-
dzie tej wspominata juz Opiyke Euklidesa: artydci renesansu znali jg pompejan-
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skich malowidel scienmych *, ktére pozostawila starozytno$é, opisal za$ te metode
Cennine Cennini w traktacie zatytutowanym Rzecy o malarsiwie: ,,A co do bu-
dowli, ten jednolity system nakazuje: Zeby gzymsy, ktdre malujesz u gécy budyn-
ku, od krawedzi sasiadujacej 2z dachem chylily sig skosem w dol; gaymsy posrod-
ku bvdynku, prrecinajace fasade w polowie, musza by¢ zupetnic gladkic i rownc;
gzvmsy u cokefu budynkn muszg kierowad si¢ w gdrg, w przeciwicnistwic do gzyin-
sow koronufacvch, ktore chyla sie ku dolowi”, Poiniej w systemic tym zaczyna si¢
wyrdzniaé rodrzina krawedszi rozlozonych wachlarzowaio i mnicj lub bardzic] do-
ktadnic zbicgajacych sic w punkcie zaniku (dokiadnosé zaleiy od tego, cxy rysu-
jacy postugiwal sie linijka czy tez rysowal intuicyjnie, swobodnic). Stopniowa zmia-
na kierunku nadawanego krawedziom jednoczy prrzestrzennie plaszczyzne posadski
lub sufitu. Czgsto jednak dla kazdej powierzchni prostopadic] wyzaacza sie od-
rebny punkt zaniku - glownic po to, zeby uniknaé¢ nadmiernego skrdtu, ktoregn
wymaga wspolne ognisko.

To intuicyjne dazenic do jednoici przestrzenncj, urzeczywistniane z poczatku
systemami konstrukcji o lokalnym zastosowaniu — uwieficzyla regula geometryczna:
perspektywa centralna, ktorej zasady — po raz pierwszy w historii ~ sformulowali
we Wloszech tacy artydci, jak Alberti, Brunelleschi i Piero delia Francesca.

DWA ZRODEA PERSPEKTYWY CENTRALNE]

Dla cech wzrokowych perspektywy centralnej znamienne jest to, zc odkyto ja
tylko raz, w jednym miejscu i czasie, w calej historii ludzkodci. Bardziej elemen-
tarne metody przedstawiania przestrzeni na obrazie, sposdb ,.cgipski’” 1 perspekeywa
izometryczna, byly i nadal sa odkrywane niezaleZnic na calfym $wicecie, we wszyst-
kich wezesnyeh stadiach rozwoju koncepcji wzrokowej, Perspektvwa centralna po-
woduje jednak tak brutalna 1| zarazem tak skomplikowana deformacic zwyklego
ksztattu rzeczy, fc mogla powstac jedynic w wyniku diugich poszukiwan oraz w od-
powicdzi na bardzo spccyficzne potrzeby kulturowe, Paradoksalne, e réwnoczcs-
nie porspektywa centralna oddaje przestrzef optyczna w sposéb niezaprzeczalnic
najbardzicj realistyczny, a zatem nalezatoby oczekiwaé, ze nie bedzie wyrafinowa-
cym wynalazkicm zrozumialym dla nielicznych szczedliwedw, lecz metoda. kedra
kazdemu najzupclniej naturalnie podpowiedza doznania wzrckowe.

Paradoks zawarty w perspektywic centralnej przcjawia sie w tym, #c, historyez-
nie rzecz biorac, ma ona dwa calkowicie odmicnne Zrédia. Z jednej strony, jak juz
wspomnialem, konczy dlugy walke o jakics nowe scalenic prrzestrzeni obrazu. Pod
tym wirgledem powolne docieranie do zasady konwergencii jest sprawa §cisle
M¥m ;n[c mogly byé wéwezas znane z autopsji, poniewaz wykopaliska w Pompei
rozpoczcto dopiero w 1730 r. Por.: 8. R. Oett Die Denkmiler...; Handbuch der Archivlogic,
Minchen 1939, t. L, 5. 19 i nast.; oraz Paole LI Arias Avcheologia e storie de Uarte classica, Enci-
clopedia classica, t. T, Torino 1957, 5. 57 1 aast. 1 5. 79 1 nast. — prayp. red.
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wewnatrzobrazowa. Zasada pociaga artyste z uwagi na swg elegancka prostote.
Stanowli twor geometryezny, zbidr zawilych regut uczacy, jak przedstawiaé siereo-
metryezne bryly o toénym ksztalcie i polozeniu przestrzennym.

Wlasciwie jest to zadanie matematyczne. Zeby za pomoca laty zjednoczy¢ obraz
i nadaé wszystkim przedstawionym przedmiotom prosty i logiczny lad, wecale nic
trzeba ogladad si¢ na realnosé i szukaé uzasadnien w cechach, ktére ma widzia-
ay, tizyezny §wiat. Oczywiicic, w gruncie rzeczy zadna tego rodzaju niezaleznodc
nie istniafa, Perspekiywa centralna byla tylko jednym aspektern dagzed do uzyska-
nia obiektywnie poprawnych opisow rzeczywistodcl fizycznej. W okresie renesan-
su dafenia te rodzify sie » rozbudzonego na mowo zainteresowania dla zadziwia-
jacych spraw, jakie nids! ze soba éwiat zmyslowy i wiodly zaréwno do wielkich
podrozy odkrywezych, jak i rozwoju badai do$wiadeczaloych oraz opracowania
nffukowych keyteriow dokladnodci i prawdy. Te tendencje mysli europejskici ozy-
wialy pragnienie oparcia przedstawici widzianych przedmiotéw na przestankach
obicktywnych, znalezienia metody, nad ktérg nie ciaéyly osobiste upodobania i ani-
mozje rysownika,

Podstawe tcoretyczna dla staran o mechanicznie poprawna reprodukcje stwo-
1zylo pojecie piramidy wzrokowe, ktére wprowadzil Alberti w traktacie o malar-
stwic z roku 1435. Zwigzek optyczny migdzy okiem obserwatora a przedmiotem,
na ktory obserwator patrzy — moina przedstawic ukladem linii prostych, wybiega-
jacych z kazdego punktu frontalnej powierzchni przedmiotu i spotykajacych si¢
w oku. Rezultatem jest rodzaj ostrosfupa czy stoika, ktorego wierzcholek znaj-
d.ujc si¢ w punkcie widzenia — oku. Jedli te piramide z promieni §wictlnych przet-
nemy tafly szkla prostopadia do linii wzroku, obraz na szybie bedzie rzutem przed-
miotu; zatem obserwator rysujac na szybie kontury przedmiotu tak, jak widzi je
z micjsca, z Kktorego patrzy, moic otrzymad dokladny duplikat swojego obrazu.

Gdy postusymy sie ta procedury w srodowisku geometrycznie prostym, np.
wngrrza kodciola, powstaly obraz bedzie maiej wigeej zgodny z regutami perspekty-
wy centralne], Korzystanic z jakiejkolwiek konstrukeji geometrycznej okaze sic
jednak calkowicic zbgdne; dzieki zastosowanin podobnej metody taki sam obraz
da kamera fotograficzna: wszystkie prostopadle do oka linie gzymséw, fukéw, po-
sadzki i sklepicnia zbiegna si¢ Scifle w punkcie zaniku, polozonym najpewnici
w okolicy oltarza. Ale ta metoda mechanicznego rzutu nie stuzy wylaczaie do preed-
stawiania bryl geometrycznych, Odtwarza kontury kazdego przedmiotu, dlatego te
mozna jej uzyé w celu uzyskania poprawnego rzutu zawilych skrétow, wystepu-
jacych w postaci ludzkiej.

Rycina 210, wzieta z traktatu o pomiarach, ukaznje jak dzialanie owego me-
chanizmu w praktyce wyobrazal sobie Albrecht Diirer. Rysownik spogladajac przez
otworek — co mialo zapewni¢ niczmienny punkt widzenia - kresli kontury modeln
na pionowo ustawionej tafli. Tak prymitywnym urzadzeniem nie postugiwano sie
zbyt czgsto, rozpowszechnito sie dopiero jako camera obscura. Ciemnie optyczng
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wynalazl, jak sie zdaje, Leonardo da Vinci. Pdiniej dodano'do nie; kqnstrtfkciq,
zlozong z soczewki i lustra, dzigki czemu malarz mégi oglada¢ model na szybie le-
7accj plasko. Istnicja dowody, ze takiego urzadzenia u.iywal Vermeer, a pot":m,
juz w czasach nam blizszych, inni malarze. Ukoronowaniem tc':g-o postepu ‘techmc?‘
nego byla oczywiscie fotografia, ktora rejestruje obraz calkowww, bez udzialu reki.

W postaci prymitywniejszej metoda kreslenia wiern.yc.h obr?\zouv rfa przezro'cz‘_vﬂ
stej powicrzchnl nic przekraczalaby zapewne mozliwosci z‘ac_in’q, W miarg (O%WH{‘IQ—’
tej, cywifizacji. JeZeli mimo to nie natrafiamy na 2a(.16n jej slad p.c'yza., powxedn:n_\
obrysowywaniem konturéw dioni Iudzkich w malow1dl.ach al.l-Stf:?lljSleh tubyledw
i innych dawnych artystow — przyczyna jest niewatpliwie to, iz nie odczuwano po-
trzeby takiej mechanicznej dokladnosci. '

Odkrycie perspektywy centralnej $wiadczylo, Ze my$l europq?ka. weszla na
nichezpieczae dciczki. W micjsce wyobrazed cwérczyfch - n'astaw&emc naukowe
przyznato plerwszenstwo reprodukeji mechanicznej 1 konstrukcjom geometryczaym.

PRZESTRZEN

William Ivins wykazal, ze perspektywe centralng nie przypadkiem odkryto zaled-
wie par¢ lat potem, jak w Europie pojawily sie pierwsze drzeworyty, Drzeworyt
urzeczywistnial zasade, dla umystowodci Eurapejezykéw niemal zupelnic nowg —
reprodukcji mechaniczngj. Zasliga enropciskich artystdw i ich odbiorcow fest, ze
mimo pokusy reprodukcii mechanicznej wyobrazenia przetrwaly jako twér ludzkie-
go ducha. Nawet w epoce fotografii maszyna nie wyparta wyobrazni, lecz wyobraz-
nia wprzegla do sluzby maszyne. Niemniej od czaséw renesansu pokusa mechanicz-
nej wicrnosel zawsze necila curopejskg sztuke, Ulegaly jei zwlaszeza dziela sred-
niego lotu, przeznaczone do masowej konsumpcji. W latach rewoludji przemysiowej
dawny poglad na wiluzie” jako ideaf artystyczny stal sig powaznym zagrozeniem
dla popularnych gustéw.

RZUT WIERNY I NIEWIERNY

Choé z regul perspektywy centralnej wynikaja obrazy bardzo podobne do me-
chanicznych rzutow, tworzonych przez soczewki oczu | kamer, istnieja jednak zna-
mienne réinice. Nawet przy uzycin tego bardzo realistyeznego sposobu przedsta-
wicnia ptzestrzennego reguly zakladaja, iz 2adna cecha widzianego obrazu nic be-
dzie deformowana, jesli do znickszealcen nie zmusi zadanie przedstawienia glehi.
Przy najstarszych i najprostszych zastosowaniach perspektywy jednego punktu
przedmioty w miare moznoicl rozmieszezane s3 frontalnie, Tylko Iinic prostopadle
do oka podporzadkowuia sie zbicinasci | spotykajg w jednym punkeie zaniku (rye.
211 - PZ - punkt zaniku), Dwa pozostale wymiary przestrzenne leza na plaszcry-
“oic frontalnej i nic ulegaja deformacji. Na wyzszym poziomie réinicowania per-
spektywa dwdich punktdw okretla przedmiot tréjwymiarowy przez przecigeie dwaéch
wigzek zhicgajacych sic krawedzi {ryc. 212). Ale nawet w tym doskonalszym syste-
mic wszystkie linie pionowe pozostaja niezrdznicowanymi linjami téwnoleglymi do
ramy obrazu. Na fotografiach wysokich budynkéw widaé, ze krawedzie pionowe
zatracajy réwnolegtosé; odchylenia mozna w przyblizeniu skodyfikowaé wprowa-
drajac trzecl punkt zaniku, do ktérego beda daiy¢ wszystkie krawedzie.

Lecz nawet trzy punkty zaniku s3 tylko uproszczonym geometrycznic sposobem
praedstawienia fakeu, 2 rosngeym oddaleniem od oka malejg wszystkie kszralty,
bez wzgledn na kierunek, w ktorym patgzymy. Wezmy wietki, frontalny prosto-
kat, powiedzmy - fasadc budowli. Takich frontalnych kszealtow obrazy nie defor-
fwja: ogladamy prawidiowy prostokat. Jednakze, poniewas wszystkic obszary po-
wicrzchni z rosnacym oddaleniem od punkte, w ktbrym znajdajg sic aczy obset-
watora, powinny sic zmniejszaé, moglo by to przejawié si¢ na przyklad w wy-
pukfych konturach. Wypuktos¢ te zauwazymy rzeczywiscie na fotografiach, zrobio-
nych pod dostatecznie szerokim katem. Malarz i rysownik nie stosuja jcj, gdyz te-
8o rodzaju deformacja nie daje sie przelozy¢é na ucieczkg w glab, a zatem odczy-
tywana bylaby przez oko jako znicksztalcenie frantalnego przedmiotu.
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Geometryczna konstrukeja perspektywy centralnc ptZypomipa rzut, jaki oko
otrzymywaloby z jednego, okredlonego punktu obserwacyinego. Zeby wiec widzied
obraz ..poprawnie”, odbiorca musiatby zajmowa¢ odpowiednia pozycg, czyli sta-
wadé na przeciw punkou zaniky, z oczyma na porziomie horyzonol. Musialby tez od-

PZ PO

> avasmau Il
\

277 T VN

Ryc. 211

suwad si¢ na wladciwa, w kazdym wypadku inna, odleglosé; w naszym przykiadzie
(ryc. 211) réwnalaby sig ona odleglosci migdzy punktem zaniku PZ 1 punktem od-
legloéci PO. Istotnie kiedy widz zajmuje tg pozycic (co jest mozliwe, gdy rysunck
wystarczajaco powigkszye), wrazenie glgbi okazuje sig najsilniejsze, a ksztaft przed-

Ryc. 212

miotéw najmniej zdeformowany. W prakeyce jednak spacerujemy swobodnie tam
i z powrotem przed, powiedzmy, jakas wenecka wedutag Guardiego czy Canaletta
i dowolnie zmieniamy odleglosé, z ktérej patrzymy, Stalosé ksztaltu pomaga nam
po trosze skompeasowaé znieksztalcenie boczne, a konstrukcja petspektywiczna ula-

twia zachowanie niezmiennych proporcji.

290

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

FRZESTRZEN

Upieranic si¢ przy ,,poprawnym’ stanowisku obscrwacyinym mozec w rzeczy-
wistosci zaklocic percepeje obrazu. Jesli malarz umiesci punkt zaniku poza malowid-
fem, prawdopodobnie nawet najwickszy rygorysta i skrupulant nie przejdzic na
bok i nie wpatrzy si¢ w $ciane. Ale gdy ognisko perspektywy bedzie lezeé wpraw-
dzic wewnatrz, lecz nie posrodku obrazu {ryc. 217), odbiorca zechce, byé maosc,
spojrzeé na nic wprost. Przesuwajac si¢ nic zrozumie jednak obrazu, obraz bowiem
stworzony zostal dla widza stojacego naprzeciw partii centralnej. Rownowaga uleg-
nie zachwianiu; ognisko perspektywy, ktore miato by¢ bocznym akcentem dyna-
micznym, zaczuic pelaid rolg $rodka, a wraZenie glebi bedzie tak silne, jak gdyby
w reliefie pruzestrzennym otwieral sic jakis krater,

PRZESTRZEN W KSZTALCIE OSTROSEUPA

Wiara w stalodé postrzezeniows sprawila, iz wielu tcoretykdw twierdzi, Zc pa-
trzac na §wiat fizyczny widzimy rzeczy w prawdziwe) odleglosci i prawdziwych
rozmiarach. Nie zawsze tak jest. Choé w sprzyjajacych warunkach patrzacy potra-
fia widzic¢ poprawnie ksztalt i rozmiary rzeczy nawct z duiej odlegtoici, nie zna-
czy to jeszeze, Ze gdy rzeczywiscie pordwnujg przedmioty bliskie z dalekimi, po-
strzcgajg rzeczy fizycznie tej samej wiclkosci jako rowne. Ta skomplikowana sytuacja
nic jest obojetna dla naszych rozwazat.

Przypomaijmy, Ze cleke glebi zalezy od powiagzad miedzy strukturg rzutue dwu-
wymiarowego, a struktura, jaka mozna osiagnaé w trzecim wymiarze. Wzér fron-
talay, majgey duzo prostoty, ,,nakierujc” postrzeicnie na plasko§é. Przyjmijmy, ze
rycina 213 2 1 b to zarysy sceny widziancj z dwdch réznych micjsc na parterze.
Scena wyda si¢ bardziej plaska osobic, ogladajace] @ z micjsca $rodkowego, ponie-
waz jej rzut jest symetryczny i dlatego fatwo zyskuje przewage, natomiast widok
z iewe] {(B) jest asymetryczny w rzudie, ale moze nabrac¢ symetrii w wersji trojwy-
miarowej. Podobnie, kiedy zagladamy do wnetrza tradycyjnego koiciola, widzimy
wzOr symetryczny, co czesto zmniejsza cfekt ghehi.

Ponadto, jak wykazujg eksperymenty, na wielkosé odczuwanego wrazenia glebi
silnie wplywa nastawienie psychiczne widza. Mozna poprosi¢ widza, by skoncen-
trowal si¢ nie na tym, jak sytuacja wyglada, lecz na tym, ,jaka naprawde jest”;
tub odwrotnic, Zcby umicécil scene na plaszczyznic frontalnej, tak jakby byla plas-
kim obrazem. Postawa widza wydobedrie pewne cechy przestrzenne, inne pominie.
Student akademii, znajacy rysunek perspektywiczny, latwiej wyobrazi sobie w rzu-
cie szeregl budynkéw, anizeli czlowiek niewyszkolony; psycholog Robert Thouless
stwicrdzil, ze studenci z Indii, nie nawykli do przedstawien perspektywicznych, wi-
dzieli przedmioty nachylone w sposob blizszy ,.tealnym”™ ksztaltom i rozmiarom
niz Anglicy.

Otoz odleglosci i rozmiary sa ze soba écisle skorelowane. Przyjrzawszy sie czar-
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ncj piamic, kaidy z nas potrafi utworzy( bialy powidok i rzutowaé go potem na
roznc migjsca w pokoju. Przekona sig, ze biala plama ogladana na znajdujgeym
sig tuz obok mcbln wydaje sie maleika, natomiast dalej, na suficie ~ duza (prawo
Emmerta). Zjawisko to wystapi rdwniez przy rzutowanin powidoku na bliskic
lub odlegle obszary malowidla, ktore wywiera silne wrazenic gtebi. Wnioskujemy
stad, ze rozmiar i odleglodd okreslaja sig wzajemnic, Kiedy dwa ksztalty maja
obiektywnie jednakowa wiclko$¢ — ksztale postrzegany dalej wydaje sie wickszy:
natomiast dwa ksztatty majacc rozmiary obiektywhic réine, postrzegane w odpo-
wicdnio rdznej odlegloscl, sprawiaja wrazenic réwavch.

23

a ya

Ryc. 213

Zbieznodé nigdy nie naprostowuje si¢ calkowicic. Kiedy patrzymy w kanion uli-
¢y, widzimy ciagnace sie w glab réwnolegle szeregi budynkéw, ale zauwaZamy tez
zbieznosé. Budynki stojace blisko nas wydaig sig¢ wicksze niz budynki, kedre sie
oddalaja ~ zgodnie z gradientem odleglosci, zarazem jednak wszystkie zachowu-
ja podobna wielkoéé. Albo ogladamy jakici renesansowe malowidio: postact na
pierwszym planic wydaja sig wicksze od postaci z tha, a zarazem takie same. Ta
osobliwa sprzecznosé nie wynika z faktu, Ze co innego sig widz, a co innego wie.
Nie, jest to najprawdziwszy paradoks wzrokowy: jedne i te same przedmioty wy-
daja si¢ rdwnoczednie réine i jednakowe.

Sytuacja jest zagadkowa i paradoksalna tylko dopéty, dopoki stosujemy kryte-
ria przestrzeni Euklidesa. PrzyzwyczailiSmy si¢ uwazad swiat za nieskoriczenie wiel-
ki szescian, ktorego przestrzen jest jednorodna w tym sensie, iZ rzeczy i stosunki
miedzy nimi nie zmieniajg sie przy zmianie pologenia. Teraz jednak wyobrazmy
sobie, ze szefcian kurcezy sie z jednej strony do rozmiaréw punktu. Powstaje wtedy
pieskoficzenie wielki ostrostup. (Cheialbym wyjadnié, Ze nie mowie o wnetrzu ma-
jacym ksztalt ostrostupa i zamknietym w zwyklym ,szefciennym” $wiecie naszego
rozumowania, ale o $wiecie, ktory sam jest ostrostupowy). Nie bylby to §wiat Eukli-
desowy. Wszystkie zwykle pojecia geometryczne obowiazywalyby nadal, lecz od-
nosityby sie do zjawislk zaskakujaco odmiennych. Rownolegle, wyprowadzone z bo-
ku, ktory skurczyl si¢ do rozmiaréw punkty, rozbieglyby sie we wszystkich kierun-
kach, jednoczeinie pozostajac réwnoleglymi, Przedmioty o bardzo roznej wielkosci
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bylyby mimo to réwne — pod warunkiem, zc ich odlegloéé od wierzcholka bylaby
proporcjonalna do wielkosci. Przedmiot wedrujacy w strone wierzchotka malalby
m'e‘ malejac i zwalniat utrzymujac stala predkos¢. Gdyby przedmiot zmienil orien-
tacyg przestrzenng, zmienilby tez ksztalt, ale i zachowalby ksztalt poprzedni.

Wszystkic te dziwne sprzecznogci przestana bvé sprzecznoiciami, kiedy udwia-
domimy sabie, e wiclko$é, ksztalt i predkosc postrzegane sg w powiazanid z ukla-
dem przestrzennym, w ktérym sie pojawiaja. W przestrzeni Euklidesa linie row-
et wielkodel widzi sie jake réwne (rye. 214 @); w przestrzeni ostrostupowej jako
m'\bvnc widzi si¢ elementy skiadowe gradientu wielkosci {(b). Reguly rzadzace ta
ANZOLIOPOWa przestrzenia s3 mniej proste niz reguly przestrzeni Tuklidesa, 53 jed-
nak na tyle proste i logiczne, 2e na przykiad komputer moze opracowaé w petspek-
tywic centrainej obraz dowolnego zespolu bryl geometrycznych, widzany z do-
wofnfgo punktu obserwacyjnego, porzadkujac tylko dane wedlug zasady konwer-
gendcji,

Ludzki zmyst wzroku odbiera takg ostrosfupows przestrzen wskutek faktu, ze
W pereepci zbicine rzuty wyprostowujs sie jedynie czesciowo. Widzimy glebic, ale
16 vnocze$nie widzimy zbieznoéé. System nerwowy odnosi zjawiska postrzeseniowe,
wystepujace w tym zbieznym $wiecie, do ukladu przestrzennego i przetwarza je
z wydajnodcia komputera. James J. Gibson shusznie zauwaza: »Skala, nie wielkosc,
just w rzeczywistoécl tym, co pozostaje stale w percepcji”. Charakter skali zalezy
za$ »d ukladu przestrzennego.

-

-
-
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Rye, 214

W przestrzeni postrzezeniowe] istnicje coé, co mogna by nazwaé | vazami New-
tona”. Na plaszezyZnie frontalne] przestrzed jest w przyblizeniu Euklidesowa; i je-
szcze w odleglodei paru metréw od obserwatora kszealt i wiclkos¢ rzeczywicie wi-
dziane sg jako niezmienne, Whasnie na tych obszarach szukamy potwierdzenia na-
szych sadow wzrokowych, gdy w dziecinstwie na elementarnym poziomie résnico-
wania przestezennego pojmujemy wielkosé, ksztalt i predkosé niezaleznie od po-
foZenia, Lecz nawet w §wiecie wyraZniej ostrostupowym zwiazki z ukladem postrze-
ga si¢ tak bezpoérednio, e ,,widzenic w perspektywie” bynajmniej nie przekracza
mozliwosci naiwnego obserwatora; widzenie w perspektywic oznacza bowiem po-
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strzeganic nicjednoredneygo swiata jako znicksztafconego jednoradnego, w kedrym
efekt glehi wydaje sic deformacja tego samego rodzaju, co deformacja zauwazana
przy ogladaniu rzeczy obroconcj na plaszezyznic frontalnei.

By¢ moic zrozumiemy lepiej postrzeieniowy wplyw ukladu przestrzennego na
widzane przedmioty, gdy potraktujemy zbiegajaca sig praestrzef perspektywy cen-
wrainef jako jedna 7 ,,optyezayeh iluzii”s ituzji, kedre — jak wykazal Edwin Rausch -
sg deformacjami, powodowanymi przez niejednorodne systemy przestrzenne. Na-
wet na powicrzehni plaskic] niepodebna niemal zobaczyd dwdch pionowyeh kresek
z ryciny 215 jako réwnych, W tej wersji tak zwanej iluzji Ponzo dwie kreski wy-
daja sig nierdwne, ponicwaz pozostajemy na zewnatrz deformacii, stworzonej przez
system przestrzenny na rysanka; natomiast w przypadku bezbiednc) perspekeywy
centralnej system priestrzenny wcigga nas dostatecznie gleboko, bysmy widzieli ta-
kie ksztalty rownoczesdnie jako jednakowe 1 niejednakowe.

Pt

Rye. 215

Dotychczas opisywalem dynamike perspektywy centralne] jednostronnie, jako
oddzialywanie ukladu ptzestrzennego na poszezegdlne widziane przedmioty, Ale
ukiad jest oczywiscie tylka konstelacjs takich przedmiotéw, a zatem naprawde zaj-
mujemy sie tutaj wspotzaleznoscia migdzy widzianymi rzeczami. Decydujacy wplyw
moze wywictaé pojedynczy przedmior. Najwyrainiej widaé to wtedy, kiedy jakis
wyodrebniony ksztalt tworzy wlasne srodowisko przestrzenne. Gdyby trapezoid
z ryciny 216 pokazany byl na pustcj powierzchni, wrigliby$my go by¢ moze za wi-
dok z lotu ptaka: za prostokat, lezacy plasko na ziemi. W tym wypadku z ksztal-
tu prostokata dzicki spontaniczncj indukcji wynikaloby, Ze przestrzen otaczajaca
zamknicta jest horyzontem; zastuga zasady prostoty byloby przy tym, Ze spodrdd
nieskoficzonej ilosci mozliwych sytuacji przestrzennych, w pustym $rodowisku auto-
matycznic postrzeglismy te, ktora najproscic] wiaze si¢ z figura. Zasadniczo mogli-
by$my tez zobaczyé jakis nicforemny trapez w systemic przestrzennym wyznaczo-
nym przez dwa, lezace w roznych micjscach punkty zaniku, albo prostokat unie-
siony jednym bokiem w gorg, z punktami zaniku umicszczonymi nad horyzontem,
cte. Wersje te bylyby muniej proste.

Kiedy uktad przestrzenny otoczenia i uklad przedmiotu sg sprzeczne, stajemy
sic éwiadkami interesujacych rozgrywek, Mozliwe sa trzy rozwiazania: 1. zwycig-
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Z .ozoc'zenlc, a przedmiot podporzadkowuje sie i znicksztalea: 2. przedmiot pozo-
staje nienaruszony, a deformacji ulcga kontekst przestrzenny: 3. zadna z walcza-
¢ych stron nie chee sie poddad i obraz rozpada sie na niezalezne systemy przestrzen-
ne. W opokoju Amesa (ryc. 203) otoczenie bralo zazwyczaj] gore nad wielkoscig
1;o:<tlaci. Kilka bardziej skomplikowanych przyktadow omowimy na kodcu tego roz-
dziafu.

Ryc. 216

Do dynamicznych efektéw proestrzeni ostrostupowej nalezy efckt kompresji.
Poniewaz deformacje ksztaltéw ucickajacych w glab kompensowane sg tylko czc-
sciowo, wszystkic przedmioty wydaja sic w trzecim wymiarze jakby {ciéniete czy
stloczone. Doznanie to jest szczegblnie silne dlatego, ze stioczenia nie widzimy je-
dynie jako faktu dokonancgo, lecz jako co$, co nastgpuje stopniowo. Spéjrzmy na
rycing 217. Na obwodzic odleglosci sa duze i zmniejszaja sic powoli. W miarg jak
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nabiera dzieki skrotowl perspektywicznemu wyrazu tak dramatycznego, jakby arty-
sta przedstawial schron przeciwlotniczy. Inni artyei unikali efektu linii ucickaja-
cvch. Cézannce stosowal takie linic rzadko, a i wtedy czesto oslabial wrazenie, kto-
re wywicraly, zwracajac je w kierunku poziomym lub pionowym.

Wirod reiyscréw filmowych dramatycznym uzyciem obickiywéw o krdtkici
cgniskowe; wslawil si¢ w swych wezesnych filmach Orson Welles. Obicktywy nic
modyfikuja perspekeywy, jednakie obicktyw szerokokatny o silaym zakezywieniu
whcimic z malej odleglodel wigksze pole widzenia. Wytworzy to ostre gradicnty mig-

oko przesuwa si¢ ku $rodkowi, sasiadujace kreski zblizaja sig do sicbic coraz szyb- i
ciej, az wreszcie tloczy sie w sposéb niemal niezno$ny. Efeke ten jest wykorzysty-
wany w tych okresach i przez tych artystow, ktorzy lubia duze natgzenie drama-
tyzmu. W baroku dramatyczne sa nawet widoki architcktoniczne. W akwafortach
Piranesicgo ognisko przestrzeni wsysa diugie fasady rzymskich ulic w zapieraja-
cym dech crescendo. Sposrad artystow wspolezesnych gwalwowng zbieznosé lubil
Van Gogh, a przvklad wziety z tworczosci Henry Moore’a {ryc. 218} ukazuje, jak

temat obicktywnic statyczny — dwa rzedy ludzi $pigeych w pedziemnym tunclu - . mig
Jzv picrwszym planem a tlem i w konsckweneji ~ jak gdvby barokowe napigeie

w obrazach postaci gwattownie malejacych lub rosnacych przy oddalaniv si lub pod-

chadrzeatu do kamerv,

SYMBOLIKA SWIATA ZOGNISKOWANEGO

Wezesna, dwuwymiarowa mectoda przedstawicnia przestrzenncgo, spotykana na
rysunkach dzeci 1w sztuce cgipskiej, prowadzi do powstania obrazéw, kedre wy-
rastaja przed widzem jak plaska $ciapa i ktore wspanialomyslnie ukazuja od razu
wszystho, co zawarl w nich artysta, lecz rownoczesnie wylaczaja widza. Stanowia
\ swinty samodzicine, zamkaicte. Perspektywa izometryezna rozeiaga przestrzei obra-
7o w trzech wymiag, ale 1 ta przestrzen jest niedostgpna. Silny ruch w bok odbywa
si¢ na obszatze poza plaszczyzng frontalna.

7. perspektyws centralng stosunek do widza ulega zmianie, Gtéwne linie struk-
ruralne toj perspektywy sa jakby wigzka promieni, ktére rozblyskuja w ognisku
wownatrz przestrzeni obrazu, a bicgnae naprzod I przebijajac sig przez plaszezyzng
frostalng poddaia w waepliwo$é jej istnienie. Chod tylko silne drodki optyczne zdol-
: ne se dad widzowl rzeceywista iluzje, e wehlania go ta zapadajgea sig glebia prac-
strzeni, to nawet przecigtny obroz namalowany w perspektywic centralnej useala
dos¢ bliska, bezposredain nicjako wicz miedzy widzem, a wydarzeniami w prue-
ctrzeni obrazu. Zamiast staé do widza prostopadle lub obracad si¢ bokiem, glebia
persnektywy centralnej rozchyla sie przed patrzacym jak kwiat; zbliza si¢ don bez-
cdnio i otwicra, gdy trzcba - symetryczaie, pozwalajac, by 0§ centralna obrazu

i‘,(u
pokrrla sig z linig wztoku obserwatora.

Wiezi z widzem towarzyszy jednak brutalne pogwalcenic $wiata przedstawio-
rego na obrazic. Znicksztaltenia perspektywiczae nie wynikaja z naciskéw czy pray-
musw, ktérego 4rédiem bylby sam przedstawiony $wiat. 53 naocznym dowodem
fakro, Ze jest to $wiat ogladany. I dzielo optyki geometryeznej wyznacza odbiorcy
micjsce, skad winien patrzyc.

Pod tym wzgledem mozemy zgodzié si¢ z pewszechnle przyjeta interpretacia
perspektywy centralnej jako przejawu rencsansowcgo indywidualizmu. Qbraz uka-

wje taki $wiat, jaki rysuje si¢ z punktu widzenia patrzgce jcdnostki; tym samym

Ryc. 218 Henry Moore. Perspektywa schronu, akwarcla, 1941, Tate Gallery, Londyn.
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obrazowa koncepeja przestrzeni wznosi si¢ na jakis nowy stopicil zroznicowania.
Ale, jak sanwazylismy poprzednlo, widz w praktyce nic krepuje si¢ wyznaczonym
punkwem obscrwacyjnym. W rozsadnych granmicach moze poruszac sig swobadnie
tani oo powrotem, w o prawe 1w lewo. Dodam — czesciowo przeceac temu, oo po-
wicdzialem przed chwily — 2e widzi $wiat, kiory sam w sobic i sam przee sig,
cevii calkowicie niezalesric od odbiorey, jest swiatem zbiegajacym si¢ ku stodko-
wi. Punke vaniku nic jest tvlko odbicicn micjsea, z ktérego idealny widz spoglada
na obray, lecz rowniez — 1 glownie — wicrzcholkiem ostrostupowego swiata zobra-
zowanego w malowidic. ,,Perspektywa stosuje w odleglosciach dwie, odwrotnic
uloZone piramidy — pisal Leonardo da Vind. — Wierzcholek jednej znajduje sig
w oku, a podstawa siega az po horyzont. Druga zwraca sig podstawa do oka,
a wierzcholkiem dotyka horyzontu”,

Symbolika takiego zcsrodkowanego $wiata tratnle oddaje bicrarchiczng kon-
cepej¢ egzystengi ludzkiej. Nie bylaby wladciwa dla filozofii Wschodu, waoizmu
czy Zen, keore znajduja wyraz w pozbawionym srodka continuum pejzazy chifiskich
i japonskich malowanych w perspekeywie izometrycznej.

Na Zachodzie, z przyczyn nie majacych nic wspélnego z perspektywa, $rednio-
wicczne malarstwo oltarzowe tworzy hierarchig religijna przez odpowicdni uklad
przedstawionych przedmiotdw. Najwaznicjsza postaé jest duza i umieszczona cen-
walnie, w otoczeniv postaci drobniejszych i mnicj waznych. W tym samym cclu
mozna si¢ posluzyé perspektywa zbieing. Postaé Chrystusa z Ostatniej Wiecyeryy
Leonarda (ryc. 219) zajmuje centrum kompozycjl, kedre jest réwnoczesnie punkeem
zaniku, Frontalnie zorientowany stél i sciana tylna podkreslaja niewzruszalay ma-
jestat glownej postaci, natomiast sklepienie a zwlaszeza $ciany boczne rozchylaia
sie jak rece w gedcie objawienia. Wszystkie kszralty i krawedzic komnaty promic-

)

-

Rye. 219

niujg jak snop swiatla ze $rodka, a cala scencria, na odwrét, zgodnie wskazuje na
centrum. Efekt glebi maleje, lecz symetria kompozycji zwicksza powage sceny.
Erwin Panofsky przytacza stowa architckta, Andrea Palladio, ktory twierdzil,
2c punkt zaniku powinno sie umieszezaé w centrum, aby nadac obrazowi maestd
¢ grandezza. Ze zmiang pogladow i upodoban stylistycznych szlo w parze inne za-
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stosowanic perspektywy. Rycina 217 ukazuje schematyeznie ‘efckt, jaki wywiera
ognisko polozone poza srodkicm. Z oddalenia punktu zaniku od irodka obrazu ro-
de sic napigeic. Asymetria wzoru wywoluje znacznic silnicjsze wrazenie glebi.
Zamiast $wiata, ktéry przedstawial Teonardo [ w ktorym wszystko, do najmniejsze-
go detalu, podlegalo prawu rzadzacemu caloscia — obecnic we trontalnvm ukladzic
obrazu pojawia sic jaki$ nowy, nachylony system przestrzenny. Malarskim 3 filo-
soficznym zadaniem staje sic ukazanie §wiata, w kedeym osrodek zycia, z wlasnymi
potrzebami, pragaicniami i wartociami, przeciwstawia sic nadezednemu prawu;
a prawe odpowliada tym samym.

Jak zrédwnowazvé te przeciwstawne tendencje, seby tworzyiy uporzadkowang
calodé? Rycina 217 $wiadezy, Ze rdwnowage zapewnia w jakicjé micrze sam system
perspektywiczny: silne stfoczenic po lewe] harmonizuje z mnicjszym obszarem, roz-
legfa przestrzed po prawej - ze spadkiem napiccia. Podpowiada to formule, w wy-
niku ktorej stosunek napigcia i obszaru pozostaje staly na calym obrazie.

Ryc. 220

Mozna by powicdzied, Ze tematem kompozycji opartej na takim odérodkowym
wzorze jest poszukiwanie prawa bardziej zloZonego, ktdre by pozwolilo wspolist-
nicd rzeczom sprzecznym. Warosla cena placona za jednoéé { harmonic. W obrazie
rzeczywistodci pojawil si¢ dramatyczny konflike. Koncepeja tego rodzaju nie mo-
glaby wspétbrzmiec ani z filozofig tacizmu, ani z dokerynami éredniowiecznego ko-
sciofa. Odpowiadala temu okresowd historii myéli zachodnioeuropejskiej, w ktérym
czlowick wystapil przeciwko Bogu 1 naturze, a jednostka utwierdzala swe prawa
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da sprzeciwu wobec wszclkiej wladzy. Przejmujacy dysonans, uwazany zazwyczaj
22 naczelny motyw sztuki nowoczesnej, zadzwigezal tu po raz picrwszy.

Do dwoch osrodkéw wazoru formalnego — centrum plotna 1 ogniska perspek-
tywy — tresé malowidla moze dodad trzeci. Na jednym z obrazéw Tintoretta przed-
stawiajgcych Ostatnig Wicezerze (rye. 220) namalowanym w 60 mnief wigcej lac
po Leanardeic, érodek komnaty wyznaczony liniami stolu, posadzki i sklepicuia
znajduje sig w prawsm gornym rogu. Osrodkiom opowiadania jest jednak poseac
Chrystusa (na rycinie obwiedziona kolkiem). Qdstodkowosc przestrzeni $wiadesy,
z¢ prawo rzadzace $wiatem stracifo swa absolutng moc. Stalo sig jednym z wiclu
rownic mozliwych sposobow egzystencji. Osobliwe ,zachwianie” tego prawa po-
kazane jest oczom, zad akcja, ktora odbywa sie w tym ukladzie, domaga si¢ wias-
ncgo drodka 1 wlasaych uragajacych calodci norm. Szczegdlna akcja i panujaca wha-
dza stajg sie stronami antagonistycznymi o jednakowych prerogatywach. W grun-
cie rzeczy, jesli chodzi o plaszezyzng pozioma, posta¢ Chrystusa zajmuje tu $rodek
ramy, dzieki czemu uchylajac sie od Zadan otaczajacego §wiata jednostka uzurpuje
sobic pozycic autorytetu absolutnego — zwrot, ktéry odzwierciedla ducha nowyj
cpoki. Wariacje tej gry toczace] sie migdzy trzema oérodkami mozemy dledzic w in-
aych kompozycjach Tintoretta 1 jego wspélezesnych.

CENTRALNE I NIESKONCZONE

Perspektywa centralaa wige sie ze znamicnnym paradoksem. 7 jednej strony
ukazuje $wiat scentralizowany. Ognisko tego §wiata jest rzeczywistym punktem na
plétnie, punktem ktérego chserwator moze dotknad palcem. W pelnym rzucie dwu-
wymiarowej przestrzeni $rodek ten leiy na plaszezyznic frontalnej. 7 rosnaca gle-
big érodek oddala sie, a w przestrzeni rozpostarte] najszerzej, o stuprocentowc] sta-
lascl, przesuwa sie w nicskonczonosé,

Dlatego w rzeczywiste] kompozyeji malarskic] postrzefeniowy status punktn
ogniskowego jest dwuznaczny. Dotykalay srodek ukladu przestezennego, wykreslo-
ny przez rysownika linijka, jest réwnoczeénic punktem zaniku, ktory z definicji
lezy w nieskoriczonosci, gdzie spotykaja sig linie rownolegle. Ani perspektywa dwu-
wymiarowa, ani izometryczna nie podjely problemu granic przestrzeni. Obie zato-
zyly, 2e przestrzen ciagnic si¢ bez kofica, zawsze namacalnic konkretna, Wprowa-
dzajac perspektywe centralng, arrysta po raz pierwszy musial wypowiedzied si¢ na
temat istoty nieskoriczonoéci. Zapewne nie jest przypadkiem, Ze dokonale sic to
w tym samym stuleciu, w ktérym Nicolas Cusanus i Gicrdano Bruno postawili to
zagadnicnie przed nowozytng filozofia.

Centralnosé i nieskonczono$é byly od czasdéw starozytnych pojgciami sprzcczny-
nymi. Scentralizowany éwiat z koncepcji Arystotelesa wymagal skodczonego syste-
mu koncentrycznych sfer. Nicskofczony Swiat atomistow, Demokryta i Epikura,
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wykluczal z drugiej strony mozliwosc istnicnia jakiegokelwick srodka; ich nastepea,
Lukrecjusz pisal: ,,Najpicrw bacz, e przestrzed dookola, z kazdej strony, Z pra-
wa, z lewa, w dol, w gére, granicy zadne] nie ma. Dosé juz obszernie zreszta mo-
wilem na ten temat; Wszystko mi to potwierdza i krzykiem wprost obwieszcza” *.
Przekonatie, z¢ nic tylko Bog jest nieskoiczony, jak utrzymywali filozofowie wie-
kéw drednich, ale nieskoficzony jest réwniez §wiat — to idea, ktéra powstaje w cpo-
ce renesansu. Cusanus probowal pogodzic centralno$é i nicskoriczonoéé, opisujac
Boga I §wiat jako nieskorczone, wiclkie kule, ktorych granice i srodki znajdowaly
si¢ wszedzic i nigdzie. W perspektywic cefitralnej widaé w petni nietrwalo$é powia-
zaft dwach koncepeji przestrzennych. Artyéci staraja sig ukry¢ konflikt i czgsto nie
podaja wyraznie punktu zaniku. Na jezo polozenie naprowadzaja dazace ku sobie
prostopadle linic 1 ksztalty, lecz prawdziwe miejsce styku jest na ogél osloniete.
Jedynie barokowe pejzaze i malowidla sufitowe otwarcie daja nam obraz $wiata,
ktory nicustannie biegnie w dal.

Trzeba wreszcie zauwazyC, e perspektywa centralna upodabnia przestrzen jak
gdyby do potoku, ktéry zmierza do okreélonego celu, W ten sposob przeksztalca
bezczasows symultanicznoélé tradycyjne], niezdeformowane] przestrzeni w zdarze-
pic w czasie — czyli ukierunkowane nastepstwo wypadkéw. Swiat trwania zyskuje
nows definicje: jest teraz procesem stawania sie. Rownick i tym perspektywa cen-
tralna zapowiada, wigee] - inicjuje zasadniczy krok naprzod w zachodnioeuro-
peiskief koncepeji natury i czlowieka.

IGRANIE Z REGULAMI

Perspektywa centralna nadal interesuje artyste pod tzema wezgledami. Dzieki
nic] wizerunck preestrzeni fizyeznej uderza realizmem; wzdr kompozyeyjny staje sie
kunsztowny 1 bogaty; a koncepcja swiata dazacego do jednego punktu dodaje do
tego wlasay, charakterystvezay wyraz.

Jeshi chodzi o wzor kompozycyjny, wystarczy wspomnied, ze dwnwymiarowa
przestrzen dawnej sztuki stanowita w zasadzie ukiad linii pionowych i poziomych,
polozonych rownolegle do plaszczyzny frontalnej; ukiad, ktory zawieral minimum
napiecia (tyve, 221 @). Perspektywa izometryczna pokrywa tc podstawowe wspol-
rzgdne jedna lub dwiema grupami réwnoleglych, umieszczonych skoénie w stosun-
ku do wspdlrzednych. Powstaje szercg nowych powigzad i katdw; ponadto dzieki
skosom pojawia sie takZe glebia (ryc. 221 5). Na koniec perspektywa centralna
naklada na frontalne piony i poziomy system promieni, ktére wybicgaja z central-
nego ogniska i tworza wszystkie katy (rve. 221 ¢).

*) Titus Lucretius Carus O naturye wszechrzecyy, Wowa 1957, Przektad Edwarda Szymadskie-
eo. Ksigga 2: 1048.
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. S C ) rozciagnicty w bok — magiczny bezmiar, stworzony tam, gdzie nikt nic mdglby
Realistycray efckt perspekeywy centrainej byl najwainiejszy dla arcystdw,

ktorzy pracowali nad nig w XV wicku. Zauwazmy jednak, ze od poczatku artysci
sktonni bvli wylamywad si¢ » regul, ponicwaz reguly te — stosowanc mechanicz-

1 PRZESTRZLEN

nrecbywad @ dlatego tym bacdzic] pusty. W konsekwencji szeroka otchlan zdsje sig
jakby odpychaé jedna kolumnade od drugicj. Albo, jeZeli oko akceptuje ksztate

. . R ; placu, kolumnady, ktdre zbicgaja sic w punktach poloZzonych na lub nicco ponizej
nic -~ prowadzily do dziwacznych zmckszm{cen“ i mcpoza’dancgo 'vr'ypacz‘cma abrnej kraweds obrazu (B, C, kurcza sie paradoksalnie. Wyodrebnione ze sccne-
rardwio przedstawionego prredmioty, jak ekspresil, Poszc'zcgolnc R thltdf 1 it kelumnady te wygladaja zupehiic prawidtowo, opracz luku przedniego, w le-
tonicznego tia malowidda nie zawsze podporzadkowan%"s@ jcdnc‘mu p.unkt.ow1 '.zan.L- wym rogu, kiory w przedziway sposob dostosowuie sie wysokoscia do ucieczki cofa-
ku. Psycholog Zajac, rozpatrujac rzecz od strony éctslc.tcgh?xczng'm'yl’crdzx,“zuj faeej sic fasady. Wreszdle cieh prawe] kolumnady tworze jeszeze dwa punkey
vbieznoié nad poziomem oka wywiera siinichZC'u./mz?me, niz ZblCle(.)SC pofnzc; | saniku (D, E), niczeodne z posostalymi 7 wiclu wewngtrznych sprzecznodci
poziomu oka, wobec czego te pierwsza nalezy zmnicjszad, te druga — zwigkszal : powstaje wice §wiat, krory wydaje si¢ dotvkalny, lecz nicrcalny, i zmienia ksztalt
w zaleznoscl od tego, gdzic patrzvmy i jaki clement bicrzemy za podstawg do o0sa-
dzania reszty.

)i
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NN ! Podobna nicrzeczywista zjawiskowos¢ przenika inny z obrazéw de Chirica,
e
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Melancholiq | iajemnica wlicy (vvc. 223). Z nozoru obraz tchnic spokojem, a mimo

o czujemy, 7¢ beztroskie] malej dziewczynce z kotkiem zagraza $wiat, keory wkrdt-
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Malarse Jokonuja tego rodzaju modyfikacii intuicyjnic, pragsac by obraz na- y

€
bral ckspresii zgodnej z zamicrzona, bad# tez wygladal bardziej naturalnic. W na- , . _N’:ﬁm;_@_!j 7
szym stuleciu ukfad przestrzenny poddaja najréznicjszym zmianom surrealisci, co 7
otacza ich dziela jaka$ niesamowits, nadziemska aura. Widaé to zwhaszeza u Gior-
gia de Chirico, keory do architcktonicznych krajobrazéw wprowadzn nicpostrzezc- ~
nie sprzecznosci perspektywiczne, Rycing 222 zaczerpneliSmy z obrazu de Chirica 3
Zumenie nieskosiezonosci. Tajemniczosé, zjawiskowosc tego, co na pierwszy rzut !
oka wydaje sic zwykla komporycja rcalistyczna, uzyskana zostaje w istocie pracz
odejécie od prawidel perspektywicznych. Jako calos¢ sceneria narysowana jest
w perspektywie zbieine], posag natomiast lczy na bryle izometryczngj. Wskutek
konflikty micdzy dwoma wykluczajacymi sig systemam] przestrzennymi postac
przypomina ziawe, ktéra raczcj ukazuje sig na postumencie, niz spoczywa na nim
materialnie. Rownoczednie cokdl ze swa prostsza, bardzicj oczywistg strukturg po-
woduje, ze zbicinoéci wygladaja nie tyle na rzuty ucickajacych rownoleglych, ile
na znicksztalcenia rzeczywiste. Sceneria jest zbyt slaba, Zeby odeprze¢ taki atak,
gdyz pelno w nicj wewnetrznych sprzecznosei. Boki placu spotykaja sic daleko
ponad horyzontem. w A. Zatem, albo §wiat urywa sie gwaltownie, a pustka zaczy-
na tuz za malefikim pociagiem i wiezag w tle, albo, jeSli za uklad odniesienia
przyimiemy horyzont, plac, ktory powinien sig tam zbiegac, wyda si¢ ogromnic

Ryc. 222

tryczna w przyblizeniu bryla — wagon — demaskuje zbiezne linie budynkéw jako
zitieksztalcenia rzeczywiste. Ponadto perspektywy dwodch kolumnad wzajemnie sig
znosza. Jesli za podstawe organizacji przestrzennej przyjmiemy kolumnade po le-
wej, z ktorej wynika, Ze horyzont lezy wysoko —~ prawa zapadnie si¢ w ziemig.
Przy zalozeniu odwrotnym, niewidzialny horyzont bedzie znajdowal si¢ gdzies po-
nizej srodka obrazu, a biegngca do gbry ulica z jasng kolumnada zmieni si¢ w zdra-
dliwy miraz wiodacy dziecko do skoku w nicosd.

Zeby te iluzje byly przekonywajace, surrealisci, jak de Chirico, ujmowali od-
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mienne systcmy przestrzenaec w pozbawiong szwow i rysow, realistyczna calosd
o najzupciniej wiarygodnym wygladzie. Inne $rodki w innym celu stosowali kubi-
$ci. Pragneli oni przedstawiaé wspolczesny $wiat jako ryzykowna gre: przypad-
kowe zespoly niczaleznych jednostek, z ktdryeh kazda sama w sobic jest spdjna
i ,legalna”, lecz nie podlega wspolrzednym przestrzennym rzadzacym sasiadkami.
C kubistach wspomaialem juz poprzednio, pordwnujac stadia przejéciowe miedzy

Ryc. 223, Giorgio de Chirico, Melaneholiq | tajemnica wlicy, 1914, Kolckda Staniey
R. Resor.
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perspekeyws lzometryczng i centralng (ryc. 208). Powicdzialem wtedy, Ze artyici
tacy, jak Picasso i Braque, $wiadomie dazyli do ukazywania zderzen, przeci-
wienistw, wzajemnych sprzecznodci. Zadne z ich dziel nie bylo chaotyczaym zbio-
rem przedmiotéw. Nie przypominalo gérskiego stoku zarzuconego glazami, to bo-
wiem stanowiloby przykiad nieporzadku w doskonale spéjnym ukladzic pree-
strzennym. Kubistom chodzito o niefad bardziej podstawowy, mianowicie o nic-
zbotnosé 1 sprzecznodl istnicjgce w calej przestrzeni jako takie]. Kazda z nicwiel-
kich jednostek, razem tworzacych kubistyczng martwa nature lub portret, pree-
strzega regul wlasnej dyscypliny przestrzennej. Czesto jednostki te sa zwyklymi
izometrycznymi prostokatami. Jednakze ich powigzanie przestrzenne jest $wiadomie
irracjonalne. Nie maja by¢ na obrazic czeiciami ciaglej calosel; kazda winnismy
widzie¢ jako mala, odrgbng indywidualnoéé, ktdra godzi na oélep w druga.

W celu podkreslenia, ze te wielostronne nakladania na siebie nie odbywaja sie
w spojnej przestrzeni, kubisci kazali poszezegolnym jednostkom albo przedwitywaé
przez inne, albo rozplywaé si¢ w neutralnym tle obrazu. Efckt psychologiczny stanie
si¢ oczywisty, gdy uzmyslowimy sobie, Ze podobnych srodkéw usywa [ilm, by
przedstawié nieciaglos¢ przestrzeni. Kiedy akeja przenosi sie z pokoju do hotelo-
wego hallu - pokédj zanika w jakiej§ antyprzestrzeni czy bezkresie; innymi stowy —
przestrzei obrazowa ustgpuje na chwile miejsca fizycznej powierzchni ekranu, po
ceym proces odwrotny kreuje nowa przestrzen hallu. Badz, przy tak zwanym prze-
nikaniu, obie sceny nawarstwiaja si¢ przez chwile, sygnalizujge tym oku swoja
przestrzenng niezalezno$é. Ale gdy w filmie konwencjonalnym srodki te oznaczaja
tylko przeskoki w obtebie przestrzeni jednorodnej i uprzadkowanej, w filmie eks-
perymentalnym i malarstwic kubistéw sa czym$ wigcej — pomagaja integrowaé
systemy niezgodne, ‘

Poddane symultanicznosel przestrzennej poszczegolne jednostki nie moga naste-
powac kolejno, jak sceny w filmic, ale musza wzajemnie sobie przeczyé | obalaé nie
swoje prawa. Z punktu widzenia jednej - pozostale sg nierealne. Tylko dolikatne
rownowazenie niczliczonych czynnikéw spotykajacych sie pod niezliczonymi katami
sdolne jest stworzyé pozory jednosci. Byé moze jest to jedyny rodzaj porzadku,
jaki potrafi osiggnac czlowiek wspolczesny zaréwno pod wzgledem duchowym, jak
w stosunkach spotecznych.

20 - Szruka © percencin warokowa
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6. Swiatto

Gdybyémy chcieli poszukaé najpierw Zrédel percepcji wzrokowej, powinni$my
rozpoczaé te ksigzke od omdwienia §wiatla, bowiem bez $wiatla oczy nie dostrzega
ani ksztaltu, ani koloru, ani przestrzeni, ani ruchu. Swiatto nie jest jednak tylko
fizyczng preyceyna, ktorej zawdzigezamy moznoéé widzenia. Nawet pod wzgledem
psychologicznym nale?y do najbardziej podstawowych i najsilniejszych doznan
ludzkich. Jest duchem, czczonym w obrzgdkach religijnych i dawca fask. Dla
cziowieka, podobnie jak dla wszystkich stworzeft dziennych, stanowi wstgpny waru-
nek wickszosci zajgé. Jest wzrokowym odpowiednikiem innej sify oZywczej — ciepfa.
Wyjasnia oczom bieg godzin i pdr roku.

A przeciez — poniewaz uwaga ludzka kieruje si¢ gléwnic ku przedmiotom
i czynnotciom - nie w pelni zdajemy sobie sprawg z dlugu, ktéry zaciagnelismy
i zaciagamy u éwiatla, Nasze oczy i umysl interesuja si¢ ludZmi, budynkami lub
drzewami, a nie sprawca ich obrazéw. Podobnie nawet artysci zajmuja si¢ znacznie
wigcej wytworami $wiatla, anizeli samym $wiatlem. Jako czynnik aktywny $wiatlo
wkracza na sceng sztuki w specyficznych warunkach kulturowych i dopiero o naszych
czasach mozna powiedzied, iz daly poczatek eksperymentom artystycznym, poswig-
conym wylacznie grze bezcielesnego $wiatla.

DOZNANIE SWIATEA

Fizycy moéwia nam, e gyjemy przy $wietle pozyczonym, Swiatlo, ktdre rozwi-
dnia niebo, slofice wysyla na czarng ziemic przez czatny wszech$wiat 2 odleglodci
149,6 mln kilometréw, Bardzo niewielka czgéé tego fizycznego opisu zgadza sig
z nasza percepcjg. Dla oczu niebo jasnieje samo z sicbie, a slofice jest tylko naj-
jaéniejszym atrybutem nieba, przylaczonym dofi, a byé moze i przez nie wytwa-
rzanym, Wedlug Ksicgi Genezis, dzigki stworzeniu $wiatla wstal pierwszy dzied;
natomiast sfofice, ksigzyc i gwiazdy pojawily sig dopicro dnja trzeciego. W wywia-
dach Piageta z dziedmi pewien siedmiolatek twierdz, ze wlasnic niebo dostarcza
$wiatha. ,,Slofice to nie to samo, co $wiatlo, Swiatlo $wieci wszedzie, a slodce tylko
tam, gdzie jest’”. Tnne dziecko tlumaczy: ,,Czasem, jak sfoice rano wstanie, to
widzi, ze pogoda jest brzydka, wigc idzie tam, gdzie jest tadnie”.

Skoro stofice wydaje si¢ jedynie blyszczacym przedmiotem, $wiatfo musi docic-
raé na niecbo skadingd. S.R. Driver w swych komentarzach do Genezis piszc:
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»Wolno zatem przypuicié, ze zgodnie z koncepcja Hebrajczykdw swiatlo, chociaz
zebrane i skupione w ciatach niebicskich, zwiazane jest nie tylko z nimi; dzien nie
budzi si¢ jedynie dzigki sloficu, ale dlatego, Ze materia §wietlna wyplywa z ukrycia
i rozpogciera si¢ po ziemi, ustgpujac noca, kiedy zc swego leza wychodzi ciemnodé,
przy czym cobic czynig to w sposdb nieznany, tajemniczy”. Jeszeze doktadniej wyra-
za to pytanie, ktore Pan zadal Jobowi:

Kedy jest droga do spoczynku $wiada?

A mroki gdzie zamieszkuja,

aby$ do ich przestworzy je zawiddt

i do ich domu rozpoznal droge” *.

»Dzien™ nie jest tutaj efektem wynikajacym z oddzialywania nielicznych zro-
del na wszystkie pozostale przedmioty, ale §wietlistym zjawiskiem, ktore wylania
si¢ z otchlani i wedruje po niebosklonie. Podobnic jasnoé¢ przedmiotéw na ziemi
widziana jest zasadniczo jako wladciwosdé ich samych, a nie rezultat odbicia. Pomi-
jajac szczegolne warunki, o ktérych niZej, oko nie przyjmuje jasnosci domu, drzewa
czy ksigzki na stole za dar z odleglego #rédta. Swiatto dnia albo lampy rozjasnia
0 najwyzej rzeczy - jak zapalka, ktdra wznieca ogief w stosie drewna. Rzeczy sa
mniej jasne od slofica i nieba, ale w zasadzie niczym sic od nich nie rdzniz. Sa
stoficami stabszymi.

Ciemnos¢ widziana jest wobec tego albo jako zgasniecic wlasnego §wiatla
przedmiotu, albo jake skutck zakrycia przedmiotéw jasnych przez ciemne. Noc nie
jest zaprzeczeniem dnia, lecz faktem pozytywnym: nasunieciem czarncgo plaszcza,
ktéry zajmuje micjsce czy tez przeslania $wiatlo. Noc, zdaniem dzieci, sklada sie
2z czarnych chmur, ktére plyna tak blisko siebie, Ze Zadna biala nie moze sie przez
nie przedrzed. Nicktorzy artySol, jak Rembrandt lub Goya, ukazywali swiat — przy-
najmnicj w pewnych swoich dzielach - jako miejsce w istocic ciemne, gdzienie-
zdzie tylko rozblyskujace swiatlem. Traf chelal, Ze aprobowall odkrvcia [izykéw.
Lecz poglad, kidry jak si¢ zdaje panowal i panuje na calym §wiecie, glosi, ze éwia-
tlo, choé wziglo poczatek z ciemnosci Zywioldw, stanowi nieodrodng ceche nieba,
ziemi i wszystkiego, co na niej si¢ znajduje; { 2c clemnodé okresami kryje czy wy-
gasza éwiatlo.

Twierdzenie, iZ sa to bledne koncepeje dzieci i ludzi prymitywnych, wykorze-
nione juz przez wiedz¢ nowoczesng, oznaczaloby zamkniecie oczu na uniwersalne
doswiadczenia wzrokowe; dodwiadczenia, ktére odzwicrciedla sztuka. Wiedza
wrzbrania nam tylko méwié jak dzieci, starozytni kronikarze bad? Polinezyjezycy.
Nasze wyobrazenia o éwiecie pozostaly jednak niezmienione, gdy: narzueaja je
nicodparcie czynniki postrzczeniowe, ktorym zawsze i wszedzie przysluguje picrw-
szefistwo, Niemniej tak bardzo przywyklismy polegad raczej na wiedzy niz na wia-
snym zmy$le wzroku, Ze juz tylko prostacekowie i artyici potrafia uiwiadamiaé
nam, co widzimy. )

¥ Ksiega Joba, 18, 19, 20. Biblia Tysiaclecia. Poznad 1965, 5. 577.
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WZGLEDNA JASNOSC

Na kolejng rozbieznosé miedzy faktami fizycznymi a postrzeZeniowymi natra-
fimy, probujac odpowicdzied na pytanic: jak jasne sa rzeczy? Obserwujemy czgsto,
ze chusteczka do nosa wydaje sig rdwnic biata o pdlnocy, jak w poludnie, chod
zapewne posyla oczom muoiej éwiatla niz kawalek wegla w promieniach slonca.
I tutaj, podobnie jak w przypadku percepcji rozmiaréw czy ksztaltu, nie moZemy
tlumaczy¢ faktdéw powolujac sie na ,,stalodd” jasnofcl. Niewatpliwie nic mozna
stwicrdzi¢ po prostu, Zc przedmioty wydajg sig ,,tak jasne, jak sg rzeczywidcie”,
bowiem jasno§é, ktora widzimy, zalesy od wielu skomplikowanych czynnikéw: od
rozkladu $wiatla w érodowisku, od optycznych i fizjologicznych proceséw w oczach
i systemie nerwowym patrzgcego, wreszcie od fizycznych wiasnoéci przedmiotu,
decydujacych o tym, w jakiej mierze pochlania on, 2 w jakicj odbija padajgec nad
swiatlo.

Te fizyczne wlasnoscl nosza nazwe luminancji lub reflektancji. Sa state dla kaz-
dej powierzchni. W zaleznodci od sily o$wietlenia przedmiot odbije wigeej lub
mniej §wiatla, ale jego luminancia, czyli procent zwracanego $wiatla, nie zmieni sig.
Skrawek czatnego aksamitu, ktdry pochlania wickszoé¢ padajacego nafi éwiatla,
moze — pod siloym oéwietleniem — odeslaé go tyle samo, co o$wictlony stabo ka-
watek biatego jedwabiu, ktory odbija wigkszod energit.

Postrzezeniowo nie daje si¢ bezposrednio odréznié¢ sily odbicia od oswietlenia,
oko bowiem odbiera jedynie wypadkowa intensywno$¢ $wiatfa, nie otrzymuje
natomiast Zadnych informacji o proporcjach udzialu obu skiadnikéw. Jedli na
czamny krazek zawieszony w mrocznym pokoju rzucimy $wiatlo, ktdre ofwietli tylko
krazek, nie zaé otoczenie, nabierze on koloru jasnego lub nawet zacznic $wiecic.
TJasnoéé lub $wictlistosé wydadza sie cechami samego przedmiotu. Obserwator nic

zdola rozroznié jasnosci przedmiotu i jasnoéci o$wietlenia. W gruncie rzeczy w ta-

kich warunkach nie zobaczy w ogdle Zadnego o$wietlenia, chotby wiedzial, ze
zr6dlo $wiatla dziala, badZ nawet je widzial. Jednakze, gdy rozjaénimy pokdj, kra-
zek odpowiednio sciemnieje, Innymi slowy, dostrzegana jasnoéé przedmiotu zalezy
od rozmieszezenia waloréw jasnoscl w calym polu widzenia.

O tym czy chusteczka do nosa wydaje sig, badZ nie wydaje biala, rozstrzyga
nic bezwgledna ilosé swiatla, jakg posyla oku, lecz miejsce chusteczki na skali
waloréw jasnodci, tworzonej przez cale otoczenie. Leon Battista Alberti powiada:
, Koi¢ stoniowa i srebro sa biale, lecz biel ta blednie przy puchu labedzim. Z tej
przyczyny rzeczy wydaja si¢ bardzo jasne na obrazie, kiedy istaieje dobra proporcja
bieli i czerni, podobna do proporcji éwiatla 1 cienia w samych przedmiotach; albo-
wiem wszelkie rzeczy poznajemy pordwnujac”.

Wzglednos¢ waloréw jasnodei ilustruje zjawisko blasku. Jest to zjawisko posre-
dnic miedzy jasnymi Zrodfami $wiatla (stofice, ogied, lampy), a przytlumionym
linieniem codziennych przedmiotéw. Przedmiot promieniujacy blaskiem widziany
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jest jako zrodlo, keore wysyla wlasng energie §wietlng. Wrazenie to nie zawsze
jednak jest zgodne ze stanem fizycznym. Samo odbite §wiatlo wystarczv nieraz,
byémy spostrzegli blask, pod warunkiem, Ze jasno$é przedmiotu znacznie przewyz-
szy te, ktora wynikalaby z jego polozenia na skali, ustalonej przez resztg pola. Bez-
wzgledna jasnoéé przedmiotu moze byé zupelnie mala, o czym dwiadezg stynne
ociste brazy Rembrandta przeblyskujace przez pyl trzech stuleci. Na ciemaej ulicy
kawalek gazety jarzy sic jak §wiatetko. Gdyby blask nie byl cfekrem wzglednym,
malarstwo realistyczne aie potrafiloby nigdy przckonywajaco ukazaé nieba, $wiatla
ognia i éwiecy, a nawet blyskawic, sfofica i ksiezyca.

Umiemy okresli¢ réznice miedzy micjscem ciemnym a micjscem zalanym éwia-
tiem nawet wtedy, gdy bezpoérednic poréwnania s3 niemozliwe. Ale - do pewnych
granic — transponujemy poziom jasnodci calej scenerii tak, ze nie zauwaZamy roz-
nicy. Mosemy tak dalece przywykna¢ do poélmroku w pokoju, ze po chwili nie
dostrzegamy go, podobnic jak stalego zapachu. Zdarza si¢ réwniez, Ze jakie§ stare
malowidle albo program telewizyjny pochlonie nas tak gleboko, iz zdumicwamy sig
odkryciem, jak ciemne w rzeczywistoscl jest plotno lub obraz na ckranie. Transpo-
zycje taka powoduja w pewnej mierze mechanizmy adaptacyjne w systcmie nerwo-
wym. Przy spadku jasnosci #remice oczu rozszetzajg si¢ automatyczaie, przepusz-
czajg zatem wieksza ilo§¢ $wiatla, Receptory siatkowki takze dostosowujg swa czu-
toé¢ do intensywnoscl bodzca.

Wegledng jasnesé przedmiotéw postrzegamy najtrafnicj wtedy, kiedy caly uklad
ofwietlony jest rownomicrnie. W takich warunkach system nerwowy moZc potrak-
towaé poziom oswictlenia jako warto$¢ stala i przypisaé kazdemu przedmiotowi
po prostu tc jasno$é, ktora ma na skali od najciemniejszege do najjasniciszego
przedmiotu w danym ukladzic. Warto jednak zauwaiyé, zc mechanizm ten dziata
bez zarzutu nawet wtedy, gdy odwictlenic nie jest réwnomierne, lecz waha sig na
przykiad od pelnej jasnoéci w poblizu srodia éwiatfa do glebokicgo mroku. Kiedy
poréwnuje biala koperte na parapecic okiennym z koperta, ktora lezy w glehi
pokoju, nie musze odwolywac sie do wiedzy czy kalkulacji intelektualnych, by zdac
sobie sprawe, sc obic sa jednakowo biale. Dostrzegam to spontanicznie i od razu,
poniewaz kazda koperte widze w powigzaniv z gradientem jasnosci calego oto-
czenia.

To postrzczeniowe osiggniecie Scisle odpowiada faktom, ktére obserwujemy
przy percepcji rozmiaréw w przestrzeni troéjwymiarowej. Jasno$é przy téwnomier-
nym oswictleniu daje sie pordwnaé =z sytuacja przostrzenna, w ktdrej wszystkie
przedmioty znajdujg si¢ w jednakowej odleglosci od obserwatora. Z drugiej strony
gradicnt jasnoéci harmonizujc 2z przestrzenig ostroslupowa, gdzie wielko$é kazdego
przedmiotu trzeba okresla¢ w zaleznoéci od jego polofenia w obrebic tcj prze-
strzeni. Jednakze, zatéwno w przypadku jasnodci, jak i rozmiardw, system nerwo-
wy moze dokonywaé swoich godnych podziwu obliczen tylko wieedy, gdy postrze-
gana niejednolitoié calego ukladu jest, po pierwsze, dostatecznie prosta sama
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w sobie, po drugic — daje si¢ latwo odréznié od stanu poszczegdinych przedmiotéw.
Jednostajne gradienty sa dostatecznie proste, aby mogl jc wytworzyé komputer.
Komputer potrafi narzuci¢ na rysunek walca stopniowe crescendo i deorcsce‘ndo
jasnodci, ktore imituje rozklad $wiatla i cienia i dzigki temu nadaje walcowi jego
tréjwymiarowa kraglosc. ‘

Kiedy przedmioty majg fizyczoie taka sama luminancje (jak w przykladzic
bialych kopert) wtedy najlatwicj jest odréinié ich jasno$é od jasnosel gradientu.

Ryc. 224 Rembrandt, Jozef oskariony przez fone Putyfara, 1655, Staatliche Museum,
Berlin,
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Ale gdyby$my na dlugim pasku papieru namalowali, w odpowiedni sposob, gra-
dient od czerni do bieli i przygladali si¢ paskowi w ukladzie, w ktérym gradient
swiatfa przebiega podobnie, gradient namalowany albo wzmocnitby albo zneutrali-
zowal gradicnt ofwietlenia zaleznie od tego, jak umiescilibyémy pasck. Triki tego
rodzaju stosuja scenografowie, badz Zeby stworzy¢ iluzje ofwietlenia, bads zeby
przeciwdzialaé efektowi §wiatta. Podobne $rodki wystepuja w kamuflazu — zardw-
no dokonywanym przez czlowieka, jak naturalnym. ,,U niezliczonych stworzed nale-
zgeych do grup tak rozaych, jak gasicnice i koty, makrele i myszy, jaszezurki i sko-
wronki, przekorne cienie stanowia podstawe ich ubarwicnia. Stworzenia takie
zabarwione sa najciemnicj na grzbiecic, najjasaicj na brzuszku, ze stonowanymi
odcieniami po bokach... Ogladane w rozproszonym $wietle dnia sprawiaja wraze-
nie, jakby si¢ dematerializowaly”. Kiedy sciany, w ktérych znajduja sie okna,
pomalujemy odcieniem jasnicjszym niz zalane éwiatlem $ciany naprzeciw okien,
czgsciowo skompensujemy jednostronny cfekt odwietlenia i jasnoi¢ pokoju beduic
si¢ wydawac bardzicj réwnomierna; mozge to zreszta wplywaé na obserwatora albo
kojgeo, albo irytujaco w zaleznoéci od tego, czy woli odseparowac sig, czy tes inte-
resuje si¢ §wiatem za oknami.

Nastepna paralela = percepcja glehi dotyczy stopnia staloéci. Nawet wtedy,
kiedy wyraznic dostrzegamy wzor, ktéry tworzy oswietlenie, stalosé nie climinuje
efeltu odwietlenia. Mozemy stwicrdzi¢ z calkowita pewnoicia, Ze obie koperty sa
biale; ale réwnoczeénie nic watpimy, Zc kazda wyglada inaczej. Na obrazie Rem-
brandta, reprodukowanym na rycinie 224, widzimy, se Putyfar jest ciemniejszy od
swej malzonki. Ma to istotnc znaczenie dla funkeji swiatla w kompozycji, Nie-
muicj wazne dla tej funkeii jest jednak i to, bysmy zobaczyli, ze efekt wynika
z oéwietlenia, a nic z réznicy w kolorze skory mcza i zony.

OSWIETLENIE

Termin ,,0éwictlenie” nic tlumaczy sic sam przez sic. Nie zastanawiajgc sic
moglibyémy powicdzieé, ze odwictlenic musi istnie¢ zawsze, ilekroé na cod patrzy-
my, bo gdyby $wiatlo nic padalo na przedmiot, bylby on niewidoczny. Jest to jed-
nak rozumowanic fizyka. Psycholog i artysta moga mowié o oswietleniu tylko
wiwczas, kiedy pragng okredli¢ tym slowem rjawisko, ktdre oczy rozpoznaja wy-
raznie i od razu. Czy zjawisko takie zachodzi i co je warunkuje?

Polc oéwictlone réwnomiernie niczym nie zdradza, %e otrzymuje $wiatlo skad-
inad. Jego jasnoéé, jak wspomniafem poprzednio, wydaje si¢ nicodrodna cecha
samcj rzeczy. To samo odnosi sig do jednolicie oswietloncgo pomicszezenia. Nie
bez podstaw chyba moina by nawet stwierdzié, Ze scena teatralna, na ktora
patrzymy z mrocznego wngtrza teatru, niekoniecznie sprawia wrasenic odwietlonej.
Kiedy $wiatlo rozklada sie réwno, scena mose wygladaé jak bardzo jasay $wiat,
jakics duze stofice. Odwietlenie jednak to co innego.
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Spogladam na maly drewniana barylkg stojaca na polce, Jej cylindryczna po-
wierzchnia gra bogata skala waloréw jasnosci i tonu barwy. Tuz obok lewego kon-
tury widac clemny braz, prawie czerfi. W miare, jak moje spojrzenic przesuwa sie
po powierzchni, kolor jaénieje, jest coraz wyraZnicj brazowy, dopéki nie zacznie
blednad, az wreszcic dochodzi do punktu, w ktérym staje sie nicmal bialy. Mina-
wszy ten punkt, zmicrza na powrdt do brazu.

Lecz opis ten jest poprawny dopoty, dopoki badam powicrzehnie centymetr po
centymetrze, bad? — jeszcze lepicj — prevgladam sic jej przez maleika dziurke
w kartee papieru. Gdy patrze na barylke swobodnie i naturalnie, rezultat jest zupel-
nie inny. Obecnle caly przedmiot wydaje si¢c jednolicie brgzowy, Po jednej stronie
okrywa go mgietka cienia, ktdra rzednie i znika calkiem, ustepujac miejsca coraz
grubszej warstwic $wiatla. Na wiekszej czeéci swej powierzchni barytka wykazuje
jakby podwoiny walor jasnodci i tonu barwy; jeden walor nalezy do samego przed-
miotu, drugi niejako go spowija — efekt przezroczystodcl. Dzicje sie tak, mimo Ze
z kazdego punktu przedmiotu oko odbiera jedno, jednolite pobudzenie. Postrzeze-
niowo jednolito$é rozpada si¢ na dwic warstwy. Oto wlasnie zjawisko, ktdre trzeba
nazwaé, Warstwg spodnia nazwiemy jasnoscig i barwa przedmiotn — w tym wy-
padku barytki. Watstwa wierzchnia to o$wietlenie.

Tak jak w perspektywie centralnej na zbidr ksztaltow narzucony zostaje uklad
linii zbicinych, podobnie ofwicilenie jest dostriegalnym wnalojeniemn gradienti
Swiatia na jasnoié i barwy preedmiptéw w Srodowiskn. Warstwa, ktéra zauwa-
zamy na powierzchni rzeczy odwietlonych, tworzy, jak powiedzialem, cfekt prze-
zroezystoscl, W malarstwie przezroczystosé takg mozna uzyskal przez rzeczywisty
laserunek { nakladanie. Okolo roku 1500 artyici uzywali czeste do rysowania
arkuszy barwnego papieru; stanowily one tlo o $redniej jasnodci, ktdre rozéwie-
tlali bialym gwaszem, a zaczerniali kteskami cieniujacymi. Malarze niejednokrotnic
pokrywall najpierw podioze obrazu monochromatyczng podmaldwka — jak gdyby
zapowiedzia cleni, a potem przezroczysta farbg kladli na niej kolor lokalny. To
oddzielenie oéwictlenia i barwy przedmiotu bylo echem rozszczepienia postrzeie-
niowego, ktorego doznawal malarz przygladajac sie rzeczom w swiccie fizycznym;
odzwierciedlalo rowniez postawe praktyczna, skupienie na przedmiocie, i mialo na
celu rozréznienie wlasciwosci samych przedmiotéw od przejsciowych efektow, ktdre
pojawiaja sig, by zaraz znikngé.

Zupelnic inne nastawienie widaé u malarzy dziewietnastowiecznych, ktdrzy
jednym odcieniem pigmentu przedstawiali sume lokalnej jasnodci, lokalnego koloru
oraz jasnoéci i koloru oéwictlenia. Technika ta nie tylko czynila z czysto wzroko-
wego wrazenia jedyng 1 ostateczng rzeczywistosé; wyrazafa ponadto filozoficane
przekonanie, Ze istnienie rzeczy nie jest nienaruszalnie trwale. Cechy przypadkowe
nalezaly do natury rzeczy w tym samym stopniu, co ich wlasnodel niezmienne. Przy
takiej technice malarskiej jednostka okazywala sig czgdciowo wytworem- srodowi-
ska, podiegtym wplywom, ktdérych nie mozna po prostu zdjaé¢ jak zaslony.
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Podobnie jak ma to miejsce w innych przykiadach przezroczystosci, efeke oswic-
tlenia wywoluje tendencja do struktury najprostszej. Kiedy ofwietlenie postrzegane
jest jako warstwa nasunieta, przedmiot oiwietlony moze zachowaé stalg jasnogé
i kolor, natomiast cicnic i punkty najjasniejsze zlaczone zostaja z gradicntem $wia-
tla, ktéry odznacza si¢ wlasna, prostg strukturs. Trzeba zauwazyé, ze nie umicmy
odpowiedrie¢ w sposob calkowicie pewny, co rozstrzyga o walorze jasnodci i tonu
barwy przedmiotu. Wracajac do przykladu spowitej $wiatlem drewnianej barviki,
uswiadamiamy sobie, #e oczy odbicraja w rzeczywistosci jak gdyby game odcic-
ni. Czy przcznaczeniem jednego z nich jest by¢ ,,prawdziwym’ kolorem przed-
miotu — moze dlategn, Ze jest najbardziej nasycony, najmniej skazony szarodcia?
W istnienie takiego prawdziwego tonu (e ton vrai de I'objet) wierzyl Delacroix
i sadzil, Ze znajduje si¢ on tuz obok ,punktu $wietlistego”, czyli najjasniejszego.
Ale by¢ moze w postrzeZeniu nie ma takiego tonu, a jasnoéé przedmiotu i kolor
przedmiotu sa wartoiciami $rednimi, pelniacymi role wspdlnego mianownika dla
réznych odcieni.

SWIATLO TWORZY PRZESTRZEN

Wszystkic gradienty posiadaja moc tworzenia glgbi, 2 gradienty jasnogci nale-
za pod tym wzgledem do najsilniejszych. Dotyezy to ukladdéw przestrzennych, ta-
kich jak wnetrza i krajobrazy oraz pojedynczych przedmiotow. W cksperymencie
Gehrckego i Laua obserwator ogladal 2 odlegfosci dwunastu mettéw drewniany,
pomalowany na bialo stozek z podstawa o érednicy okolo 13 centymetréw. Stozek
zwrécony byl wierzcholkiem ku patrzacemu, ktérego linia wzroku pokrywala sie
z osig glowng stozka. Kicdy cksperymentatorzy oswictlali stozek rownomicrnie ze
wszystkich stron, obserwator nie widzial stoika, lecz plaski, bialy krazek, Stozek
stawal si¢ widoczny dopiero wtedy, gdy $wiatlo padalo z jednej strony. Prawdo-
podobnie dopdki §wiatto rozktadalo sig rdwnomiernie, widzenie tréjwymiarowe nie
bylo w stanie spowodowaé zadnego strukturalnego uproszezenia. Kiedy jednak za-
stosowano ofwietlenie boczne, pojawil sie gradient zacienienia, co dalo wyrazny
efekt tréjwymiarowy 1 wydobylo ksztate stozka.

Zaostrzenic i poglebienie rcliefu, wywolane boczaym océwictleniem, nic jest
czym$ nieznanym. Goethe powiada, Ze sfofice ma nieskazitelny obraz $wiata, ,,ni-
gdy bowiem nie widzalo cenia”, a fotograf-amator, ktéry postuguje sie fleszem,
uzyskuje plaskie zdjecia. Kiedy ksigzyc znajduje sie w pelni, jego gory i doliny
wygladaja jak plamy, ale gdy Swiatlo uderza skosem w sierp ksiezyca ~ tworza
wypukly relief.

Najoczywistszych dowodéw dostarcza skaningowy mikroskop elektronowy, ktéry
dzigki siloym efcktom oéwictlenia wzbogaca nasze zwykte dozpania wzrokowe
o $wiat nieskoficzenie maly. Plaskic wycinki. na ktére patrzymy przez mikroskop
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§wietlny lub mikroskop prze$wictleniowy, majg wiasne pickne i wlasng wartosc
poznawcza, trudno nam jednak uwierzyé, zc nale?y do tego samego $wiata, co
zwierzeta i rofliny widziane okiem nieuzbrojonym. Maledkie stozki i preciki siat-
lowki przypominaja pod mikroskopem skaningowym obumarle pnie jakiegos ska-
mienialego lasu, a czerwone krwinki ludzkicj krwi przywodzg na myél polang ge-
sto porodnieta grzybami lub sklad opon samochodowych. Nadajac tym malym przed-
miotom dotykalny wolumen rzeczy, ktére znamy, mikroskop elektronowy rozsze-
rza continuum deznad wzrokowych do granic, gdzie $wiat organiczny spotyka sig
Z nieorganicznym.

Powierzchnie zakrzywione uzyskuje sie przez wprowadzenie gradientéw jasnodci
o coraz szybszym przebiegu, co odpowiada faktowi, Ze krzywizna przedmiotu jest
prawie plaska tam, gdzie linia wzroku zderza si¢ z nia pod katem prostym, lecz
powigksza sie z rosnaca szybkoicia od érodka ku krancom (ryc. 225). Zmieniajac
tempo przebicgu gradientu mozna dowolnic zarysowalé ksztalt postrzeganej krzy-
wizny. Gradient, ktéry rownomiernie nabiera tempa daje efekt plaszczyzny nachy-
lonej, unaocznia bowiem zasade fizyczna, iz kat nachylenia jest staly na calej po-
wierzchni.

Ryc. 225

Przyjrzyimy sig rycinie 225. W a gradient tworzy bardziej przekonywajacy wo-
lumen postrzezeniowy niZeli w &, poniewaz w b cicniowanie jest tak symetryczne,
jak sam kulisty ksztalt. Postrzegajac taki symetryczny wzér tréfwymiarowo, niewiele
zyskujemy pod wzgledem strukturaloym. Ani tez w danym wypadku przedmiot
nie sprawia zbyt silnego wrazenia, Ze oS$wietla go $wiatlo z zewnatrz, W 225 g,
preeciwnie, gradient powoduje asymetrig, ktorej pozbywamy si¢ widzac we wzo-
rze kule oéwietlong §wiatlem padajacym z boku.
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Kiedy patrzymy na przedmiot sam w sobic, nic zawsze wiemy, czy obserwowa-
ne réZnice jasnodci wynikaja z oswietlenia, czy z rzeczywistych, fizycznych réznic
mi¢dzy biala, czarna i szara farba. Wiele lat temu zmakomicie wykazal to Ernst
Mach. Spojrzawszy na rycing 226 zobaczymy prawdopodobnic biale i ciemnc skezy-
dlo bez wzgledu na to, czy bedziemy widzicli wzor plaski czy zalamany, a krawedz
$rodkowa na picrwszym planic czy w glebi. Jesli potem rzeczywiiaie wedniemy ka-
walek zagictego, bialego kartonu i ustawimy go na stole krawedsia srodkows do
nas, i rzucimy $wiatlo z prawe] strony - postrzezenic bedzic zgodne z faktami fi-
zycznymi: zobaczymy bialg kartke, z jednej strony zacieniong wskutek odwrécenia

Rye, 226

od Zrodia $wiatia. Dzialad bedzie stalodé jasnosci. Jednakze, jeili zamkniemy jedno
oko i zmusimy przedmiot, Zeby ,,obtécil sig” i wygladal jak otwarta ksiazka, a kra-
wed# srodkowa tworzyla gleboka zapadling — sytuacja zmieni sig¢ radykalnie. Obec-
nie lewe skrzydlo wyda si¢ nam ciemane, tym ciemaiejsze, ze $wiatto powinno padaé
wprost na nie, a prawc skrzydlo biale, tym jadniejsze, e powinno znajdowaé sig
w cieniu. Zatem, na efekty oéwietlenia silnie oddzialuje rozklad $wiatla, postrze-
gany w calym ukladzie przestrzennym.

Zaréwno w calych uktadach, jak przy przedmiotach pojedynczych, jednostajne
gradienty jasnoéci, podobnie jak jednostajne gradienty rozmiaréw - wywoluja ciag-
le narastanie albo zmniejszanic sie glebi. Przeskoki w rozkladzie $wiatla ulatwia-
ja zaznaczenie przeskokdw w odleglosci. Tak zwane repoussoirs, duze przedmioty
na pierwszym planic, umieszczane tam po to, aby tlo odsuneto sie dalej, stajg sig
jeszcze wicksze w malowidle, na zdjgciach fotograficznych i filmowych oraz na
scenie, gdy pierwszy plan i tlo silnic sie roznig jasnoscia.

Poniewaz jasno$¢ oéwictlenia oznacza, %e dana powicrzchnia zwrécona jest ku
Zrédtu Swiatta, a ciemno$é, zc odwrécona, rozklad jasnoéci pomaga ustalié orien-
tacj¢ przedmiotéw w przestrzeni. Rownoczesnie ukazuje, w jaki sposéb wiaza sie
z sobg poszczegblne czeici jakicgos ztozoncgo przedmiotu. Werok koreluje obszary
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o podobnej orientacji przestrzennej na podstawie podobncj jasnosci. Obszary te
wrdaja sic tym jasnicjsze, im bardziej prostopadle pada na nie $wiatlo. Wiemy,
¢ percepeja taczy w grupy jednostki o podobnej jasnoscl. Z grupowania wedtug
podobienstwa jasnoéci wynika zatem, w sposob podredni, grupowanie wedlug po-
dobiefistwa orientacji przestrzennej. Oko laczy powierzchnie rownolegle niczaleznic
od micjsca, jakic zajmuja w relicfie, a sied tych polacren jest poteznym srodkiem
tworzacym przestrzenna jednogé 1 lad. Mucha spacerujaca po prredmiocie nic
doznawalaby niczego porza oszalamiajaco nieregularnym nastgpstwem spadkéw
i wzniesiefi; patrzace oko porzadkuje calo, wiaZac wszystkic obszary o takiej
samej orientacji przestrzennc.

Umicjetne rozlozenie §wiatla wprowadza jednod¢ i lad nie tylko do ksztattu
pojedynczych przedmiotéw, lecz rowniez do calego ukladu. Wszystkie przedmioty,
ktore pojawiaja sic w ramie obrazu lub na scenie mozna potraktowal jak jeden
duzy przedmiot czy pare dugych; ich mniejsze elementy — jak czescl Silne $wiatlo
boczne, ktére lubil na przykfad Caravaggio — upraszcza i nadaje harmonig prze-
strzennej organizacji obrazu. Roger de Piles, siedemnastowieczny pisarz francuski,
mawial, ze jesli przedmioty uporzadkujemy tak, by wszystkie punkey jasnc znalazly
sie razem po jedne] stronie, cicnic zas — po drugiej, ten zbid: §wiatel 1 cieni
ustrzese oko przed bladzeniem. ,,Tycjan zwal go kidcig winogron, bo kazde grono
7 osobna mialoby wiasne $wiatto i wlasny cies, a zatem rozproszenie widoku powo-
dowaloby zamet; ale gdy zcbranc sa w jedng kiS¢ i staja sig dzigki temu tylko
jedna masa $wiatfa i jedng clenia, oko tak jc obcjmuje, jak pojedynczy przedmiot”.

Scista analogic miedzy jasnodcia i orientacja przestrzenng burzq cienie rzucanc,
zaciemniajace obszar, ktéry w przeaiwnym razie bytby jasny oraz refleksy rozéwic-
tlajace micjsca ciemne. Na rozklad $wiatla moga takze wplywaé réznice jasnoscl
lokalnej. W rzezbie brudne plamy na marmurze lub nicjednakowa jasnodé stojow
drewna czesto wypaczaja ksztalt, gdy bierze sig je mylnie za efekt cieniowania.

Stajemy tu ponownic wobec problemu wynikajacego z faktu, 2e oko nie potrafi
odroznié bezposrednio sily odbicia od sily oéwietlenia. Tlumaczac claro-obsciro
Roger de Piles pisze: ,,Claro oznacza nie tylko, i rzecz zalana jest §wiatlem; ozna-
cza rowniez wszystkie kolory éwietliste z natury; obscure za to nie tylko cienic
spowodowane padanicm i niedostatkiem $wiatla, ale i wszystkie kolory z natury
brazowe, ktére nawet w §wietle pozostaja clemne i moga laczy¢ sie z cieniami
innych przedmiotow”.

Zeby jasno¢ wywolana o$wietleniem i jasno$é, plynaca z zabarwienia samego
przedmiotu nie mylily sie, rozklad $wiatla w danym irodowisku musi byé zrozu-
mialy dla oczu widza. Zrozumialoé¢ t¢ osigga sie najlatwiej, kiedy dziala tylko
jedno #Zrédlo éwiatla, Czgsto jednak zardwao w fotografice, jak na scenie teatral-
nej, stosuje sie kilka zrodel $wiatla w celu unikniecia nadmiernego zaczernienia.

Wspomnijmy nawiasem, ze takie czarne cienie niszcza ksztalt, gdyz po pierwsze
zakrywajg istotne partie przedmiotu, a po drugie — przecinaja cigglos¢ krzywizny
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ostrymi liniami, oddziclajacymi jasnosé od ciemnoscei. W niedawnych latach muzea
i galerie sztuki zaczely kaleczyc, a nawet unicestwiaé rzezby punktowym $wiatlem
z reflektordw, co miafo dawad ecfekt dramatyczay. Eksperymenty dowiodly, ze
cicnie nalezace do przedmiotu, tzw. przywigzane, zachowujg charakter przezroczy-
stej mgly tylko wtedy, kiedy ich zarysy sa nieostrymi gradientami. Hering zauwa-
sar ,,Maly cien rzucony na powierzchnie czyjegos papieru do pisania wydaje sig
przypadkowsa 1 niewyrazna plamks szaroici na bialym papicrze. W normalaych
warunkach piszacy widzi bialy papier przey cied. Nic nie wskazuje, Zeby szarosé
miala w jakikolwick sposdb stanowié czgsé prawdziwego kolotu papieru. Jezeli
jednak obwiedziemy cieft grubg czarng kreska, ktéra pokryje sig scifle z jego kon-
tmrem — moze zaj$é uderzajaca zmiana. Cied nie bedzie juz wydawal sig cieniem,
lecz zmieni sie w ciemnoszarg plame na powierzchni papieru; przestanie byé
mgictka, ktora przypadkowo padla na papier: bedzie teraz rzeczywista czescig
koloru papierw”. Swiatlo reflektora tworzy takie same ostre kontury, jak czarne
kreski Heringa, i dlatego niemitosicrnie famie ciaglosé powierzchni rzezby, skut-
kiem czego powstaje bezsensowne zbiorowisko bialych i czarnych ksztaltéw. Swia-
tlo dzienne, na odwrdt, sprawia, iz rzezba wyglada bardzo pigkaie, poniewaz roz-
peoszenic tego swiatla, wraz z bezpo$rednim padaniem promieni stonecznych, two-
rzy mickkie, lagodne gradienty.

Zatem oéwietlajac galenie sztuki, atelier filmowe czy sceng, trzeba dla uniknig-
cia nieprzyjemnc] jednostronnosci, laczy¢ Zrédla éwiatla w harmonijng caloéé. Kil-
ka zrodel moze sktadad sie badz na oéwietlenie rownomierne, badz tez ka2de moze
z osobna tworzyé samodzielny gradient waloréw jasno$ci. Niewykluczone, ze ogal-
ny rezuleat wywrze wrazenie ladu. Niekiedy jednak zrodia swiatla wzajemnie so-
bie przeszkadzaja: jedno bez potrzeby poteguje albo odwraca efekt drugiego. Za-
rowno ksztalt przedmiotdw, jak dch stosunki przestrzenne stajg si¢ wtedy niezro-
cumjate, W przypadkach, w ktérych kilka Zrédel éwiatla ma ze soba wspoldzatac,
fotografik stara sie nadaé¢ im ukbad hierarchiczny, wyznaczajac jednemu nadrzedna
role ,Zrodia-sygnalu”, a innym role zdecydowanie pomocnicze.

CIENIE y

Sa cienie przywigzane i cienic rzucane. T'e picrwsze spowijajg przedmioty bexz-
posrednio, tworzone ich ksztaltem, orientacja przestrzenng i odleglodcia od #rédla
dwiatla. Te drugic padajg z przedmiotu na przedmiot, badZ tez jedna czgsé przed-
miotu tzuca je na inne czedci tego samego przedmiotu. Pod wzgledem fizycznym
oba rodzaje cieni sg identyczne; oba powstajg w tych miejscach ukladu, gdzie
$wiatla jest mato. Pod wzgledem postrzezeniowym rodzaje cleni roznig sig calkowi-
cic. CieA przywigzany stanowi nicodlaczng czgéé przedmiotu, nalezy dofi tak Scile,
ze w potocznym doswiadczeniu nie jest na 0gdl dostrzegany, stuzy jedynie do zazna-
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czenia wolumenu. Natomijast cied rzucany sprawia wraZenie, jakby przedmiot
wdzieral si¢ na przedmiot i ancktuje powierzchnig, ktora pokrywa.

Drzigki cieniom rzucanym dom siega przez ulice i muska sgsiada z naprzeciwka,
a géra oslania wioske w dolinie wizerunkiem wlasnego ksztaltu. Cienie rzucane
obdarzajg wige przedmioty czarodziejska moca wysylania ciemnodci. Lecz symbo-
lika ta zaczyna dzialad artystycznie dopiero wtedy, gdy oko jest w stanic uchwycic
sytuacje postrzezeniowa. Oko musi zrozumieé dwic rzeczy. Po plerwsze, ze ciei
nic nalezy do przedmiotu, na ktorym go widaé; i po drugie, Ze nalezy do drugiego
przedmiotu, ktérego nie okrywa, Sytuacja jest czgsto pojmowana intelcktualnie,
a nie wzrokowo. Rycina 227 ukazuje zarysy dwoch gléwnych postaci Stragy nocnej
Rembrandta. Na mundurze porucznika zauwazamy cien r¢ki. Potrafimy zrozumied,
e cien rzuca gestykulujaca dlof kapitana, dla oczu jednak zwiazek ten nie jest

oczywisty, Ciefi dloni pojawia si¢ na przedmiocie bez dostatecznego uzasadnienia.
Moze wygladaé jak duch - praybysz znikad, poniewaZz znaczenia (i uzasadnienia)
nabicra dopiero wtedy, gdy polaczymy go z reka kapitana. Reka ta znajduje sie
dos¢ daleko; nic wiaze sig bezposrednio z cieniem, a wskutek skrotu perspekty-
wicznego ma zupetnie odmienny ksztalt, Dopiero kiedy odbiorca uswiadomi sobie
wyraznic — w czym dopomoze mu cato$é obrazu — kierunek, z ktorego plynie $wia-
to, a rzut reki przywiedzie na mysl jej obiektywny, trojwymiarowy ksztalt, oczy
zdelaja potaczyé naprawde rgke i ciefi. Rycina 227 jest naturalnic nielojalna wo-
bec Rembrandta, wyodrebniajac dwie postaci 1 jeden cien ze wspanialej gry swia-
th, keérej ten jeden cled jest czefcia. Niemniej tego rodzaju efekty cienia wyma-
gaja od inteligencii warokowe] wysitku posunigtego do granic ostatecznych.
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Z cieniami rzucanymi nalezy postgpowac ostroznie. W przypadkach najprost-
szych wiaza si¢ one bezposrednio z przedmiotem, od ktérego pochodza. Ciedi czlo-
wieka dotyka jego stop na ziemi; i kiedy grunt jest gladki, a promicnie slofica
padaja pod katem okolo 45°, cied tworzy nieznieksztalcony obraz swego pana.
To powtarzanie rzeczy martwej lub zywej przez przedmiot ziaczony z nia i nadla-
dujacy jej ruchy, a rownoczesnie osobliwie przezroczysty 1 niematerialny, zawsze
ptzyciggalo uwage, Nawet w optymalnych warunkach postrzeZeniowych cienie nie
sg spontanicznie brane za efekt oéwietlenia. Wiadome, ze czlonkowie niektdrych
plemion zachodnioafrykadskich wystrzegaja sie chodzenia po otwartej przestrzeni,
a nawet w ogble pokazywania sie w poludnie z obawy, by ,,nie utraci¢ swego
cienia”, tj. daé si¢ zobaczyé bez niego. Ich wiedza o tym, Ze cienie sgq krotkie
w potudnie, nie oznacza, %e rozumiejg sytuacje fizyczna. Zapytani, dlaczego nie
boja sig¢ wieczoru, ktéry réwnicz odbiera widzialnosé cieniom, odpowiadaja, iz
w ciemnodci nie ma niebezpieczenstwa, poniewaZz ,,nocg wszystkie cienie ukladajg
sie do snu w cieniu wielkiego boga i nabieraja nowych sif”. Po tej nocnej regencracji
wracaja rankiem silne i dufe — zatem $wiatlo dnia racze] pozera cied, niz go
tworzy.

Mysélenie ludzkie, zaréwno postrzezeniowe, jak intelektualne, szuka przyczyn
zdarzef mozliwie najblizej skutkdw. Wszedzie na $wiccic cien uwazany jest za dzie-
cle rzeczy, ktora go rzuca. Przekonujemy sig tu raz jeszcze, Ze ciemnosc nie ozna-
cza nicobecnodci §wiatta: wydaje sig substancja pozytywna o wlasnych prawach.
Po drugic - utkany z mgly sobowtdr czlowieka utozsamiany jest badz taczony z jego
dusza czy sita witalng. Nadepniecie na czyj$ clefl jest powaZna obraza, mozna tez
zabié czlowieka, przeszywajac jego ciefi noZem. Podczas pogrzebu trzeba uwaiad,
by cienia Zywej osoby nie przytrzasnelo wieko trumny, gdyz zostalby pogrzebany
wraz ze zwlokami.

Wierzefi takich nie wolne lekcewasyé, nie sa to bowiem przesady, ale wska-
z6wki mdwiace o tym, co ludzkie oko postrzega spontanicznie. Ziowieszczy wy-
glad upiornie mroczncgo drugiego ,,ja” w kinie, teatrze, surrealistycznym malo-
widle wciaz rzuca urok nawet na ludzi, ktorzy uczyli sie optyki w szkole; a Carl
Gustav Jung uZywa terminu ,,cicd” wobec tej ,gorsze] i mniej chwalebnej czgdcl

osobowodci”.

Co do bardzicj przyziemnych cech cieni rzucanych odnotujmy, 2¢ — podobnic

jak cienie przywiazane — okrc$lajg one przestrzen. Cien padajacy w poprzek jakiej$
-powierzchni okreéla ja jako plaska i pozioma albo, powiedzmy, krzywa i nachylona;

w ten sposéb poirednio tworzy przestrzeft wokdl przedmiotu, ktoey go rzuca, Pelni
funkeje jakiegod przedmiotu dodatkowego, tworzacego otoczenie czy tlo dzigki
temu, ze tam wladnie lezy. Na rycinie 228 prostokat @ spoczywa plasko na plasz-
czyinie frontalnej lub przynajmniej nie tworzy wokét siebie Zadnej artykulowane]
przestrzeni. W & odrywa sie wyraZnicj od tla czesciowo przez kontrast, jaki daje

_czarny pasek, czeiciowo za§ dlatego, ze skoény, keotszy bok czarnego paska prze-
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mawia za glebia. Ale jako calo$é b wykazuje znacznie maiej trojwymiarowoscl niz
¢ lub d, poniewaz prostokatny wzdr utworzony przez prostokat i jego cien jest pro-
sty i stabilny a dodanie glebi nie zdolaloby zapewne uproécic go bardziej. W ¢ wer-
sja trojwymiarowa usuwa kat ostry i pozwala dopatrzyé sig w czarnym pasku pet-
nego, foremnego prostokata. W & kontury cienia zbiegajg sie — kolejne znickszeal-
cenie, jeszeze silnie] sugerujace rozpostarcie w glab (a tym samym naprostowanic).
Innymi slowy prostokat i jego cien furkcjonuja, jak jeden przedmiot, podlegajacy
regutom przestrzennego wyglgdu przedmiotow. Rycina 229 $wiadezy, jak doskona-
le cienie buduja przestrzefi, zaznaczajac roznicg migdzy pionem a poziomem oraz
akcentujac 1 tworzac samodzielnie gradienty wielkosci, ktorych wymaga perspek-
tywa zbiczna.

N

Rye, 228

Pare sléw o zbiesnoéci cieni. Poniewaz slofice jest tak odlegle, ze na jakim$
waskim wycinku przestrzeni jego promienie sg praktyczaie réwnolegle, Swiatlo
sloncczne tworzy izometryczny rzut cienia; tzn. linie réwnolegle w przedmiocic
pozostaja réwnoleglymi na cieniu, Jednakze cied, podobnie jak kaida postrzegana
rzecz, ulega znieksztalceniom perspektywicznym, bedziemy wigc widzie¢ go jako
zbieiny (zwezajacy sig) od podstawy, czyli miejsca styku z przedmiotem, gdy pada
z tylu, i jako rozbiczny {rozszerzajacy sie), gdy lezy przed przedmiotem. Ponadto
bliskie #rédlo $wiatla, takie jak lampa lub ogief, utworzy wigzke promieni, ma-
jaca ksztalt ostrostupa i w konsekwencji cienie ¢ rozbiegajacym sig ksztalcie fizyca-
aym. Perspektywa bedzie te obiektywna rozbieino$é albo zwickszaé albo kompen-
sowad, zaleznie od pofozenia cienia wzgl¢dem oberwatora.

Na rycinie 230 widaé, ze do efektéw plynacych ze zbieznoici ksztaltu odwie-
tlenie dodaje efekty innego systemu ostrosfupowcgo. Ksztalt szecianu podlega
deformacji, poniewaz jego krawedzie, fizycznie rOwnolegle, zbiegajg si¢ w punk-
cie zaniku; podobnie ksztaltt cienia tzucanego deformowany jest przez daZenie do
innego punktu — ogniska, wynikajacego z poloZenia Zrodla swiatla. Odwietlenie
zmienia rowniez jednolita jasnod$é lokalag szescianu, zaczerniajac pewne czgsci
powierzchni cieniami przywiazanymi. Zaréwno w perspektywie, jak ofwietleniu,
struktura systemu deformujacego jest sama w sobie na tyle prosta, ze cko potrafi
ja odrozni¢ od stalych cech przedmiotu, Rezultatem jest podwodjny podzial wzro-
kowy. I ksztalt i jasnoéé¢ lokalna przedmiotu odrdznione zostaja oczyma od mody-
fikacji, ktore spowodowala orientacja przestrzenna i ofwietlenie.
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Wzory jasnoici, powstajace w wyniku cicniowania., na,klac.la.ja. s'n? nie tylko na
walory §wiatlocienia samego przedmiotu: nakladaja sig rowniez i niszcza czystosc’
lokalnych kolotdw przedmiotéw i zestawdw barw, Kiedy ‘malarze zaczc.;h tiworzyc
wolumen i przestrzen za pomoca efektow oéwietlenia, wkrotce okazato si¢, ze {ech-
nika chigroscuro zakloca kompozycje kolorystyczna. Dopoki traktowano cicnie jako
monochromatyczne zaczernicnie, dopoty musialy onc bruka¢ i tlumié kolory; tym

Rye. 230

samym nic tylke w nieprzyjemny sposéb oslabialy nasycenie kolorf')w, ale ponac.!-
to odbicraly im charakter. Blckitny plaszcz pobrudzony czernia nie wydawal sie
juz naprawde niebieski i tracil prosta jednorodno$¢ swego kolotu Icikalnegc; reka
lub noga na podkladzie ciemnej farby nie miata ani koloru skéry, ani doskonalego,
czystego tonu rdZu, o .
Jest zupelnie mozliwe, Ze Leonardo da Vinci, nazwany przez \F‘Volfﬂ’mal ojcem
chiaroscuro, nie byl w stanie ukonczyé niektérych obrazéw, ponicwaz chqci osiagnig-
cia $wiattocieniem wyraznego reliefu przestrzenncgo spotkala sig w czasie z nowa
wrazliwoécia na porzadek kolorystyczny. Zjednoczenie dw.éch .konkl.lre-ncy;nych
systeméw Formy malarskiej dokonalo si¢ stopniowo. Ciefi poj¢to inaczej, jako mo-
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dyfikacj¢ tonu — 1ozwdj, ktéry prowadzil od Tycjana przez Rubensa i Delacroix
do Cézanne’a. ,,Swiatlo nic istnieje dla malarza’ — napisal Cézanne do Emila Bon-
narda, W naszym stuleciu problem udawalo sie ominaé fowistom, ktorych styl
kolorystyczny wykluczal cieniowanie i uznawal jedynie tony nasycone.

MALARSTWO BEZ SWIATLA

Chociaz malare, kt6ry stosuje efekty oéwictlenia, doskonale zdaje sobie spra-
we z ich sily, w Zyciu coddiennym doznajemy wplywu $wiatla i cienia, podcho-
dzac do nich przede wszystkim w sposob scisle praktyczny. Poszukiwanie lub uni-
kanie $wiatla wystgpuje powszechnie w calym $wiecie zwierzecym, a czlowiek
réwnicZ pragnie §wiatla wtedy, kiedy bgdZ sam chee widzied, bad? pozwolié, zeby
widzieli go inni; z podobnych wzgledéw wystrzega sig éwiatla, Jednakze przy tym
praktycznym podejiciu $wiatlo jest tylko érodkiem ulatwiajacym obcowanie
z przedmiotami. Swiatlo i cief sg zauwazane, lecz rzadko podziwiane dla nich
samych. Okreflaja ksztalt i pozycje przestrzenng rzeczy — w tej roli je znamy,
w tym celu uiywamy. Nie spodziewajmy sig, #e naiwny obserwator wspemni
o nich, gdy poprosimy go, by dokladnie i szczegétowo opisat, co widzi, bedzie bo-
wiem sgdzil, Z¢ pytamy go o przedmioty i charakterystyczne cechy tych przed-
miotéw.

Ernst Mach pisze: ,,Kiedy bylem bardzo mlody, cienie i Swiatla na obrazach
wydawaly mi si¢ pozbawionymi znaczenia plamami. Gdy zaczalem rysowaé, uwa-
zalem cieniowanie po prostu za jaki§ nawyk artystéw. Pewnego razu szkicowalem
portret pastora, przyjaciela naszej rodziny, i zakreskowalem na czarne fnie z potrze-
by, ale tylko dlatego, Ze podobne rzeczy widywalem na innych rysunkach) polowe
twarzy, Spotkalo sig to z ostra krytyka ze strony mojej matki i zapewne moja
gleboke urazona duma artysty sprawila, ze zdarzenie to wrylo mi sie tak mocno
w pamigt”. Dawna sztuka zawsze i wszedzie przedstawia przedmioty za pomocy
konturéw, jasnoéci lokalnej i koloru lokalnego, a nicktére kultury pozostajg wierne
tej metodzie nawet na wysokich szczeblach rozwoju. W tworczoécl artystycznej
dzieci walory jasnoéci stuza gidwnie do zaznaczania réznic. Czarne wlosy dziecko
zestawia z biala twarza. Czesto widaé, Ze zrodlo éwiatla, jak slofice lub lampa,
wysyla promienie, nic jednak nie wskazuje, ze wlaénie te promienie czynia przed-
mioty widocznymi. To samo odnosi sie do dawnego malarstwa egipskiego. Na wa-
zach greckich silny kontrast wyodrgbnia postaci z tla, ale wydaje sig, Ze réznice
te wynikajg z jasnosci lub jej braku w samym przedmiocie, nie za$ z céwietlenia.
Zrodta pisane éwiadcza, f¢ w ciagu stuleci malarze greccy nauczyli sie uzywad
cieni, a rezultaty tych odkryé mozna zobaczyé na hellenistycznych malowidlach
§ciennych lub egipskich portretach sepulkralnych z IT i T wieku p.n.e, Chigroscuro
stosowano tu z mistrzostwem, ktéremu mial dordwnaé dopiero pdZny renesans.
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Cieniowanie zrodzila ch¢é wydobycla kragloscl bryl; pézniej uzupelniono je roz-
jasnianiem. W przestrzeni fizycznej cfekty te daje o$wietlenie. Cieniowania nie
musiala jednak podpowicdzie¢ obserwacja natury, z pewnodcia teZ nie zawsze
rzadza nim prawa ofwictlenia. Z wigksza dozg stusznoici moina by przyjaé, ze po
przyswojeniu sobie érodkdw postrzezeniowo prostszych — konturu kreskowego
1 powierzchai zabarwionych jednorodnie — malarz dochodzi do odkrycia przestrze-
niotworezych cech $wiatla, ktdre rozklada si¢ nicrownomiernie. Oczy zaczynaja
pojmowaé postrzereniowy wplyw gradientéw., Zaczernianie sprawla, ze powic-
rzchnia cofa si¢ i jak gdyby kuli w konturze; rozja$nianie — na odwrdt — e wy-
suwa, si¢ do przodu. Nivanse te majg wywolywaé wrazenie rzeczy dwu- albo
trojwymiarowej, niekoniecznie natomiast oznaczaja zwiazek ze zrodlem $wiatla.
Rozklad ,cleni” przestizega czgsto innych zasad. Clenlowanie moze wyplywad
z konturu i okala¢ caly wzor, a w miarg zblizania sie do $rodka — rzednaé¢ i uste-
powaé micjsca walorom jadnicjszym. W symetryczaych kompozycjach malarzy sre-
dnjowiecznych postaci po lewej maja czgsto punkty najjasénicjsze z lewej strony,
postaci po prawej — 2z prawej; przy twarzach ujetych skrdétowo, z boku, cze$é szer-
sza na ogol zawsze wydaje si¢ jasna, czgé¢ wezsza — ciemna. Zatem, przystosowujac
si¢ do wymogow kompozycji i ksztaltu, jasnod¢ czesto rozklada sie w sposéb,
ktory — wzlawszy pod uwage reguly oéwietlenia -~ niewatpliwie nie bylby po-
prawny.

Podobnie dzieje si¢ w preypadkach, kiedy rdznice jasnofei majg odrywaé od
sicbie nakladajace sic przedmioty. Wlasnie cieniowanic ukazuje nicraz, ze przed-

Ryc. 231

mioty o prawie jednakowe] jasnosci dzieli w trzecim wymiarze mniejszy czy
wiekszy odstep. Jak <widaé na rycinie 231, uzyskane w ten sposéb kontrasty
jasnodci uwydatniaja naktadanie i nie ma potrzeby tlumaczy rezultata efektem
o$wietlenia. Henry Schaefer-Simmern udowodnil istotnie, %e prawdziwa, malar-
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ska koncepcja odwietlenia mosge rozwinaé sig dopicro po opanowaniu przez artystow
formalnych wiasciwosc cicniowania, Idac dalej droga, ktéra utorowal Britsch
Schaefer-Simmern podaje rrzyklady wschodnich malowidel ; curopejskich ticanit;
dekoracyinych, gdzie skaly, budynki 1 drzewa zachodza na siebie jal;; fuski ~
wedtug zasady z ryciny 231. Gdybysmy méwili tu po prostu o cic,nlach” pomi-
jalibysmy gléwna, obrazows tunkeje opisywanej metody. ) ’

N ":aka intepretacia cieniowania i kontrastu zdaje si¢ tym bardziej suszna, ze ~
ak sl przekonamy — juz po zdobyein umicjgtnoécel pokazywania oéwietlenia \;, $po-
s.ob tealistyczny, niektérzy malarze beda nadal rozkladaé swiatlo, nie tylko nic
l:c:zz;c sic z regulami, lecz nawet whbrew nim. James M, Carpenter zauwaza, se
({czamnc zwykl byl rozgraniczaé plaszezyzny w przestrzeni LStopniowym rozjaé;ia-
niem lub zaczernianiem plaszezyzny dalsze] w miejscach, w ktérych-jcdna nakfa-
data sic na druga”. Postugujac si¢ przykladem podobnym do przykiadu z ryci-
ny 232 wykazuje, ge te sama technike mial Tycjan. Uder-za rwlaszeza zaczern‘iejnie
budynkéw stykajacych si¢ z niebem i rozjasnienic zamkowych muréw w glebi, kid-

Ryc. 232, Tycjan, Noli Me Tangere (fragment), 1511, National Gallery, Londyn.
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re dzieki temu kontrastuja z dachami. Catpenter dowiddl rowniez, Zze Cézannc
zaczernial niekiedy tlo za postacia jasna i zaokraglal policzek na portrecie stosujac
gradient ocienicnia, ktdry bardziej byl jakims ,,abstrakcyjnym” uZyciem srodka
postrzczeniowego, niz oddaniem efektu spowodowanego przez $wiatlo; przyklady
zaczerpnigte z dziel Filippino Lippi i Rembrandta maja $wiadezyé, ze Cézanne
i tutaj postgpowal zgodnie z tradycja. Nieco pozniej kubidci, o czym zreszta juz
wspomnialem, korzystali z gradientéw jasnosci, Zeby zaakcentowad wzajemna nic-
zaleZnos¢ przestrzenng ksztaltdw, ktore zachodzily na siebie.

Goethe rozwazal kiedy$ ze swych przyjacielem Eckermannem niekonsckwencje
rozkladu §wiatet na pewnym miedziorycie wedlug trysunku Rubensa. Wydaje sig,
ze wigckszoé¢ przedmiotéw znajdujacych sie w krajobrazie oswietlona jest z przodu
i dlatego strong najjasniejsza zwraca si¢ ku widzowi. Szczegdlnie ostre $wiatlo,
rzucone na grupe ludzi pracujacych na pierwszym planie, mocno kontrastuje
z mrocznym tlem. Ale ten kontrast uzyskany zostal za pomocy wielkicgo cienia,
ktdry pada od kepy drzew w kierunku patrzacego — co jest sprzeczne z innymi
cfektami $wictlhymi na obrazie. ,,Podwdjne §wiatlo — powiada Goethe — jest bez
watpienia wymuszone i, moglbyé rzec, przeciwne naturze, Jeéli jednak sprzeciwia
sie naturze, to od razu dodam, se przewyisza nature”.

SYMBOLIKA SWIATELA

W okresie wezesnego renesansu §wiatla uzywano zasadniczo weiagz jako $rodka
do modelowania wolumenéw. Swiat jest jasny, przedmioty sg z natury §wiethiste,
cienie za$ stosuje si¢ po to, by mdéwily o kragloéci, Odmienng koncepcjg zauwa-
7amy po raz pierwszy w Ostatniej Wizczerzy Leonarda da Vind. Swiatlo jako sita
aktywna wpada tu do ciemnej komnaty z okteélonego kicrunku i obrzuca plamami
jasnoéci kazdg postaé, plyte stohu i §ciany. Efekt ten dochodzi do zenitu w dzietach
Caravaggia [ub Latoura, malarzy, ktdrzy przygotowuja nasze oczy do elektrycz-
nych reflektoréw XX wieku, To ostre $wiatlo punktowe oZywia przestrzefi ruchem
kierunkowym. Niekiedy lamie jedno$é ciala, przecinajac powierzchnie granicg
cienia. Pobudza zmysl wzroku zabawnie kaleczac znajomy kseztale i fascynuje gwal-
townym kontrastem. Pordwnanie z filmami hollywoodzkimi nie jest catkowicie
pozbawione racji, gdyz zarbwno w jednym, jak w drugim wypadku draznia nerwy
blyski oslepiajacych promieni, taniec cieni i tajemnice, ukryte w mroku.

Symbolika $wiatla, ktéra nabiera tak przejmujacego wyrazu malarskicgo
w tworczodcl Rembrandta, siega zapewne prapoczatkow historii czlowicka. Wspo-
mnialem poprzednio, e dla percepcji ciemnodé nie oznacza po prostu nieobecnosci
$wiatla, lecz jego aktywne przeciwiefstwo. Dualizm dwoch sit antagonistycznych
wystepuje w mitologii i filozofii wielu kultur — chociazby Chin i Persji. Daied
i noc stajg sie widzialnym wyobrazeniem konfliktu miedzy dobrem i zlem. Biblia
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uroz’sam.ia Boga, Chrystusa, prawde, cnote i zbawienic ze $wiatlem; bezboznosé
gxtzc.‘ch i Szatana - z ciemnoscia. Pote¢ing filozofig neoplatonizmu, oparta catko-
“txu_e {13. metaforyce $wiatla, pod wigledem wzrokowym wyraza sposdb oswietle-
nia swiecami 1 §wiatlem dziennym sredniowiecznych kosciolow.

- Religiina symbolika §wiatta nie byla oczywiscie obca malarzom wickéw éred-
mc.h.' Alc.zlociste tla, aureole i geometryczne ukfady gwiazd - symbole §wiatlodci
bo—zc.y — nie stanowily dla oczu efektn ofwietlenia, wydawaly si¢ jedynie blyszcza-
cymi atrybutami, a zaobserwowane poprawnie efekty $wietlne XV 1 XVI stulecia
byly w zasadzic wytworami cickawosci, postawy badawczej i subtelnej wrazliwoici
zn:ny.slow?j‘ Rembrandt vosabia ostateczne potaczenie obu nurtéw, Swiattosé bosa
nie 1e.s't juz ornamentem czy ozdoba, lecz realistyczoym doznaniem promieniujacej
energii. Radujaca oczy gra $wiatel 1 cieni podniesiona zostaje do rangi objawienia
- Dziela Rembrandta przedstawiajg na ogél wngtrza ciasne i ciemne Wypelnionf;
zstotan?i [udzkimi, ktérym snop éwiatla przynosi ozywczg wiedé o czy,mé dalckim
£0 — nicznane i niewidzialne samo w sobie — ukazuje jedynie swe potezne odbiciej
Poniewaz éwiatlo pada z gory, Zydie na ziemi z centrum éwiata przesuwa si¢ do
fm‘ocznych glebin. Oczy zaczynaja pojmowad, ze miejsce, gdzie mieszka crlowiek
jest t}flko doling cieni, otchlania nedzy wobec prawdziwego Zycia ma wyzynach ’

K1<.:dy Zrodlo $wiatta umieszczone jest wewnatiz obrazu, znaczenie sie zmi(;nia
Obc_cme dajaca zycie energia ustala $rodek i zasi¢g waskiego §wiata. Poza grani-.
c.amx,‘ do ktérych docieraja promienic, nie istnicjc juz nic. Jest taka Swigta
Roa'%ma Rembrandta, gdzic swiatlo zdaje sig plynaé z oliniewajaco jasnej ksiegi
z kt‘orcj czyta Maria, gdyz samej §wiecy nie widad, Swiatlo Biblii odstania Dz?e—’
Cl.a:t’KO uspione w kolysce, a zasfuchany Jézef karleje przy wlasnym, ogromaoym cie-
nfu, ktéry wyrasta 2a nim na écianie. Na innym obrazie Rembrandta swiatlo, zndw
ukryte, opromienia cialo Chrystusa zdejmowane z Krzyza, Obrzed odbv;va si¢
w glebokim mroku. Ale — poniewaz §wiatlo plynic z dotu — WYWYyZsza bcéwfadnc
ciato i‘ nadaje majestat sycia wizerunkowi émierci. Zrodto swiatla na obrazie powta-
122 ‘wn;-c. opowies¢ z Nowego Testamenty — opowies¢ o jasnodci bosej, kedra z5tg-
pila na ziemie i oczyicila ja swa obecnodcig.

N.a obrazach Rembrandta przedmioty biernie poddaja sie swiatlyu, ktore przy-
chodzi 2 zewnatrz, Jecz téwnoczesnie same stajg sig Zrodlami $wiatla, aktywnic
Ljozbly:skujacymi energia. Odwiecone — przejmuja postannictwo. Ukrycie ,éwiecy jest
Sl:Od]?lem, ktéry eliminuje pasywny aspekt wydarzenia: przedmiot oswietlony zrrllic—
nia si¢ w Zrodio pierwsze i podstawowe. W ten sposGb Rembrandt pozwala ksigdze
h.xb tw'arzy stac swiatlo, nie gwalcac wymagati realistycznego stylu malarstwa, Dzie-
ki takiej metodzie malarskiej potrafi udéwignaé glowne misterium Ewangelij -
swiatlodci, ktora stata sie ciafem,

W jaki sposéb Rembrandt osizga te linigea Swietlistodd? Kilka warunkéw
.postrzez'cniowych zdazylem juz wymienié. Przedmiot l¢ni nie tylko z powadu swei.
jasnodci bezwzglednej, lecz i dlatego, Ze wykracza poza przecigtny poziom jasnoéci,
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wyznaczany przez cale pole i przypadajacy mu z racji poloZenia. Zatem ciemne
przedmioty nabicraja niezwyklego blasku, znalazlszy sie w jeszcze ciemniciszym
érodowisku. Swietlisto$¢ powstaje réwniez wtedy, gdy nic uwazamy jasnosci za
efekt odwietlenia. Malarz musi w tym celu albo w ogéle rezygnowaé z cieni, albn
sprowadzac je do minimum i najjadniejsze plamy $wiatla kla$¢ w obrebie przed-
miotu. Rembrandt czesto umicszeza przedmiot jasny w polu ciemnym, pozbawia go
prawie calkowicic cienia, a przedmioty otaczajace oswietla czgiciowo. W Weselu
Samsona Dalila jak piramida $wiatia siedzi na tronie przed ciemng zasfona, a od-
blask jej przepychu pada na std! i postaci towarzyszace. Podobnie w Ubieranin
Betsabe mocne $wiatlo wyodrebnia ciafo kobiece, natomiast otoczenie, razem
z dwiema stuzkami, pozostaje w mroku.

Blask idzie ponadto w parze z brakiem faktury. Wyglad masywnych i nieprzci-
rzystych daje przedmiotom faktura, ktdra okreila powierzchnie frontalna. Lsnigcy
przedmior nie zatrzymuje spojrzenia taka zewngtrzng powloka. Nie ma wyraznie
widocznych granic. Wedlug terminologii Davida Katza, cechuje go ,.kelor mgly”,
a nie ,,kolor powicrzchni”. Odnosimy wrazenie, ze swiatlo pojawia sig we wnetrzu
przedmiotu, w niesprecyzowanej odlegloéci od obserwatora. Rembrandt poteguje
$wictlistodé, wprowadzajac na obszary o najwigksze] jasnodci bardzo niewicle de-
tali. Nicokreslony wyglad zewnetrzny sprawia, zc léniace przedmioty obdarzone sa
zdolnoécig do przeobrazed i dematerializacji.

Od strony, nazwijmy to tak, dydaktycznej, oéwietlenie zdolne jest kicrowaé
uwaga widza selektywnie, zgodnie z zamicrzonym przez artystg znaczeniem. Swiatfo
wydobywa przedmiot pozwalajac malarzowl nic czyni¢ go ani duzym, ani barw-
nym, ani centralnym. Podobniec w miarg potrzeby omija drugorzedne szczegoly
sceny. Wszystko to odbywa sie bez 2adnych ,interwencji chirurgicznych”, ktore
musialyby dostownie przeksztatcaé ukazane osoby i rzeczy. Kaidemu przedmiotowi
mozna po prostn udzieli¢ albo odméwié Swiatla. Zaleinie od rozkladu $wiatet
mozna kazaé publicznoici réinie patrzyé na grupy tancerzy w balecie. Rembrandt
korzysta z tego érodka interpretacyjnego stale, nie troszczac sie przesadnie o rea-
listyczne uzasadnienic efektu. We wspomnianym poprzednio Zdjecin 3 Kryyia
jaskrawe §wiatlo pada na omdlala Marle, natomiast postaci stojace tuz obok sa
stosunkowo ciemne. Na uczcie weselnej silny promien rozéwietla rece Samsona,
twarz za$ pozostaje mroczna, bowiem gfdwnic gesty, nie usta, tlumacza gosciom
zagadke. Przedstawiajac historie Jézefa, Rembrandt przektada oskarzycielskic sto-
wa zony Putyfara na jezyk wazroku: najmocniejsze $wiatlo rzuca na toie (ryc. 224).

Style malarskie, w ktérych nie ma mi¢jsca na o§wietlenie, oddajg ekspresyjne
i symboliczne cechy éwiatta i mroku wiasciwodciami znajdowanymi w samych przed-
miotach. Smieré okazuje sie postacig przybrama w czerfi, biala lilia obrazuje nie-
winno$é. Kiedy oswictlenic pojawi si¢, zadanie tworzenia nastroju przejmuje na
ogodl éwiatlocien. Pouczajacego przykiadu dostarcza miedzioryt Diirera, Melancho-
fiz. Meclancholicy od wiekéw mieli wyrézniaé sie pociemniala twarza, poniewaZ
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s‘qclzono, Z¢ przyczyng przygnebienia stanowi cicmnienic krwi — slowo ,,melancho-
}rla znaczy doslownie ,,czarna 261¢”. Direr umieszcza kobiete ogarni:f;ta melan-
cholig plecami do §wiatla tak, ze jei twarz kryje sic w cieniu, Duzicki ter;lu mtok
twarey usprawiedliwiony zostaje — przynajmnicj czgéciowo — brakiem $wiatls
Bla 111'alarza—realisty sposob ten ma powazng zalete: przedmiot otrzymuje p'oéa-
dany st‘op:cﬁ jasnosci, zachowujac réwnoczeénie swoj ,,obiektywny” wyglad. Biala
Y200z CiCm{liCie nie sprawiajac wrazenia, fe sama jest ciemna. Podobng x;zetodz;
stale swsuje Goya w akwafortach | akwatintach. Réwnicz w filmie obrocenie
tylem do §wiatla nadaje postaci zlowieszezy charakter, Niesamowity nastré] wy-
ply_wa po trosze z faktu, fe ciemna postaé nje jest widoczna pozyrywaie jakc]) mZ—
.tCria]l'lC cialo tojwymiarowe o dostrzegalnej fakturze zewngtrznej, lecz n;gat nie
jako przeszkoda dla éwiatla, bezcielesna i niedotykalna, Jak gd i: cien, j ]fwl i
wick, preesuwal sig w przestrzeni. o e
Nie]cdnekmtnie mrok jest tak gleboki, ¢ tlo przypomina czarnag nicodé

Odbxorfa odnosi wtedy nicprzeparte wrazenie, 7¢ przedmioty wynurzajg sie zc;
sr;nu m.cbyt:u, by zaraz don powrécié, Zamiast przedstawiad $wiat statycany, skla-
dajacy si¢ niezmicnnic weiaZ z tych samych clementow, artysta ukazuje Zyciz:: jako
proces wylaniania si¢ 1 znikania, Caloéé nie jest w pelni obecna, podobnie jak
wickszo$d przedmictow, Niekiedy widaé¢ zaledwie fragment postaci’ reszte s ouii'a
mrok.. W filmie Trzeci cylowick tajemniczy przybysz stoi niewid(;-czny w pro L
Jedynie czubki butow odbijajg $wiatto z ulicy i kot, ktéry wyczul obcego lfarsia.
na ’to., cz.cgo widzowie nie moga zobaczy¢. Napawajace lekiem rzecz; ’ktére -
cho¢ istnieja poza zasiegicm naszych zmyslow — wywicraig na nas swé" wply
sztuka przedstawia ciemnoscig. S
. Przedmioty z obrazu nikng nie tylko w czerni, lecz rownies w bieli, W pejza-
Zach dalekowschodnich, kedrych najwspanialszym przykiadem sa dziela japor’lsii}e 0
mal’atzaJScsshu, wykonane technika haboku lub »tozpryskanego tuszu” — oﬂif
%iamy gory wyrastajace z opatéw mgly, Calkowicie niestuszne byloby twierdze:ic
zc’,,wyobraz'n-ia uzupelnia™ tutaj to, co pominal malarz. Przeciwnje znaczcm'c’
dziela zalezy jak najécisle] whasnie od faktu, ze patrzymy na przedmi:)ty niejako
W akeji”: wylaniajg sie one z nicodci i dopicro wznoszac sie ku szczytowi na]bie-
raja bardziej artykufowanego ksztaltu, Cigzar osiadajace] goéry z;ls‘tepuje ara-
doksah:u'c jakaé cteryczna poswiata — jasnod¢ biatcgo jedwabiu lub papieru f(po-
zoru. niematerialna, mimo Zze pelnj raczej funkcje figury nizeli tta, Olbrzyrr;ic for-
macje geologiczne przemieniafg sie zatem w Zjawy,

Ko.ﬁcza‘c, wspomnijmy jeszeze o dwéch wspolczesnych, poprzednio nie spotyka-
nych, intepretacjach owietlenia w malarstwie, Réznice miedzy éwiatlem i cieniem
wygmali imptesjonidci. Zacierali kontury przedmiotéw i'udenoliCali fakty
re'ahstycznc, tworzac blizniaczo podobne powierzchnie zlozone z krotkich peci 1'5.’
mt;’é‘pqdzla. Materia kamienia przypominata materic drzew, wody i nicha odrg‘f-
nosci rozplywaly sie w uniformizmie. Wszystkie te srodki mialy zastc;pawa:f ofwie-
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tlenie realnych przedmiotéw — $wiatem nierzeczywiste] 'éwietli.sto_éci. Efekt ten jest
szczegolnie silny w pointylizmie, skrajnej postaci stylu 1mptes;onxschznego. .Jedno~
stka obrazu nie jest tu przedstawiony przedmiot. Ob{:a.z sklada sie =z oddzmlny.ctf
plamek, z ktorych kazda ma tylko jeden walor jasnosci i tonu barwy, Tym bardzie]

Ryc. 233 a
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iy <
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I @? =

s |

Ryc. 233 b
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wyklucza to koncepcje jakicgo$ nadrzednego, zewngtrznego zrodla $wiatla, Kazda
plamka sama dla siebie stanowi zrodlo $wiatla, Obraz mosna poréwnaé do tablicy
pelnej plonacych zaréweczek, kedre wszystkie $wieca jednakowo silnie i niezalesmie
od pozostalych,

W zupelnie inny sposéh odchodza od oéwietlenia malarze tacy, jak Georges
Braque, Nie kreujg nowego universum §wietlnego, ale przekiadajg czertt ciepia
2 powrotem na wiagciwo$é¢ przedmiotu. Rycina 233 2 ukazuje schematycznie abraz
konflikru, w ktérym czern i biel uczestniczg jako réwnorzedne partnerki. Nie
potrafimy powiedzicé, czy widzimy czarng butclkg oblang silnym $wiattem z pra-
wej, czy tez bialy ukrytg czgdciowe w cienin. Widzimy natomiast jaki§ zdemate-
ttalizowany, plaski przedmiot, niezaleiny od zadnego zrédla zewnetrznego, kidry
zachowujc swoja niepewna, szczatkowa jednoéé whrew potesnemu kontrastowi
dwbch skrajnych waloréw, Z wol artysty walka, jaka od niepamigtnych czaséw
tocza ze soby $wiatlo 1 clemnosc, ogarnia pojedynczy przedmiot, ktory, dwojaki
I zarazem jednolity, pulsuje ogromnym natezeniem dramatyzmu. Dwa przeciwien-
stwa Scierafg sic w zwiazku, ktéry nie moze si¢ spefnic.

Swiatlo i cieq nie padajg juz na przedmioty, ale je tworza, Na tysunku wedlng
Malarza i modelki Braque'a (tyc, 233k) mroczne ,ja” kobicty jest waskic, odpy-
chane wicloma wklestoéciami — mimo to ukazuje profil i wyciaga reke. Kobieta
jasna jest duza, okragleje w wypukloiciach, zajmuje spokojniejszy pozycje fron-
talng i chowa reke. U mezezyzrry dominuje ciemne |,ja”; jasne jest tylko rozsze-
izeniem drugorzednego konturu plecéw. Obie postaci Wwyrazajg napiecie, zardwno
wiasne, jak laczacego je stosunku, antagonizm wrogich sit, ktéry odzwierciedla
nowoczesne poglady na spolecznodé i psychike czlowieka.
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7. Kolor

Co tracityby psy i koty, gdyby rzcczywiscic nie widzialy barw? Jednej rzeczy
mozemy byc pewni: brak koloru pozbawialby je mozliwosci szybkiego i trafnego
dostrzegania roznic, Pilka, ktéra toczy sie po trawniku, staje sie tym lepiej wi-
doczaa i tym latwiej ja chwyci¢, kiedy wyodtebnia sic z otoczenia nie tylko ruchem,
ksztaltem, fakturs i, by¢ moze, jasnodcia — lecz takie intensywna czerwona barwa,
kontrastujacy z zieleniy trawy. Niewykiouczone ponadto, Ze zwierzeta obdarzone
zdoinoécia widzenia barw pozostajg, jak my, pod wraZeniem niezwyklej Zywodcl,
ktdra rézni sig §wiat kolorowy od jednobarwnego.

Wlasnie ta ostatnia cecha musiala zaprzataé umyst malarza Odilona Redona,
kiedy po trzydziestu latach poswicconych prawie wylacznic temu, co nazywal
Lswymi czerniami”, tj. setkom litografii i rysunkow weglem, zaczal nagle tworzyc
dzicla, ktore rozblysty pelnig barw. Redon pisat: ,, Trzeba szanowaé czerd. J¢j anic
nic sprostytuuje. Czerfi nie cicszy oka, nie budzi tez innych zmystéw. Jest sfuze-
bniczka mysli —~ bardziej niz pickny kolot z palety lub pryzmatu”, Ale gdy w latach
dziewigédziesiatych porzucil chlodna czystodé monochromatycznego éwiatfocienia,
musiat uzmystowid sobie fakt, ¢ moze teraz stworzyé postaé, powiedzmy, cyklopa
nie samym fantastyczoym ksztaftem, lecz réwniez osobliwg 'kolorystyk.a}; Ze ziemi-
stobrazowy olbrzym zaczail sic na obrazie wérdd purpurowych skal. Albo Ze ziclona
émieré bedzie pedzié przez §wiat plonacy oranzem - tak dalece r6iny od spokoju
zdrowych, wiosennych koloréw, ktérymi mogl obecnic malowaé portret malego

synka.

QD SWIATEA DO BARWY

Nikt nigdy nie mozc by¢ pewien, e ktos drugi widzi dany kolor dokfadnie tak,
jak on. Potrafimy jedynie porownywad relacje miedzy barwami, lecz nawet i to
stwarza problemy. MozZna poprosié osoby uczestniczace w eksperymencie, aby
zestawity kolory, ktére facza sie z sobg albo dobraly do pokazanego niuansu od-
powiednig probke. Metody takie pozwola uniknaé uzywania nazw kolordw —~ aie
sadZzmy jednak, Ze rozne osoby pomimo zblizonego pozioma wyksztalcenia i kultury
(nie méwige juz o przedstawicielach kultur odmiennych) beda oceniaé je jednako-
wymi kryteriami ,,podobiedstwo”, ,identycznosé” lub ,,odrebnosé™ barw, Niemniej,
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pamigfajqc. 0 powyiszych zastrzezeniach, mozna $mialo stwierdzié, ze percepcja
barw jest jednakowa u ludzi oznego wieku, réznego wyksztalcenia ; réznych kul-
tur. Z wyjatkiem patologii indywidualnej, jak élepota na barwy, wsryscy mamy
pokrewny rodzaj siatkéwki, pokrewny systcm nerwowy. e ’

Ale pr.awdq jest 1 to, ze gdy poprosimy obscrwatoréw o wskazanie pewnych
bsfrw w widmic - rezultaty nie bedy catkowicie zbiesne, Drieje sig tak dlatege, ze
widmo stanowi skale ciagly, continnum gradacji, a ponadte dlatego, ze ludzie ,od-
noszg do rdznych wrased — réine nazwy koloréw. ’

N‘azw'y kolotdw sa troche nieprecyzyjne, poniewas kenceptualizacia samych
ko'lorow Jest sprawa problematyczng. Z pewnoscig $wiat barw nie jest PO prostu
zbiorem niezliczonych tondw; ma wyrazna strukturg, oparta na ttzech kolorach
podstaxvowch ora.z. ich pofaczeniach. Jednakze, aby uporzadkowat wlasny $wiat
:gr‘zczn%zdfg ?ityn; czysto pos-trzei?nio»tfyr_ni cechami, k(.)nic’e-czne jf:st szczegdlne na-

1€ umysiu. Swiat czlowieka jest éwiatem przedmiotow, ktorych wlasciwodci
postrzezeniowe nie maja jednakowego znaczenia. Dana kultura moze odrdzniaé ko-
lor rodlin od kolory gleby lub wody, ale nie odczuwac potrzeby dalszego dzielenia
tondw — klasyfikacji postrzezeniowej, krora znajdzic odbicie w slownictwic ‘Szczep
pasterski bedzie miat wiele stéw na okreélenic subtelnych résnic w kolo‘racél bydla
ale z?ni jednego, kedrym zaznaczy odmiennodé bigkitn od zicleni. T w naszym s’ro-’
dowisku nicktére zawody wymagaja écistego résnicowania barw, a zatem - boga-
tego zasobu sléw, inne natomiast doskonale obywaja sig bez tego.

Pla nas najbardzie] interesujaca jost w tej chwili ta roznica w koneeptualizo-
Wz‘mlu kolordw, ktéra wigse sie z rozwojem kulturalnym, Ostatnie badania wyka-
?.u]a, Ze¢ nazwy barw zasadniczych, stosunkowo nieliczne, wystepuja we wszystkich
jezykach, lecz réwnicz, s¢ dotycza odmiennych zakresdw tonoéw, a ponadto, Ze nie
?WSZ}"Stki’C jezyki znaja wsaystkic nazwy. Badania antropologiczne Brenta ’Bedina
i Paula Kaya dowodza, 2¢ przy doborze athitealnym nazwy barw nic sa uZywanc
Najbardziej elementarna nomenklatura rozrézaia tylko jasnoéé (bicl) i ciemnoéc:
(czc.rﬁ) i wedtug tej prostej dychotomii klasyfikuje wszystkie kolory. Kiedy jezyk
zaw'lera‘ nazwg trzecicgo koloru, jest to zawsze »czerwony”. Ta nowa kategoria
obejmuje czerwienic { oranze oraz wickszo§é zélcieni, rozéw i purpure, lacznic ; fio-
letem. Reszte dziely micdzy siebic czers | bicl.

Jezeli dane te, opracowane na podstawic analizy dwudziestu jezykdw, sg wia-
;ygodnc - $wiadczyloby to, #c prawo régnicowania rzadzace rozwojem l’concepcii
tormy, obowiszuje takse w wypadku koloru. Na szezeblu najnizszym dokonywa-
ne sa jedynie najprostsze rozroZnienia; dopicro w miarg postepu szersze kategorie
ziiwgﬁaja‘ si¢ do zakresow bardzic] speeyficznych. Podobnie jak powigzanie ksztal-
tow pod kgtem prostym przedstawia =z poczatku wszystkie katy, potem zag juz tyl-
_ko }e‘den kat, wyodrgbniony spoéréd innych, réwniez clemnodé i jasnoéé oznacza-
ia najpicrw caly game koloréw, leca pozniej ~ wylacznie czernie, bicle i szaroddi.

Ksztalt jest réznicowany stopniowo, ed struktury najprostszej do wzordw co-
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raz bardziej ztozonych. Wydaje sig, 2e da koloru odnosi sig to tylko w .scnsie kwa'n—
tytatywnym. Niewatpliwie tatwicj jest podzielié éwiat barw n'a d.w'ie kate.gom.?,
niseli na szeéé lub osiem. W sckwencji barw wykrytej przcz Berlina i Kaya nie wi-
daé jednak takiego romumowania, Dlaczego czerwicn -miala.by zawsze 1akolpf1erwﬂ
sza modyfikowaé dychotomi¢ ciemny-jasny? Czyzby stanowila ton :n‘a;.ba:.dzm] 1zu-
cajacy sic w oczy 1 najprzydatnicjszy praktycznie? Dlacz‘ego za c.zgrwmma,‘lfolemo
szlaby zawsze zelen lub zolcied? Okazalo sic, 2e jgzyki wyrozma;acs szefd 'baxfw
majg nazwy dla koloréw: ciemnego, jasnego, czerwonego, zxelloncgo, zoltego 1 nie-
bieskiego. Dalsze toinicowanie wzupelnia zestaw barw zasadniczych brazem, purpu-
rg, rozem, oranzem i szaroscig. . ' -

Wyniki badas Betlina i Kaya potwicrdzaja obserwacje autordw dawme]s‘Zyc'h,
ktérzy opierajac sig na dzietach literackich, jak poematy Homera ?raz _do_meS}e—
niach antropologicznych ustalili, Ze w pewnych cywilizacjach-brak, jak sle;‘z.d,a}e,
nazw dla nicktérych koloréw. Z reguly istnicje czerwietl, ale nie tow.arzysza‘ jej zie-
lenie i blekity. Nicktorzy z dawnych badaczy wysuwajg nawet te%f;, Ze w toku cwo-
lucji biologiczne] siatkowka ludzka reagowala naj [?ierszv’ wylafzznu? na barwy o d'u-
s¢j dlugosci fal i stopniowo rozszerzala swa wraz'hwctsc, te.orla nie do ut.rzy.mama..
Dzisiaj wicmy, ze chociaz fizjologiczny mechanizm widzenia pozwala k.sj\zc?e] zdro-
wej istocic ludzkiej rozroznial tysigce niuanséw, tf) !fatc‘ago'ne postrzezeniowe, za
pomocg ktorych chwytamy i przeksztafcamy na pojgcia §wiat sensoryczny, rozZwWi-
jaja sie od prostych do zlozonych.

KSZTAET I KOLOR

$citle biorac, kazde zjawisko wzrokowe zawdziecza swoj byt jasnosfi 1 bflrwu:.
Granice okreélajace ksztale przedmiotéw rodzi zdolnoesé oczu do mz‘rozmama OI.J-
szarbw o innej jasnodc i barwie, Odnosi sie to nawet do krf:sck, ktore z'a%znacz_ajat
ksztalt na rysunku i ktdre widaé tylko dlaccgo, Ze tusz ma inny kol.or niz 1?2,113161'.
Niemnic] wolno trakcowaé barwg i ksztalt oddziclnie. Zl?lo?y Ifrazck na ZDlty—r‘n
tle bedzie bowiem tak samo okragly, jak czerwony na tle michieskim, a czarny troj-
kat — tak czarny, jak czarny kewadrat. o ‘

Ponicwas mosna odeéznié ksztalt i barwe, mozna je takze pordwnad jako srod-
ki postrzezeniowe. Zastanowmy sie najpierw, ktory z nich lepiej porftaga z.auw'a‘-
saé rosaice. Stwierdzimy od razu, ze ksztalt pozwala nam rozpoznawac prawie nic-
skoticzona ilosé réznorakich, odrgbaych przedmiotow. Dotycz;If to z?vlaszcza ty51f;-
v ludzkich twarzy, ktore z duza pewnoscia potrafimy identyhkox‘afafz na pods.ta“flc
cirobnych céimic ksztaltu. Obiekeywne pomiary umozliwiaia‘ Wyl’OZﬂlC.nle od.mskuw
paleéw danej osoby spoéréd miliona innych, Gdybyimy 1edna’k.sprob0\fJah s%on«
strnowad alfabet zlozony nie z ksztaltdw, ale 2 dwudziestu szebciu kolorow = jego
bezuzytecznosé szybko wyszlaby na jaw. Tio§é kolordw rozp'oznawanych tatwo i bez-

-
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biednie przekracza z ledwoscia szedé, mianowicie trzy podstawowe plus ich dru-
gorzgdne polaczenia, mimo ie systemy wzorcowe operuja kilkoma setkami tonéw.
Wrazliwi na subtelne odcienie, tracimy spostrzegawczosl i wrazliwoés, gdy mu-
simy okresli¢ jaki$ kolor z pamigci lub w pewnej odlegloéci przestrzennej od in-
nego.

Dzieje si¢ tak przede wszystkim dlatego, Ze réznice stopnia trudniej jest za-
pamigtaé niz réznice rodzaju. W sposob nie ulegajacy watpliwoéci umiemy roz-
poznawaé i wyréznial cztery strefy koloru — czerwien, blekit, Zélcien oraz skale
szaroicl. Juz polaczenia moga byé zrodlem pomylek, ze wzgledu na ich pokrewien-
stwo 2z kolorami podstawowymi, np. zielonego — z niebieskim lub zoftym; a kiedy
zechcemy odr6znié purpure od fioletu, pewnoéé, Ze nie popelniliimy bledu, da
nam tylko bezposrednie zestawienie. Widaé to w doborze koloréw na mapach, pla-
nach 1 innych rysunkach, majgcych ulatwiaé orientacje. Z drugiej strony nawet kil-
ka z grubsza zaznaczonych stref koloru wystarczy, by dokladniej I z maiejszym wy-
sitkicm dostrzec odmienno§é ksztattu, Widzowie ogladajacy film czarnobialy nie
zawsze wiedza, jakie potrawy jedli aktorzy. W sygnalizacji, na sztandarach i mun-
durach wlaénie kolor rozszerza zakres uchwytnych, ztozumialych roznic.

Jako taki, ksztalt jest lepszym narzedziem identyfikacji niz kolor nie tylko dla-
tego, ze ujawnia liczniejsze réznice jakosciowe, ale i dlatego, Ze wyraziste cechy
ksztalen silniej opierajg sie zmianom, zachodzacym w srodowisku. Chociaz tak
zwana stalo$¢ ksztaltu nie jest, jak czesto sig sadzi, czyms, co zastugiwaloby na bez-
wzgledne zaufanie, wiemy, %e ludzic zdolni sq rozpoznaé przedmiot nawet wtedy,
edy kat, pod ktoérym patrza, tworzy rzut calkowicie odmieany. Posta¢ ludzka ziden-
tyfikujemy prawie z kazdego punktu widzenia. Co wigcej, na ksztalt niemal zupel-
nie nie oddziafujg wystgpujace w $rodowisku wahania jasnofci czy barwy, nato-
miast lokalny kolor przedmiotéw jest na te zmiany najbardziej podatny.

Bez watpienia stalosé koloru w pewnej mierze istnicje, nie tylko jesli chodzi
o istoty ludzkie, lecz rowniez o zwierzeta, posiadajace dar kolorowego widzenia.
W slynnym cksperymencie Katza i Révésza nauczono kurezeta dziobaé jedynie bia-
le ziarna ryiu, a zostawiaé zabarwione., Kiedy potem wysypano kurczgtom biale
ziarna oéwietlone silnym, niebieskim $wiatlem — polykaly je bez wahania. Pod
wzgledem fizjologicznym staloéci koloru sprzyja fakt, Ze siatkéwka przystosowuje
sic do istniejacego oswietlenia. Wrazliwoéé na $wiatlo maleje automatyczaie, gdy
oczy patrza na pole bardzo jasne, podobnic tez rézne rodzaje receptoréw barwy
reaguja selektywnie, kiedy w polu widzenia dominuje jeden, szczegélny kolor, Przy
$wietle zielonym oczy zaczynaja stabiej reagowad na zieled.

Kompensacja ta jest réwnoznaczaa z ujednolicaniem, ktére zmniejsza wplyw
barwnego o$wietlenia na lokalny kolor przedmiotéw. Jednakze za te ceng postrze-
gamy rowniez niepoprawnie kolor samego oswietlenia. Efekt adaptacji opisany
przez Kurta Koffke oraz Harry’'ego Helsona powoduje, ze kolor dominujacy wy-
daje si¢ nam ,,prawidlowy”, tj. jak gdyby blednie, a wszystkie pozostale ulegaja
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transpozycji w stosunku do tego przecigtnego poziomu. Kiedy juz przystosujemy sig
do czerwonego ofwietlenia, widzimy szara powlerzchnie istotnie jako szarg — ale
eviko dopdty, dopoki j¢j jasnoié dordwnuje jasnosci panujacej w calym polu. Jesli
powicrzchnia szara bgdzie jainiejsza, zobaczvmy ja jako czerwona; jesli bedzie ciem-
niejsza —~ jako zelona,

W zwigzku z tym musze jeszeze wspomaied o wplywie intensywnodcl §wiatla na
kolor. W silnym oswietleniu czerwicnie wydaja sie szczegélnie jaskrawe, poniewas
dzialajg wtedy glownie stozki siatkowki, ktére najezulej reaguja na wicksze diu-
gosci fali. Swiatlo przyémione wysuwa na pierwszy plan zielenie i blekity, ale r6w-
nocze$nie nadaje im wyglad bielszych, gdyz obecnic do akeji wkraczaja preciki
slatkéwki, wrazliwsze na Swiatlo o krétsze] dlugoscl Fali, choé nic biorgce udziatu
w percepci tonu. (Zjawisko to przytaczam za Johannesem E. Purkinje, ktory pierw-
szy je opisal.)

7 wszysthich wymienionych powodéw kolory, ktore dostrzezemy u jakiegod
artysty, bedg w bardzo duzym stopniu zalezeé od o$wietlenia, natomiast ksztalty -
tylko nieznacznic. Wolfgang Schone wykazal, Ze koloryt éredniowiecznych malowi-
del §ciennych zmieni! sig calkowicie, odkad dawne okna zastapilo nowoczesne, bez-
barwne szldo. W kosciolach wezesnego sredniowiecza okna mialy odcien zielonka-
wy lub #6itawy i przepuszczaly $wiatlo, ale nie byly przezroczyste. Zbyteczne do-
dawad, ze barwione szklo péiniejszych stuleci niezwykle silnie wplywalo na oswie-
tlenie i nie tylko malarstwo Scienne, lecz rowniez ilustracje ksigzkowe musialy sig
do tego przystosowac.

Kiedy bedziemy ogladaé w $wictle kolorowych zardwek obraz Monecta lub Van
Gogha namalowany w dzied, nic sadZmy, ze postrzezemy kolor tak, jak Zyczyl
soble artysta; a kiedy kolory si¢ zmienia, zmieni si¢ takze ich ekspresja i porza-
dek. Artydet wspolczeini utrzymujacy, Zc obrazy, ktore malowali przy §wietle clek-
tryczoym, mozna bez przeszkéd ogladaé w dzied, nasuwaja podejrzenia, Ze cechy
1 zestawienia kolordw nie znacza w ich twérczodel nic lub w najlepszym razie bar-

dzo nicwicle.

Stad wniosek, Ze chcac zorientowaé sie w érodowisku lub rozpoznaé cokolwick,
praktycznie] jest polegaé na ksztalcic niz na kolorze, chyba ¢ poprzestaniemy wy-
tacznie na kolorach podstawowych. Na zachowanie osoby, ktéra ma okreslié re-
lacje ksztaltdéw 1 relacje koloréw oraz dokonaé sclekeji cech, oddziatuje wiele roz-
norodnych czynnikdw, Zestaw cksperymentalny, ktorym poslugiwali sie liczni ba-
dacze, skladat si¢ z nicbieskiege kwadratu i czerwoncgo kola, Pytanie zadawane
dzieciom brzmialo: czy czerwony kwadrat jest bardziej podobny do kwadratu czy
do kola? Dzicci do lat trzech czesciej opieraly odpowicdz na zgodnoéci ksztaltu,
natomiast starsze, w wieku od lat trzech do szeSclu kierowaly sie w odpowiedzi
pokrewicistwem koloru. Dzieci w wicku powyzej szefciu lat byly zaniepokojne
dwuznacznoscig pytania, a za kryterium wyboru przyjmowaly czgiciej ksztalt. Oma-
wiajac rezultaty tych doswiadczen Helnz Werner wysunal teze, 7e o reakeji dzic-
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ci najmlodszych rozstrzyga zachowanie motoryczne, a zatem cechy przedmioto
uchwytne w sensie dostownym. Z chwilz, gdy dominowaé zaczynajg wfaéciwo(fvf
czysto wzrokowe, wickszo$é dzieci przedszkolnych ulega silnemu wrazeniu " % SC_‘
ranemu przez kolor. Ale kiedy z kolei kultura, czyli szkola, wyrabia w c’izic)::ci)
umw;gtﬂpéci praktyczne - pray ktérych przydatniejszy od koloru okz;m:je si ksztalt'
powracajg do ksztateu jako najwanicjszego narzedzia identyfikacji. ? )
I_\Iowsz'c.prace Giovanniego Vicario dowodzs, ic wyniki takich eksperymentdw
zizlczq- czgsciowo od uzytych ksztaltdw. 1 tak gdy zamiast kola i kwadratu okaze
31 c}!‘aec.kz.x .kofo i' trdjkat, na plan pierwszy wysunie si¢ kryterium ksztaltu. \X?idoci
;3;(;61.;11(2:61;)1.1(:5: nice dastizec réanicy migdzy kofem | kwadratem, niz micdzy kotem
) Reakeje na kolor | ksztale mosna ey bada¢ testem klekséw atramentow h
Nl.cktére karty Rorschacha dajg obserwatorowi moznoié oparcia opisu tego ¢ i
c?zx na ’kolorzc kosztem ksztalu — Jub vice versa, Jedna osoha bedzie wiegc idoen‘tvi:
flk?\vac w2br na podstawie kontura, chotby kolor zaprzeczal podawanej inter rz-
mC.jj; drugicj dwa umieszezone symetrycznie nicbieskie prostokaty wydad ps'
,,nx?bem” lub bukietem niezapominajek, a zatem zlekcewazy kszealt i i) owz;'a; s
23 kolorem. Rorschach 4 jego nastgpey, ktorych obserwacje dotyczyly zp oc :15}
che'r)"ch umystowo, twicrdza, ze odmiennoid reakcji ma za podloze réz’nic}; ozib‘(%
woscl. Sam Rorschach wykazal, ze nastrdj pogodny zwigksza wrazliwode na kol ;
natomiast ludzie przygnehieni silnicj reaguja na ksztalt. Dominacja koloru éwiaidr-’
czy o. podatnodei na bodzce zewngtrzne. Zdaniem Rorschacha, osoby takie fatwo
u!e,gfajq’vvpfywom i fatwo je urazi¢, sg niestale, niczorganizowane wybuchm:rve
Pac;ea?ow 2 preewagy reakeji na ksatalt cechuje usposobienie intrm;fertyczne a—.
nowanie aad tmpulsami, postawa pedantyczna, nicemocjonalna, .
- Rorschach nie podaje zadnego teoretycznego wyjasnienia zdolnego uzasadnié
jego tezg o zwiazku micdzy zachowaniem postrzeleniowym i osobov?oéci ! Nat 1—
miast Eraest Schachtel utrzymuje, ze doznanie koloru przypomina doznan_{?:' afcko
lub emf)cji. W obu wypadkach sklonni jeste$my pozostaé biernymi odbjorcami n-]
budzenia. Emocja nie jest wytwotem aktywnie i trzeswo rozumujacego umy plo
Z?klada jedynie swego rodzaju podatnodé, ktorej moze na przyklad rl-ic mied z:Iu-'
wick przygnebiony. Emocjc ogarniaja nas jak kolory, Inaczej ksztalt, ktory 'm:;'
ga plrzypusmzalnie, by zaja¢ sie nim aktywniej. Patrzymy na przed;niot uv?:?inic
‘olfreslamy jcgo szkiclet strukturalny, wigzemy czefd z caloicig. Podobnie sprawn’
i jasno myslgcy umyst opanowuje impulsy, szuka zasad, wprowadza fad do rééno)-r
r(?dnycll doznati i decyduje o kolejnoici dziatania, Méwiac ogélnie, przy postrzega-
niu .k.)arw aktywny jese przedmiot: czlowiek mu sig podporzqdko’wuje- przy Zr—
cepeji kAsztaItu role odwracajy sie: umys? siega po przedmiot. Dosfowne ’ro7 'p i
ltc; teorii mogloby nasuna¢ wniosek, ze kojor wywohlije w zasadzic pr;ez ci;rzlemc
jonalne, ksztalt za$ idzic w parze z kontrolg intelektualna. Sformulowinie trn ‘(:f:-
bylaby zbyt waskie, zwlaszeza w odniesicniu do sztuki, Zapewnc nic da si¢ qw)l?

22 - Sztuka i pereepeja wzraliowa
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kluczy¢, ze receptywnodé i bezposrednioéé doznania znamionuja przede wszystkim
reakcje na kolor, natomiast percepcji ksztaltu towarzyszy aktywna kontrola. Ale
obraz mozna namalowac czy zrozumiel tylko poprzez aktywne porzadkowanie agolu
walotéw kolorystycznych; z drugiej strony bietnie pograzamy sic w kontemplacii
ckspresyinego ksztaltu, Zamiast wiec mdwié o reakcjach pa kolor i reakcjach na
ksztalt, powinnismy racze] odrézniaé postawg reccptywng wobec bodicow wzro-
kowych, czuisza na kolor, ale nie obojetna takze na ksztalt oraz postawe bardzie]
aktywna, ktéra ujawnia sie przy percepcji ksztaleu, ale nie znika tez w wypadku
kompozycji  kolorystycznych. Uogéiniajac, prawdopodobnie cechy ekspresyjne
(w plerwszym rzedzie koloru, lecz rownies kszealtn) sa tym, na co spontanicznie
reaguje umysd, biernie poddajacy sie wraZeniom, natomiast tcktoniczna struktura
wzoru (charakterystyczna dla ksztaltu, ale spotykana takze w kolorze) przyciaga
umysly aktywae,

Warto byloby przyjrzeé sie tym korclagiom miedzy zachowanicm postrzezenio-
wym, a struktura osobowodci — w dziedzinie sztuki. Postawe pierwsza nazwali-
by§my romantyczna; druga — klasycystyczna., W malarstwie mozna by na przyklad
przeciwstawic podejécie Delacroix, ktory, choé nadaje kompozycjom udetrzajacy
koloryt, akcentuje tez ckspresyjne cechy ksztaltu — podejéciu Jacquesa Louisa Da-
vida, ktory rozumujac przewaznie kategoriami kszeattu 1 ujmujac przedmioty w spo-
s0b stosunkowo statyczny, nie zapomina przecicz o doborze i tonowaniu kolo-
rOV.

Matissc mawial: ,,Jedli rysunek jest sprawa ducha, a kolor zmyslow, winiencs
~ajpicrw rvsowad, aby doskonalié ducha i uczy¢ sie wyprowadzaé kolor na $ciezki
duchowe”. Opowiadal sie za tradycja, ktéra glosifa, Ze ksaztalt jest wainiejszy
i szlachetniejszy niz kolor, Wedlug Poussina: ,Koloty na obrazic to jakby wabiki
dla oczu; pedobnie w poezji pickno rymdw neci uszy”. Niemiecka wersja tego po-
gladu pobrzmiewa w pismach Kanta: ,,\ W malarstwie, rzezbie, co wiecej, we wszyst-
Kich sztukach plastycznych, w architekturze i sztuce ogrodniczej, o ile sg one sztu-
kami pieknymi, momentem istotnym jest rysunek, w ktérym podstaws, na jakiej
opiera sie smak, jest nic to, co sprawia zadowolenie w czuciu, lecz tylko to, o
sie podoba dzieki swej formic. Barwy, ktore iluminuja zarys rysunku — to sprawa
powabu. Moga one czynié wprawdzie przedmiot sam w sobie zywszym dla czucia,
nie moga jednak uczynié¢ go godnym ogladania ani pigknym; ulegaja raczej same,
czesto nawet w bardzo wysokim stopniu, ograniczeniu przez to, czego wymaga
piekna forma, a nawet tam, gdzie powab zostaje dopuszczony, podlega on uszlache:-
nieniu jedynie przez piekna forme” ¥

Nic dziwnego, ze przy takich pogladach ksztaltowi przypisywano zalety, ktore

* 1, Kant Kryiyka wladyy sadzenia. Biblioteka Klasykéw Fllozofii PAN 1964, s. 98-99.
Przcklad Jerzego Galeckiego. W przekladzie angielskim nic wystepuje stowo , forma”, lecz , keztalt’”, -

przyp. thum.
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tradycja uznaje za meskie, barwie zaé — wdzigk kobiecy. Slowami Charlesa Blan-
a: ,,Jednosé rysunku 1 koloru jest réwnie niezbedna dla malarstwa, jak jednosc
mezezyzay i kobiety dia rodzaju ludzkiego. Rysunek musi jednak strzec swej prze-
wagi nad kolorem. Inaczej grozi malarstwu zguba: upadnie przez kolor, tak jak
Iudzkoic upadta przez Ewe”, ,

JAK POWSTAJA KOLORY

Nic ma potrzeby opisywac tu szczegblowo praw optyki i neurofizjologii, ktére
thumaczyly percepcje barw dawniej i tlumacza ja dzisiaj. Jednakse pewne cechy
ogélne, pomagajace wyjasnic zjawisko koloru jako caloéc, latwo uchodza uwadze
stedenta akademii, krory prébuje nie zgubié sic w zawilodciach czgsteczek 1 dhu-
godci fal, stozkéw [ precikéw, odcieni i pigmentéw. Co wigee, pewne kluczowe
pojecia przedstawiane sg na ogol w sposdb mylny.

’ Nazwiska trzech dawnych pionietdw teoti; barwy sygnalizujg zarazem trzy
gl(fwne elementy sktadowe procesu, ktéry pragniemy wytlumaczyé. Newton stwier-
dzil, e barwy wynikaja z wlasnodc promieni stanowiacych Zrddlo swiatla; Goethe
podkresii! udzial §rodowiska fizycznego i powierzchni, na ktore napotyka swiatlo
bz'.egnac od 7rédta do oczu obserwatora; a Schopenhauer w osobliwej, choé zdu-
miewajaco proroczej teorii przewidzial role reake]i siatkéwkowych w oczach.

»»Tak jak promienie $wiatla réznig sig stopniem, w jakim moga si¢ zalamywaé —

pisal Newton w sprawozdaniu dla The Royal Society w roku 1672 ~ podobnie 1é2-
nig sig zdolnoicig do ukazywania tej albo innej barwy. Barwy nie 33 pfzymiatami
nadawanymi swiatfu — pochodng refrakeji czy refleksii cial naturalnych (jak to po-
wszechnie sie sadzi), lecz wiasnodciami pierwotnymi i przyrodzonymi, kidre $3 roz-
maite u rozmaitych promieni. Niektore promienie sg zdolne do u-kazywvania barwy
.czen.voncj i Zadnej innej; niektdre zoltej i zadnej innej; nicktdre zictongj j Zadnc'i
iene; tak samo pozostale. I nie tylko barwy wybitnicisze, lecz nawet posérednic
gradacje maja swoje promienic szczegolne, im jedynie wladciwe”.
N Znaczylo to, Ze za najwa’niejsze punktn widzenia fizyka Newton uznal aie
zrodlo $wiatla, w zasadzie bezbarwne, niepodzielne i dostgpne w bezpoérednim
doznaniu, ale promienie, liczne i réznorodne same w sobie, ktore opisywal i klasy-
tikowat wedtug cechujacego je stopnia zalamywania. Barwa nie byla czyms, co sta-
WfﬂO si¢ widoczne wtedy, gdy przypadkowe okolicznosci zdeformowaly czy zepsuly
pierwotne, biale iwiatlo. Byla odczuciem, zgodnym z atrybutami dahego rodzaju
swiatla. Byla ukryta przed wzrokiem tylko dlatego, ze réine rodzaje $wiatla byly
zr:»br.ane razem, skutkiem czego ich szezegélne wladciwosc neutralizowaly si¢ na-
wzajem,

Twierdzenie, e ,,blale’” $wiatlo dzienne sklada sie z kolorow teczy, zadawalo
kiam temu, co méwily oczy, stad tez tcorie Newtona napotykaly na sprzeciw,
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W sto lat po Newtonie poeta Goethe, majacy zwyczaj konfrontowaé swoje sady
7 bezposrednim $wiadectwem zmystdw, podnidst glos w obronie czystoéci §wiatla
sfonecznego. Rozpatrywal te sprawe jako zagadnienie éciéle moralne. I on réwaiez
w §lad za Arystotelesem, wnioskowal mylnie, e skoro wszystkie kolory sa ciem-
niejsze od $wiatfa, to nie moga sie w nim miescid. Wspomnialem poprzednio, ze dla’
naiwnego obserwatora clemno$é nie jest brakiem S§wiatla, lecz jego substancjalna.
fizycznie istniejacg przeciwniczka. Goethe powoluje sig na jezuite, ojca Athana-
siusa Kirchera, ktdry w XVII wieku okreslil barwg mianem ,lumen opacatuin’,
czyli $wiatta zacienionego, i ktdry przejal poglad Arystotelesa, Ze barwy powstaja
wskutck wzajemnego oddzialywania na siebie §wiatla i ciemnofcd. Barwy, pisal
Kircher, to ,uczynki i choroby $wiatla”, a choroby wystepuja wtedy, gdy na
dziewiczg czystodé Swiatla padnie mrok i mgla oraz gdy pochlong ja czeéciowo
powierzchnie odbijajace.

W optycznych fantazjach Gocthego jest jakad zniewalajaca poctycka prawda,
nike tez nie przedstawil wymowniej od nicgo ofiar, jakie musi ponosié éwiatto pod-
czas wedrdwki przez §wiat peten fizycznych przeszkdd — dobijajac do celu, zawra-
cajac 1 zmieniajac w ciggu tego procesu swoj charakter. Lecz dopiero milody filo-
zof Schopenhauer, ktory za rada Goethego, zajal sic teoria barwy, przeécigngl
mistrza, domyslajac sie decydujacej roli siatkéwki w tworzeniv doznania barwy.
Podnoszac znaczenic subiektywnego, bez ktérego nie istnialoby to, co obiektywne,
Schopenhaver wysunal teze, Ze wratenie bieli powstaje wtedy, kiedy siatkéwka
reagujc najiywiej, czerni za§ — kiedy nie reaguje weale. A wskazujac na kolory
dopelniajace, tworzone przez powidokl, stwicrdzil, ze pary kolordw dopelniajacych
zawdzieczaja swoj byt jakosciowemu rozdzieleniu funkeji siatkéwki na dwie czedel.
1 tak barwy czerwona i ziclona majace jednakows intensywnodé pojawialy sie pray
podziale czynnoid siatkdwki na pél; zolta 1 fioletowa przy podziale w stosunku
trzy do jednego; pomarariczowa i niebieska ~ dwa do jednego. Dawalo to naste-

pujaca skale:
Czarna Fioletowa Niebieska Zielona Czerwona Pomarafczowa Zoélta Biata

0 | 3 1 /e oy | 31 1

Schopenhauer nie byl w stanie opracowaé nawet zalazka teorii fizjologicenej.
Przyznawal, ze ,,w obecnej chwili stosunkéw tych nie mozna udowodnic: trzeba je
przedstawiaé zastrzegajac sie, Ze sa hipotetyczne”. Ale jego skala roznic iloscio-
wych ma dla nas wartoé¢ jeszcze dzisiaj, a podstawowa koncepcja par dopciniaja-
cych w funkcjonowanin siatkéwki zdumicwajaco wyprzedza teorig barw Ewalda
Heringa. Hering wysuna! tezg, Ze ,,system widzenia obejmuje trzy, odrghne jako-

clowo procesy i ze kazdy z tych proceséw fizjologicznych zdolny jest do dwéch’
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przeciwstawnych rodzajéw reakei. Przez anatogic z mctabolizmem rodlinnym akre-
$lal te przeciwstawne rodzaje, odpowiednio, jako katabolizm } anabolizm’ {Hur-
vich 1 Jameson).

' '\W ro%prfthc poswigconej teorii odczucia $wiatla Hering pisal: ,,Wszystkie pro-
mienie widzalnego spectrum maja wplyw rézaicujacy na substancie czarno-biala,
z tym, e poszezegblne promienic wywierajg ten wplyw w nijednakowym stopniu.
f‘xle tytko nicktére promienic maja wplyw roZnicujacy na substancie niebiesko-s6lta
lub ziclono-czerwona, niektbre inne maja wplyw upodabuiajacy, a nicktore pl‘O:
1%1icnie nie majg zadnego”. Zdaniem specjalistow, sformulowana pracz Heringa teo-
ria prreciwstawnych reakeji jest niczbednym, wzupelnieniem teorii trojakich recep-
torow Thomasa Younga, do ktérej odwolam sie za chwile, polemizujac z interpre-
tacja faktow obserwowanych w widzenin barw.

PROSTE BARWY WYTWARZAJACE

. Musimy obecnie zajaé si¢ dwicma zasaclami, na ktdrych oplera sig optyka, fiz-
jologia i psychologia roznych tcorii barw, mianowicie barwami prostymi i kom-
plementarnoécia. 7 panujgcego tu wiclkicgo zametu nie pozwala wyjsé termin o~
ste”, ktory oznacza dwa zupelnic inne pojecia. Trzcba wyragnie odrosniaé prose
barwy wytwaryajgee i proste barwy gasadnicze. Prostymi wytwarzajgcymi bede
n'azywaI barwy niezbedne do uzyskania szerokie] gamy tonéw, zardwno w sensie
fizycznym, jak tizjologicznym; prostymi zasadniczymi — podstawowe czyste kolory,
stanowigce fundament, na ktérym zmyst wzroku opiera konstrukejg wzordw kolr;—
rystycznych wsensic postracieniowym. Prosie wyteariajgee odnosyg sig do proce-
sow, dzigki kidrym barwy powstaja; proste zasadnicze sq clementami tego, co pbo-
stigeganmy w chwili, gdy w polu widgenia Yjawiajq sig kolory. Te drugic omowie,
r?zwa‘iaja‘c problemy kompozycji kolorystycznej w plastyce; obecnie zajme sig jedy-
nje pierwszymi. .
Wszystkie systemy teorii barw [ wszystkic praktyczne metody wytwarzania ko-
loréw przyjmuja za punkt wyjicia zaloZenic, Ze pewna niewielka ilodé tondw wy-
starcza, aby droga polaczen uzyska¢ pelng lub preynajmniej dostatecznie szeroka
gamg. Ani czlowiek, ani natura nie mogliby pozwoli¢ sobie na mechanizm zawie-
rajacy odrebne receptory i odrgbne generatory dla kazdego odcienia. Liczba i ro-
dzaj prostych wytwarzajacych nie sa czym{ ustalonym raz na zawsze. Jak wspom-
niatem, teoria widzenia barw Heringa zaklada wrasliwoéd na szeéé barw zasadni-
czych: czarna i biala, niebieska i z6tta, ziclona i czerwona. Helmholtz, godzac sie
z trbjchromatyczng teoria Thomasa Younga, przestrzegal przed rozpowszechnionym
przckonaniem, jakoby do polaczed najlepicj nadawaly sie czyste koloty podstawo-
we — czerwony, 2oty 1 niebieski, Udowodait na preyklad, Ze przez polaczenie czy-
stego dwiatla niebieskiego z czystym #6!tym nie mosna uzyskad zieleni. Young
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stwicrdzil na podstawic doswiadczen z kolorowymi swiatlami, ktore laczyl rzutu-
jac na ckran, ze biale $wiatio moglo powstaé tylko z micszania czerwonego, zie-
loncgo i Holetowego w proporcji: mniei wiace] dwic czgdcl czerwonego, cztery Zic-
lonego i jedna fioletowego”. ‘

O tych samych trzech barwach — crerwoncj, zieloncj i fioletowe] — Young,
a poiniej Helmholtz powicdzieli, Ze ua’;ptawdopodobnici whasnic one s3 prostymi
wytwarzajacymi widzenic barw. Zaden uczony nic podial si¢ dowicsé stusznoscl
icznym. Dopiero w latach szesédziesiatych naszego

tej tezy pod wzgledem anatom
wieku ustalono ekspcryrncntalnie, e W widzenia parw u kregowcow posrednicza
ych rodzajach komo-

trzy pigmenty iwiatoczule, umieszczone osobno w trzech rozn
rek receptoréw w siatkowee 1 2e jeden z tych pigmentow jest odpowiedzialny za
odczuwanic swiatla nicbicskiego, jeden — ziclonego, jeden — czerwonego” (Mac
Nichol). Zauwazmy tu, Z¢ pazwy batw, jak ,niebieska” lub ,ficletowa”, znacza
niewiele, jesli nic wiemy doktadnie, jakiego tonu dotycza. Opis obiektywny mozna
uzyska¢ wylacznie przez amierzenie spektralae] dtugodei fali, odpowiadajace] da-
nej barwic, Eksperymenty swiadcza, e trzy rodzaje receptorow barwy sa najwraz-
liwsze na fale o dugodci okolo 447 milimikronow (niebieska — fioletowa), 540
(ziclona) oraz 577 (z6kta). Kaida z tych wartoscl liczhowych oznacza najwyZszc
wezniesienie krzywe] wrazliwoscl. Krzywa ta obejmuje doéc szeroki zakres widma
i zachodzi na dwie pozostafe. T tak krzywa wznoszjca sic najwyzej w z6ltej stre-
fic widma sigga zarazem dostateczaie daleko w strefe czerwong, by odpowiedni typ

komérki receptorowe zatreagowal rowniez na crerwied. Sciste diugosc fal roznia

sie nieco u poszczegdinych padaczy.

Opisane trzy proste barwy wytwarzajace udowodnily swoja wartosé w toku ewo-
lucii biologicznei. Jednakie, zdaniem Jamesa Clerka Maxwella, podobng rolg mo-
alyby z powodzeniem pelnié trzy inpe kolory — pod warunkicm, s zaden 7z nich
nie bylby mieszanka dwdch pozostatych. Dwie proste barwy wystarczaja, kiedy cho-
dzi o pobiezny, Z grubsza nakreélony, obraz; licznicjsze daja abraz odpowicdnio
subtelniejszy. Jest to sprawad wyboru migdzy ckonomia a charakterem.

ADDYCJA 1 SUBTRAKCJA

To, ktore barwy beda najlepicj wytwarzad szeroka gamg, zalezy rownjcz od
obranej metody laczenia: przcz addycig (dodawanic) czy przez subtrakcje (odejmo-
wanie). I tu nie brak nieporozumiefi i blednych danych. Mylne jest zwlaszcza twier-
dzenie, ze $wiatla mieszajg sig addytywnic, natomiast pigmenty — subtraktywnic.
taczyé swiatla addytywnie, nakfadajac je warstwami na

W rreczywistodcl mozna po
na przepusz

ckran projekcyjny; lece uzywanc przy tym kolorowe filtry dzialaja
crane przez ic gwiatlo subtraktywnie. Podobnie odejmuia sig od éwiatla dwa Jub

trzy kolorowe filtry, uzyte nie rownoczeinie, ale kolejno. ‘7. drugiej steony czgsteczki
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Y . .
i;u;nciim}v‘mxeszar%e przez m.alarza lub plamy koloru w druku barwnym - kladzio-
- a qsc:o.wo Fuz przy sobje, czg¢éciowo zas nakladanc jedna na druga w ak za-
wlylgh }'iombmaq?ch addycji i subtrakeji, Ze rezultat trudno przewidzicc
madzrzy .polqcz.cr(;m zzcldy.t_\":wzym oko odbiera sume pronteni éwietlnych, ktore gro-
mad a si¢ na 1e‘ nym miejscu, np. na ekranie projekcyjnym. Dlatego rezultat jest
jasniejszy od kazdego z wchodzacych w jego skfad elementow Wg'd* Inych ]'
?unk_ach odpowiednie potaczenie skladnikéw daje w efckeie bie.I lubl'aw ﬂYC‘ W"J'_
f&?kl efeke da na prevklad addyiywne polaczenie elementu niebicski:::c?% S.z"]';O:C'
Kled? ulozymy paski réznego koloru i jasnosci na obracajacym sig kt; allxuz ’ tC?O-
cz4 'szq one proporcjonalnie do wielkosci micjsca, ktore zajmu}a na kra;ku i(ii)oa_-
Ddblerane'przcz zmyst wzroku stanowig rezultat procesu addvtywnego p.0niewz2"
trzy _rodza;c receptoréw barwy, znajdujace sig obok siebie na Jccntral:y;‘n obszn'7é
pz:{e;zc.hnidsiackéwki, dodaja bodice, ktore otrzymuja. Zatem, pobudzcnie‘ogi-
;Ja Wili:;(:i;e ba;:;iowanym §wiatlem wszystkich trzech rodzajdw receptoréw wywo-
Subtrakcje powoduje wrazenie barwy dzigki reszeic, pozostale] po absorpcj
Okna z barwionego szkla sa kolorowymi filtrami, redukujacymi éwiatio k;ére o,
da ?.z?wz'laftrz. Lokalne kolory przedmiotéw powstaja ze $wiatla kt(y‘c’ rzcdr:ijg?-'
O{,ibl.]a]a‘ 1uz, po wechlonigciu przez ich powierzchnie przypadajq,ccj 1;1 Iiic cz. st!?'
oswmtl‘cma; powicrzchnia czerwona ,,polknie” wszystko — z w\'thkicnl dluﬂo'ﬂ'\f\i
o.dgowmd.afa_cych barwic czerwonej. Trzy proste barwy wvtw:;rzajqcc lrté;e Sci‘la
pici nadaja sie do filtrow subtraktywnych, to: zicloni&awé-n‘icbicska ,(c;nian)m;écl:
:;1 g;a; magcntz.l;‘kflic.ie d’wie z tych barw lacza sie przez subtrakeje Oéipoxvi;dﬁio
. ni 1‘::),}33(;1‘“;;011 H:ﬂf:.;élen. Zbate;n'k.olory, ktére w ostatecznym rachunku skladaja
e adc’lyt;wncgof czy bardzej podobne do prostych barw wytwarzajacych
]unf;i]cl}c:l\kv;l\y:; lacscmecin .!mlnré\’v rz-adz.i kilka nicskomplikowanych regul, za-
e . c‘ 0 rO’Z-E-lju bo-dzca., jaki wywoluja w oku barwy uczestniczace.
. miast wynik subtrakeji zalezy nie tylko od wygladu kolerdw. lecz roéwniez
od ich b}xdowy spekeralne]. Jak wykazal Manfred Richter, dwa kolor’y o podobny .
wygladzie, lecz zlozone z roinych elementdw spekeralnych, daja nieraz répﬁne renz) IE
tz?.ty po pqoiqczcni?x metoda subtraktywaa z identycznym, trzecim kolorem. I odch;‘
gdy wym.k addycii zgadza sig z suma tworzong przez spektra pogzczegél.n ci wia-
tCC;L wyml.( subtralfcji cbejmuje tez rezultaty przejscia przez zastosowaic :E?:A
corge Biernson pisze W zwiazku z tym, e subtraktywne laczenie kolorow traf ic;
nalezaloby nazwad ,,multiplikatywnym”. "
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Jesli czytelnik nic zrezyvgnowal jeszeze 7z lektury, cheialbym obecnie poruszyé
spraw¢ nastgpujaca: poniewaz dodawanic | odejmowanie kolordw to procesy tak
rbzne, czego innego wymaga tez w kazdym wypadku komplementarmnosé, Zapomi-
najac o t¢j roéznicy mozemy fatwo wysnuwad falszywe waoioski, badz utonaé w po-
zornych sprzecznofciach migdzy twicrdzeniami, ktdre w istocie odnosza sig do
véznych rzeczy. W intercsujgeym artykule o technice impresjonistow ] Carson
Webster obala rozpowszechniony, ale bledny poglad, Ze malatze ci uzyskiwali efekt
jasnej zicleni przez umieszczanic tuz cobok siebie plamek zofcieni { blekitu, ktére
potem zlewaly sie w oku widza. Webster udowadnia, Ze nic takicge u impresjo-
nistdw nie istnialo z toj prostej przyczyny, ¢ zestawienie Z6icieni 1 blekitu dawa-
loby addytywny efekt bieli albo szarodci, Zielent mozna uzyskaé jedynie przez zmic-
szanie pigmentu Zé{tego z nicbleskim.

Podzielilismy barwy na proste wytwarzajace | proste zasadnicze, Podobnic
musimy teraz podzielié kolory dopelniajace — kompicmentarne. Komplementarnymi
wytwaryajgeymi beda kolory, ktére w polaczeniu dajy monochromatyczng bicl
tub szarasc. Komplementarnymi gasadniczymi — kolory, ktére w ocenic oka wza-
jeminie ,.pozadaja sie” i dopelniaja. Mylenic tych dwéch pojeé to narazanie sig
na zbedne klopoty. Zatem schematyczne kolo barw, powstale w wyniku optycznego
naloZenia $wiatel, ukaze jako parve dopelaiajaca kolory 26ty 1 niebieski, znajda sic
one bowiem naprzeciw sichic, Wzbudzi to protesty malarzy, ktdrzy powicdza, ic
w ich systemic kolorystycznym para: zolty i niebieski wywoluje efekt czgiciowy,
nicdokoticzony; malarz uwaza 2élty za kolor dopelniajacy dla fioletu lub purpury,
nicbieski — dla pomaraficzowego, Nie ma tu Zadncj sprzecznodci. Obie strony
mébwig o roznych sprawach.

Komplementarne kolory wytwarzajace mozna waryfikowad wieloma rozmaity-
mi mctodami, Na pietrwszy rzut oka nic nie wskazuje na to, jakoby kolory, ktore
przy laczeniu $wiatel skladajg sic na biel lub szaroic, oraz kolory, ktore tworza
podobny cfekt po uloZeniy zabarwionych paskdw na wirnjacym kole — mialy byc
identyczne. Jednakie sadzac po opublikowanych rezultatach wszystkic rézne me-
tody addytywne przynosza takic same efekty. Woodworth i Schlosherg podaja
nastgpujace pary komplementarne:

czerwony i nicbiesko-ziclony

oran? i zielono-niebieski

z6Mty i niebieski

zlto~zielony 1 fioletowy

zielony i purpurowy.

Rezultaty wydaja sig rownicz zgodne z parami komplementarnymi, wzyskiwany-

mi przez mechanizmy fizjologiczne dzialajacc w systemic nerwowym. Dotyezy to
kontrastu rownoczesnego, dzieki ktoremu na przvkfad skrawek szarego papieru
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lezacy na ziclonym tle wydaje si¢ purpurowy, oraz powidokow, ktdre wedtug Helm-
holtza tworza nastgpujace pary komplementarne:

czerwony i nicbiesko-zielony

20ty 1 nichieski

zielony 1 régowo-czerwony.

Drobae roznice moZe przestaniaé fake, zc nazwy kolotdw tylko w przyblizeniu
oiredlafa tony wystepujace w eksperymentach.

Warto zauwaiyé, 2c w przypadku komplementarnych koloréw Wytwarzajacych,
tezultaty powinny byé écidle zgodne, gdyz co najmnicj pod jednym oczywistym
wzgledem stanowia wylom z systemu komplementarnych koloréw zasadniczych
prey ktérym stusznie obstajg artyici. Jak poprzednio wspompialem, w systcmie,
tym koloréw niebieskiego i 26ftego nie mozna absolutnic uznaé za komplementarne,
ponicwaz w polaczeniu brak crzerwieni ~ trzecie], prostej barwy zasadniczejt
Zapewne mamy tu do czynienia z jaka$ zasada powigzan wzrokowych, ktéra nie
odewierciedla po prostu podstawowych przeciwstawnosdci fizjologicznych, widocz-
nycfi w zjawiskach kontrastowych, a nawet nie ulega ich wplywowl.

Zeby uproicié wyklad, zajmowalem sig gléwnie parami komplementarnymi.
Lecz oczywiscie kazda dowolna jlosd kolordw, byle odpowiednio dobtanych, r;1020
da¢ w polaczeniu efekt monochromatyczny. Komplementarne sa trojki, ktére wy-
stepujg w wideeniu barw oraz w barwnym druku i kolotowej telewizji: kazde dwa
%{olory z trdjki s3 dopelniajacymi dla trzeciego. A podstawowe odkrycie Newtona
Jest townoznaczne ze stwierdzeniem, ze kazdy ton spektrum jest komplementarny
dla wszystkich pozostalych wzigtych razem. Na koniecc trzeba powicdzieé, ze kom-
plementarnosé odnosi sie nie tylko do tonu, lecz réwnies do jasnoici, Czarny kwa-
drat v.vywola jako powidok bialy; a z jasna zielenia bedziemy kontrastowad clemng
czerwiel,

KAPRYSY KOLOROW

-Zastanawiajqc-o malo pisano o kolorze jako srodku, ktory pozwala wprowa-
dzic fad do obrazu. Istnieja opisy palety poszezegdlnych malarzy; istnieja rozpra-
wy krytyczae na temat uZycia koloru przez danego malarza, nie szczedzace slow
pochwaly, lub na odwrét ~ pot¢pienia. Ale ogblnie trudno nie przy:znaé o —
slowami historyka sztuki Allena Pattillo — »ogromna czesé prac poﬁwiecony;h ma-
larstwu pisana jost, szczerze méwiac, tak jakby chodzilo o dricla cz.amo~bialc”.
W niektdrych uczelniach artystycznych plerwszedistwo maja czarnobiale ptzezrocza
rzckomo dlatego, ze kolory ,,0dciagaja uwage” od ksztaltéw, bad? - co bremi roz-
sadniej - ze nie mozna ufaé reprodukcjom. ‘

' Kaidy, ko postugujc sie kolorowymi przezroczani, wic, #c nic ma dwéch
jednakowo wygladajacych przezioczy tego samego przedmiotu i Z: sprawa nie
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sprowadza si¢ bynajmniej do subtelnych réznic. Nawet w warunkach optymalnych
weéwictlanic przczroczy na ckranie przeksztalca przyémione Dbarwy obrazéw
w rapsodic blyszczacych klejnotéw, a zmiana wiclkosci takze wplywa zaréwno na
weglad, jak kempozycjg, Barwne reprodukeje w czasopismach i ksigzkach o sztuce
raz bywaja znakomite, kiedy indzicj — bardzo niedobre. Czytelnik i widz nie wic
na ogol, ile w nich prawdy, a ile klamstwa.

Procz falszywych przckazéw same oryginaly nicjednokrotnic sprawiaja nam
zawod. Wiekszosé arcydziel malarstwa mozna ogladaé jedynie przez warstwy po-
ceerniatego werniksu, ktdry wchionat kurz stuleci. Lepiej niz Mona Lisa widoczme
sa czasem ryby plvwajace w metnej, zielonej wodzie akwarium, Przez parg wiekow
nikt nie widywal Tycjanéw i Rembrandtdw, a czyszczenic i odnawianie obrazdw
przynosi, jak powszechnie wiadomo, rezultaty watpliwe. Ponadto stwicrdzono, Ze
pigmenty zmieniaja sie chemicznie, Od chwili, kiedy zobaczylidmy, jak agresywne
blckity sicja spuscoszenic w kompozycjach Belliniego lub Rafaela, jak znika plo-
wiejac od storica drzeworyt Hatunobu lub akwarcla Cézanne’a — od tej chwili
zdajemy sobie sprawe, ze nasza znajomosé dziel malarstwa opiera sie w duzc
micrze na opowiadaniach i wyobrazZni.

Méwilem juz, jak silnie oswictlenie modyfikuje kolory. Nie sq to tylko transpo-
zycje: $wiatto o danym zabarwicniu roznic oddziatuje na réine kolory na obrazic.
Jeszcze wazniejsze jest nieustanne, postrzezeniowe oddzialywanie koloréw na siebie
wskutek kontrastu Iub asymilacji. Poléimy tréjkat obok prostokata, a przekonamy
sie, #e pozostana tym, czym byly, chociaz i migdzy ksztaltami obserwujemy pewnc
wzajemne wplywy. Ale niebieski kolor umieszczony obok jaskrawej czerwieni oscy-
luje ku zielonemu, a dwa obrazy wiszace jeden ptzy drugim na écianic moga
powaznie wzajemnie zmicniaé swoje kolory.

Ton zielony, pozornie cichy i ujarzmiony na probce w sklepie z farbami, udetzy
cig i oghuszy, gdy pokryjesz nim $ciany. Drzewa 1 stozki barw — modele opracowane
przez Munscila i Ostwalda i systematyzujace barwy wedlug tonu, jasnodci i nasy-
cenia — doskopale pomagaja nam zrozumieé skomplikowana wspélzaleinos¢, kedra
laczy te trzy wymiary; lecz kolor, ktory poznalidmy w okreslonym kontekscie, po
przeniesieniu w nowe $rodowisko stanie si¢ nowym kolorem.

Niepodobna $cidle i jednoznacznie mowié o kolorze takim, .jakim jest on rze-
czywiscie”; kolor zawsze zaleZy od kontekstu, Biale tlo nie ustala jakiego§ pozio-
mu zerowego: ma wlasne idiosynkrazje, nawyki, wrazliwosé, Wolfgang Schone
wykazal, e w curopejskich malowidlach od wieku szesnastego po osiemnasty §wia-
tlo gra wazniejsza role niz kolor i dlatego sasiedztwo bialych lub bardzo jasnych
écian jest dla nich szkodliwe. Zdaniem Schéne’a muzea takie, jak Luwr, Uffizi,
National Gallery w Londyaic i Kunsthalle w Hamburgu wystawiaja te obrazy nie-
whabciwie, zasugerowane malarstwem nowoczosnym, ktore akcentuje mie $wiatlo,
ale kolor, i dla ktérego ckspozycja na jasnym tle jest korzystna.

Do wszystkich tych nicpewnych, watpliwych spraw musimy jeszcze dodaé
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zagadnienia indentyfikacji postrzezeniowej i slownej. Kiedy pokazuje si¢ obscrwa-
torom continuum kolotdéw teczy, np. widmo §wiatla — nic ma pomigdzy nimi zgody
co do miejsca, gdzie gldwne kolory wydaja sig najczystsze. Dotyczy to nawet pro-
stych barw zasadniczych, zwlaszcza czystej czerwicni, ktorg obserwatorzy umiesz-
czajg w zakresie od 660 do 760 milimikronéw. Podobnie kazda nazwa koloru od-
nosi sie nie do jednego, lecz do szeregu mozliwych tondéw, zatem wypowiedzi stow~
ne przy braku probek i bezposredniej percepcii sa zupelnie nieprecyzyjne, Newton
uZywal na przyklad wymiennie nazw ,fiolet” i ,,purpura” — problem wecale nic
blahy, dzis bowiem uwaza si¢, Zc fiolet wystepuje w widmie $wiatla, natomiast pur-
puta — mie, Wspolczesnic Hilaire Hiler uloZzyl wykaz nazw kolorow, z ktorego
wynika na przyklad, Zze barwa odpowiadajaca fali o dhugosci 600 milimikrondw
okreslana jest przez réznych autordw jako chromian pomarafczowy, czerwono-
-20lta, pomaraficzowa laserunkowa, jaskrawo-pomaradczowa, czerwiett orientalna,
czerwien olowiowa, kadmium czerwono-pomaraficzowe [ czerwono-pomaranczowa.

Oczywiste jest wiec, dlaczego rozpatrywanie zagadnien koloru najcZone jest
trudnodciami i zazwyczaj malo owocne. Nie naleZy jednak wysnuwad stgd wniosku,
jakoby to, co widzimy patrzac na obraz — mialo by¢ plynne, przypadkowe czy
arbitralne. Przcciwnie, w kazdej harmonijne] kompozydi ton, micjsce i wictkosd
pojedynczych plam barwnych, ich jasnoéé oraz ich nasycenic tworza wyrainy fad -
zrownowazony calosé, w ktore] wszystkie kolory stabilizuja si¢ wzajemnie. Dwu-
znacznosci wynikajace ze zwigzkéw miedzy czesciami kompensuja si¢ w pelnym
konteksicie i dzielo wlasciwie odczytanc stanowi wypowieds? okreslong obickiywnic.

Kolory, brane z osobna, nic poddajg sie abstrakcyjaym uogodlnieniem, Sg przy-
kute do swego szczegolnego miejsca i czasu. Lecz ujete w pewien porzadek staja
sie postuszne i przestrzegaja praw strokturalnych, ktdre intuicyjnic wyczuwamy, ale
o ktorych wiemy dotychezas bardzo mato.

W POSZUKIWANIU HARMONII

Jak wiaza si¢ zc subg kolory? Wiekszos¢ reoretykow zwvkla odpowiadaé na
to pytanie tak, jakby znaczylo ono: ktore kolory harmonizuja ze soba? Starano sic
wyodrebni¢ grupy barw, dajgcych zestawienia przyjemne i nickrzykliwe. Motorem
tych préb byla cheé sklasyfikowania wszystkich walordow kolorystycznych w znor-
malizowanym, obiektywnym systemic. Najwezesniejsze systemy byly dwuwymia-
rowe i przedstawialy nastepstwo i niektére wzajemne powigzania tonow kolem lub
wielobokiem. Pdzniej, gdy zrozumiano, Zc barwe okreslaja co najmniej trzy wy-
miaty — ton, jasnosé i nasycenie — pojawily sie modele tréjwymiarowe. Piramida
barw J.H. Lamberta pochodzi z roku 1772. Malarz Philipp Otto Runge opubliko-
wal w roku 1810 ilusirowana rozprawe o modelu kulistym, o ktorym pisal: ,,Nie-
podobna pomyiled, aby jakikolwiek nivans powstaly zc zmieszania pigeiu elemen-
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téw {(nicbieskiego, 20ltego, czerwonego, bialego i czarnego) nic byl objety tym
ukladem; niepodobna tez zobrazowaé calego systemu poprawnicjsza i doskonalsza
figura. A poniewaz kazdy ninans zostal nalezycie powiazany ze wszystkimi czystymi
clementami, jak rdwnicz ze wszystkimi micszankami, trzeba uwazaé te kule za
model uniwersalny, pozwalajacy kazdemu zorientowal sig¢ w caloici, jaka stanowia
barwy”’. Pdinici psycholog Wilhelm Wundt rowniez zaproponowal kule barw oraz
rodzaj podwojnego stozka, nad ktdrym dalej pracowal Ostwald. Drzewo barw,
zaprojektowane w roku 1915 przez malarza Alberta Munsella, tef jest w zasadzie
kuliste. Szczegdlnie interesujacy rysunek — wzér ogélnego systemu - sporzadzil
Paul Klee dla swych studentéw w Bauhaus. Nazwal go ,.kanonem ogélu barw”.

Poszczegdlne modele, choé rézne w ksztalcie, opieraja sie na jednej zasadzie.
Centralna of pionowa stanowi skale achromatycznych waloréw jasnodei od naj-
jasniejszej bieli u gory do najciemniejszej czerni u dotu. Na réwniku lub odpowia-
dajacym mu konturze wieloboku lezy skala tondw na érednim poziomie jasnosci.
Kazdy poziomy przekrd] bryly ukazuje wszystkie mozliwe stopnie nasycenia dia
wszystkich tondéw na danym poziomie jasnofci. Im blizej zewngtrzne] krawedzi
przekroju, tym kolor bardzicj nasycony; im bliZej osi centralnej, tym wigksza
domieszka szaregoe o tej samej jasnosei.

Wspblng cechy podwoinych piramid barw, podwdjnych stozkéw i modeli kuli-
stych jest to, e wszystkie maja najszerszy obwod na éredniej wysokosci i zwezaja
sie w kierunku biegunéw. Doskonalac forme autorzy pomineli wiec fakt, Ze roine
tony oslagaja najwyzsze nasycenie na roznych poziomach jasnosci: 2olty jest na
przyklad najczystszy na stosunkowo wysokim poziomie jasnosci, purpurowo-nic-
bieski na niZzszym.

Stozek i piramida z jednej strony, kula z drugicj, pociagaja za sobg odmiennc
teorie na temat proporcji, w jakich stopicn nasycenia zmienia sie wraz ze zmienia-
jgca sie jasnoéciq. Ponadto rdznica miedzy oblym stoZzkiem i kulg a graniastg pira-
midg dzicli teorie na takie, ktdre przedstawiaja nastepstwo tondéw w postaci skali
ciaglej oraz takie, ktdre z trzech lub czterech kolordw elementarnych czynia niejako
wegly systemu. Wreszcie Istnieje réznica miedzy foremnymi modelami barw, w kto-
rych znajduje si¢ micjsce dla wszystkich kolotdw, uwazanych w zasadzie za mozli-
we, i modelami nieforemnymi, jak drzewo barw Munsella, w ktoérych mieszczg sie
tylko kolory, osiggalne przy pigmentach, jakimi dysponujemy dzisiaj.

W zaloZeniu systemy te maja stuzyé dwu celom: umozliwiaé obiektywna iden-
tyfikacie kazdego koloru i wskazywaé, ktére kolory z2 soba harmonizujg. Interesnje
maie tutaj ta druga funkcja. Dla Ostwalda punktem wyjicia bylo twierdzenie,
sc ,aby dwa lub wiecej koloréw harmonizowalo ze soba, koloty te musza byé
jednakowe pod wzgledem istotnych <lementdw”. Niepewny, czy jasnodc moina
traktowaé jako element istotny, opat! swoje zasady harmonii na identycznosci bad#
tonu, badz nasycenia. Wynikalo stad, Ze zgodne beda wszystkie tony o jednakowym
nasyceniu. Niemniej Ostwald sadzil, e pewne tony wspéibrzmia szczegblnie plek-
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ne, mianowicic te, ktdre w kole barw lesa napraeciw siebie stanowia kol
parg kolorow

czenia szczegdlnie harmonijne, albowiem i trojki byly komplcmem;:, dawa¢ polg-
€5 to zhaczy,

PO zZmieszaniu w réwnych proporcjach tworzyly szaroéc, Zwréémy uwa

w tym przekonanie, e koloty, ktérc w polaczeniu wytwargajy banfe a2 ukryte
tyezna, beda zarazem postrzegane jako komplementarne kolory zasadn? achooms-
’ Réwnicz Munsell opart swojg teorig harmonii na zasadzie Wwspoln ;zle.l
tow. ngde kolo poziome wzgledem osi jego modelu barw dawalo Z@Stiw i:‘;me'n—
harfnomjnych, poniewaz obejmowalo wszystkie tony o jednakowe] jasnogei Do
ceniu. Kaida linia pionowa okredla harmonie jako zestaw wszystkich kl Ina§y~
rc;)Z’mqtycb si¢ tylko jasnoscia. A skoro kaidy promicii poziomy szeregowat '::rs(;m:
iuc stopnic nasycenia dla tonu o danej jasnosci, takze | te gtadienty nalezalo ui:,s -
zad za harmonijne. Munsell poszedt jednak dalej stwierdzajac, se , érodek kulj 'eit
naturalnym punktem townowagi dla wszystkich kolordw”, wobee czego ka:':da
przeprowadzona przez érodek linia prosta wskaze kolory harmonizujace.bZnacz o
to, ze dwa kolory komplementarne mosaa polaczyé tak, by silniejsza jasnosé j§d~
nego kompensowala stabsza jasnosé drugiego. Munsell sadzit tes, ze harmonijne
bf;da; kolory lezace na powierzchni sferycznej ,,w linii prostej”’, majac przypuszczjal-
nie na mysli jakie$ ogromne kolo. ,

Harmonia jest niewatpliwie czymé koniecznym — ptzynajmniej w tym szerokim
sensic, ze wszystkie kolory kompozycji nie powinny sig zwalczaé, lecz wigzad w ja~
kqél spoing caloic. Prawdopodobnie tez dobre dzjeta — i dobrzy malarze — utrazy-
muja ga'mq barw w pewnych okreslonych granicach, wykluczajacych niektore tony
Waloq'r jasnosci i stopnie nhasycenia. Poniewaz mamy juz dzisiaj do$é niezawodm;
kryteria kolektywnej identyfikacjt, warto byloby zmietzyé palete nicktérych wybra-
nych dzief sztuki 1 artystéw. Prabe taka podjal m.in. Lgbert Jacobson. Muicj praw-
dopodobne jest natomiast, by kelory, ktore stosujg artyici, mialy w wielu wypad-
kach podlega¢ regulom tak prostym, jak reguly proponowanc przez systemy har-
monii barw.

Po’ pierwsze bowicm, wzajemne powigzania koloréw modyfikowane s3 silnic
przcz' 1nné Czynniki obrazu, Zaréwno Ostwald, jak Munsell brali pod uwage wplyw
rozmiaru 1 twierdzili, e duzym powierzchniom trzeba dawad kolory przytlumicne,
a kc;lory 0 wysakim nasyceniu kla§é tylko w malych plamkach. Wydaje sie, ze juz"
ten ]fden dodatkowy czynnik tak dalece komplikowalby proponowane regL:ly hat-
moni, e prakeycunie stawalyby sie bezusyreczne — a przecies 84, jeszcze inne wazne
czynn{ki, ktorych nie mozna wymicezyC tak latwo, jak wielkodci. Na poczatku tego
stulecia pedagog o wielkim autorytecie, Adolf Hélzel utrzymywal, se ,obraz wa-
chowuje harmonig artystyczng tylko wtedy, kiedy wszystkie kolory, ocil;owiednio
;???Oifm i rc')i;‘lorodnc, sktadaja sie na biel”. Gdyby warunek ten c’hoc’by W ptzy-

Lzeniu sprawdzié eksperymentalni i
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349


http://www.pdffactory.pl

KOLOR

Zalozenia, na ktdrych opieraja sie reguly harmonii barw, budzy jednak powaz-
niejsze zastezezenia, Z zaloZen tych wynika, Ze kompozycja kolorystyczna stanowi
calosé, w ktorej nic nie kloci sie z niczym. Wiszystkie lokalne stosunki migdzy sa-
siadami cechuje podobny, lagodny konformizm. Oczywiscie jest to najbardziej pry-
mitywny rodzaj harmonii, wladciwy w najlepszym razie w kolotrystyce ubranek i po-
kojéw dziecinnych. Historyk sztuki, Max J. Friedlinder méwi o ,,najtantszym ro-
dzaju harmonii” w malarstwic — pochodnej przesadnego ocieplenia i przyciemnie-
nia kolordw prze$witujacych przez warstwy werniksu. Kompozycja kolorystyczna
majaca za podstawe tylko taki wspélny mianownik nic potrafilaby ukazac niczego
précz $wiata absolutnego spokoju, pozbawionego akeji, znietuchomialego w jed-
fiym, niezmiennym nastroju. Wyrasalaby stan obojgtnej pogody, w ktorym, Zeby
uzy¢ jezyka fizykow, entropia dochodzi do maksimum,

Rzut oka na muzyke pozwoli nam moze wyjasni¢ rzcez blizej. Gdyby hatrmo-
nia muzyczna zajmowala sig tylko regulami, ktore ucza, co razem ladnie brzmi,
przeksztalcilaby sic w pedrecznik estetycznej etykiety, mile decorum muzycznego
stotu. Zamiast méwi¢ kompozytorowi, co jakimi §rodkami moze wyrazié — uczy-
laby go grzecznosci i dyskrecji, W trzeczywistosci okazalo sig, ze ten aspekt harmo-
nii muzycznej nie ma zadnej trwalej wartodcl, poniewaz zalezy od smaku epoki.
Efekty, zakazane wczoraj, dzisiaj sa pozadane. Niekiedy takie reguly sa przesta-
rzale juz w momencic ich ogloszenia. Tak wiasnic stalo sig z niektdrymi normami
harmonii barw. Na przyklad Wilhelm Ostwald omawiajac w roku 1919 regule,
wediug ktorej kolory nasycone nalezy serwowad wylacznie w malych dawkach,
twicrdzif, ze duzym powierzchniom czystego cynobru stosowanym w Pompei brak
oglady i ,,cala $lepa zabobonna wiara w artystyczng wyzszosc starozytnych nic zdo-
fa usprawiedliwi¢ préb utrzymania takich szkaradzichstw przy syciu”. Kiedy czy-
tamy to dzi$, staje nam przed oczami pewien obraz Matisse’a, gdzie cztery metry
kwadratowe plétna pokrywa niemal catkowicle, weale nie razac widza, jaskrawa
czerwien; obraz, zauwazmy, z roku 1911,

Ale, wracajac do muzyki, reguly poprawne) formy rzadko lub prawie nigdy nic
dotycza takich spraw. Arnold Schonbetg pisze w Teorii barmonii: ,Przedmiot
doktryny kompozycji muzycznej dzieli sie zazwyczaj na trzy dziedziny: harmonie,
kontrapunkt i teorie formy. Harmonia jest nauks o akordach i ich mozliwych po-
taczeniach, z uwzglednieniem wartosci tekeonicznych, melodyczaych i rytmiczaych
oraz ich stosunkowej wagi. Kontrapunkt jest nauka o ruchu gloséw z uwzglednie-
niem kombinacji motywéw... Teoria formy moéw: o prawach, ktore rzadza kon-
strukcja i rozwojem mysli muzycznych”, Innymi stowy, teorii muzycznej nie intere-
suje przyjemny dla ucha dobor dzwigkéw, ale problem, jak ujaé zamierzong tresé
w teafny ksztalt, Warunek, Ze wszystko musi tworzyé spdjna calodc, jest tylko jed-
nym aspektem tego problemu; w muzyce nie zaspokoi wspomnianego warunku bu-
dowanie kompozycji ze zbiotu clementéw, ktore przytakuja sobie w kazdym zesta-

wieniu.
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.St:wierdzenie, ze wszystkie kolory zawarte w kompozycji malarskiej nie wykra-
er]q poza proste nastgpstwo ustalone przez system barw, znaczyloby nie wigeej —
1 prawdopodobnic nie mniej — niz zdanie, e wszystkie tony jakiegos utworu mu-
zycznego s ze sobg zgodne, gdyi nalezg do jednej tonacji. Nawet gdyby stwier-
dzenie to bylo stuszne, nadal nie wicdziclibyémy prawic nic o strukturze dzielfa,
Nie ustyszeliby$my, z jakich czgici sie sklada, ani jak te czefci wzajemnie sie wig-
#a. Nie uslyszelibysmy nic o szczegdlnym ukladzie elementéw w przestrzeni i czasie;
2 wiemy przecies, e ten sam zbior déwickow stworzy w jednej kolejnosci zrozumia-
g melodig i chaos w innej, przypadkowei; podobnic ta sama grupa kolordw da
w jednym ukladzie bezsensowny galimatias, w innym uporzadkowans caloié¢. Co
wigce], oczywiste jest, ze w kazdej kompozycji podzialy sa tak samo konieczne,
iak zwiazki. Kiedy nie istnicja oddzielne czesci — nie ma tez czego laczyé i powsta-
je amorticzna papka. Warto pamigtaé, e skala muzyczna moze by¢ dia kompozy-
tora ,,paleta” wlainie dlatego, ze jej tony nie zawsze zgodnie wspélbrzmia, ale mo-
24 teZ tworzyC najrozmaitsze dysonanse. Tradycyina teoria harmonii barw uczy
tylko, jak wydobywaé zwiazki, natomiast podzialy wyklucza, jest wiec w najlep-
szvi razie niepelna.

ELEMENTY SKALI

Co wiemy o syntaksic barw, tj. o cechach postrzezeniowych, dzigki ktérym
wzoty kolorystyczne uzyskuja tad? Praede wszystkim, jakie s3 elementarne jedno-
stki kompozycji kolorystycanef oraz ile ich jest? Surowych danych dostarczaja ska-
le ciggle. Skal¢ tonéw znamy najlepic] z widma $wiatla sfonecznego, Jasnosé i na-
sycenie réwnieZ tworzg skale, keére prowadzg od najnizszych do najwyzszych stopni
tvch cech. Maksymalna ilo§¢ odcieni szarych, jaka przecigtny obserwator potrafi
odréznié na skali od czerni do bieli, wynosi wedlug niekedrych Zrodel okole dwu-
stu. Zwrdémy uwage, se iloéé tonow rozpoznawalnych w widmie czystych barw
migdzy dwiema barwami skrajnymi, fioletem | purpurows czerwienia, jest przypusz-
czalnic nicce mniejsza i wynosi ckolo 160,

W muzyce ilod¢ stosowanych tondw jest znacznie mniejsza od lczby pozio-
mow wysokoécl, odréznianych przez ludzkie ucho. Stad powszechne mnjemanie,
Ze tworzywo muzyczne jest zawegzone do pewnej liczby znormalizowanych elemen-
tow, malarz natomiast porusza sie swobodnic w calym continuum barw; ze, slo-
wami Nelsona Goodmana, muzyka ma nieciagta notacje, natomiast malarstwo jest
syntaktycznie ciagle. W sensie czysto mechanicanym jest to naturalnie poglad sfusz-
ny, malarz bowiem moze operowaé ciagla gradacja odcieni barw, Jednakze, jedli
zamiast bada¢ powierzchnie kolorymetrem, spojrzymy na obraz jak zwykli widzo-
wie, przekonamy sie, Ze niepodobna dostrzec w nim tadu, gdy tad ten nie jest oparty
na ograniczenej liczbie wartodci postrzezeniowych; wartosci, stanowigcych szkielet
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straktury, ktorej musza sig pedporzadkowaé subtclniejsze gradacje. Delikatne, wy-
szukane mieszanki wydaja sie drugorzednymi infleksjami czy wariacjami tej za-
sadniczej skali albo tworza rozmaitoéé¢ akordéw, w ktérych wspélne efementy po-
zostaja rozpoznawalne, Tak wigc kolor obrusa mieni sig czasem niuvansami, zlozo-
nymi z tuzindw tondw, nie tracac podstawowej bieli, a trojka: zielen, fiolet i 20t
ciefi, chod Iaczona w najrézniejszych proporcjach, jest mimo to nadal widoczna
w kazdym micjscu obrazn jako tonacja ogélna.

Podobny rodzaj gradacii wystepuje oczywidcie w muzyce, pod warankiem, Zc
wsluchamy sie w grany utwdr i nie bedziemy mylié muzyki slyszanej z notacja.
Zwlaszeza w praktyce Splewakéw i planistdw, w swobodnych improwizacjach i har-
monizacjach orkizstr jazzowych, w muzyce pierwotnej i ludowe] pojawiaja si¢ bar-
dzo czesto, jako rzecz najzupelnie] naturalna, odchylenia intonacyjne, ozdobniki
i glissanda.

Gdy rozpatrujemy surowy material gradacji barw, na przyklad w spektrum,
zauwazamy, Zc chociaz migdzy jednym tonem a drugim nie ma ostrych granic, nie-
ktore barwy wyrdiniaja sie swa czystoicia, Mowiac ,,czystos¢” myéle o dwoch wias-
ciwosciach, ktdre trzeba traktowaéd oddzielnie: 1) barwa pomaranczowa lub zielona
wydaje sie czysta, kiedy jest tylko sobg, np. nie ma domieszki, ktéra kazataby nam
mowié o kolotze czerwonawo-pomaranczowym lub zéltawo-zielonym; 2) barwa nie-
bieska, z0ita lub czerwona jest czysta, gdyz stanowi element nie podlegajacy re-
dukeii, tj. nie wyglada jak mieszanka w tym sensie, w jakim zielefi wydaje si¢ po-
laczeniem barwy niebieskiej i zoltej, czy purpura — czerwonej i niebieskiej.

Taka czystodd postrzezeniowa nie ma nic wspdlnego z czystoscig fizyczna czy
spcktralna. W spektrum pojedyncza dlugosé fali moze wytworzyé zielonkawy bickit,
ktéry sprawia wyrainie wrazenie mieszanki; z kolei jednolits, zdecydowana czet-
wied mozna uzyskaé przcz nalozenie dwdch filtrdw, Z6ltego i magenta. Ponadto wy-
daje sie, Ze rozréZnienia, ktére przeprowadzamy miedzy czystymi tonami, nie znaj-
duja odbicia ani w diugosciach fal odpowiadajacych tym tonom fizycznie, ani w spo-
sobic, w jaki tworzy te tony addytywna wspélpraca receptordw siatkdwkowych.

Trzy niepodzielne, czyste kolory — niebieski, 2oty i czerwony — sa prostymi
barwami zasadniczymi. Pytanie, czy jako czwarty kolor nalezy tu dodaé zieled, wy-
wolywalo spory, czeiciowo dlatego, 7e zapomniano o réznicy migdzy prostymi bat-
wami zasadniczymi, a wytwarzajacymi. Hering opracowal na przyklad kolo barw,

podriclone na cztery réwne ¢wiartki, w ktérym niebicska i zofta lezaly naprzeciw
siebie jako para komplementarna, Aczkolwiek przestrzega przed myleniem ,koloru
jako wladciwoici sensorycznej oraz materialow, do ktérych kolory pozornie naleza”,
sam, jak si¢ zdaje, sugerowal si¢ sposobem, w jaki koloty wytwaszane sa w addy-
tywnych polaczeniach $wiatel, chociazby w przeciwstawnej reakeji receptoréw siat-
kéwkowych, opisanej w jego wlasnej teorii fizjologicznej, Nic da sie wykluczyé,
se ciagla skala tondw ma wyraZny punkt zwrotny w czystej zieleni, czerwien nato-
miast mo%e przechodzié lagodniej, bez ostrych rozgraniczef, przez barwe pomarat-
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czows do zéltej iej
izmt@ A tej. Z. drugiej strony, gdy umiescimy ziclen miedzy barwa niebiesk
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KOLOR - _ . C.rran'/', est na przy- I\‘diesmnki’ te m?gq grzfcc' role s.radic’mf preejsciowych mie;('izy kolora‘mi podstawo-

Iych, kazdego ciagnic wige w dwoch rézaych kierunka ~Wonaz wkryia w puc wymi. W pordwnaniy 5 Pierwszg i trzecig kolumna Proporcjonalne mieszanki 2 koo
sostale ieleni. oraz czer . ; . o . . . . ..

;i {;d r}(m:iarty miedzy barwg 56ka, zawarta w zueiem,' c?ra e drogi kojarzacych sie .lumny srodko.wel ‘sa dosé stale 1. samc?fizu::lne, mimo wsp'ommanych. poprf:eqmo wza-

ic wzgigdu na ten wspdlny elemex}t s;.)oty'kala 5{1‘?0 Réwnoczeinic jed- jemaych powigzan, Reszta, coyli szeic mieszanek, w ktorych dominuje jeden z ko-

purze. . ‘:owiedz.ieé ze jedna para wilizguje si¢ w druga. orow podstawowych, ma dynamiczpe wlasciwoici |, tonow prowadeacych”: mowi

par 1 mozna p 4

] . icic nicbicska
. ' zasadnicza, mianowicie nicbicska. . . . . ..
k obie sgsiadki oranzu zawieraja trzecig barwg zasdd}x\m‘.ﬁ;. _ w imie komple. i 0 odchyleniu od dommu;egcego koloru podstawoweio, o Zarazem wykazuje dazenic
nakKk obie s . el ale po {LOrg, s1¢ga P P P s *® i s .
do ktbre] oras? nic ma praw wspolwlasnoscvl, 'L P S~ splot zamiartw i Klesk d'o ]e‘g? czystosc.l. Podobnie jak w tm-'r‘aqx C-dur B zt-r?ic.rza d'o przejscia na C,
spelnienia. Stad wysoce dynamiczay wzd ; rownicz na skali od crerwoncgo do Zéfrego czerwono-z6tty amierza ky zottemu,
mentarnego ¢ . ’ .

" a z6ho-czerwony ku czerwonemy,
(schemat na rycinie 234).

POMARANGZOWY Zauwaéyfiémy, ze micszanki Jyczg si¢ dzieki wspolnym elementom, zle rowno-

+Z2 czesnie mog3 sig tes jakby odtracad, Musimy zatrzymac si¢ tu nad rolg poszczego)-
X nych skfadnikgw kazdej mieszanki, Poréwnajmy zestawienie kolordw CZerwonawo-
-Zbltega | czerwonawo-niebieskiego z zestawieniem czerwonawo-zoltego i niehic-
skawo—czerwonego. Przekonamy sig, Ze pierwsza para Ygezy sic bey 0pofu, natomiast

- + w drugiej partnerzy czesto sie ze sobg kibcg, Skad ta réznica? Obie pary majg ele-

. } ment wspélny; Czerwony, Ale w pierwszej parze tzetwony zajmuje takg samg po-
C,—p(l —X ;4[,&:‘ zycje strukturalng w jednym i w drugim kolorze ; fest podporzqdkowany. W drogief
?’;,‘L ‘“"‘_—'—'—’Q&&)’ Parze pozyeia strukturajng cAerwonego fest za kazdym razem inna: wjednym kolo-

oﬁ‘ rze jest podporzqdkowany, w drugim dominuje. Prawdopodabnie wlhadnie ta sprzecz-

Ryc. 234 ; D08¢ strukturalng powaduje konflikt <2y zderzenie { tym SAMYM — wzajemng wro-
dporzadkowanych w kom- i £0s¢, podezas gdy picrwszej pacre sttukturalne podobietfistwo pozwala, by czer-
. i clementdéw podporz o 3 wony stal si¢ mostem miedzy njchi kim | 26ftym,
Czyste barwy proste, ktdre grajy rolg iafaja podobnie jak podstawowa triada t ons a_ e m [ migcay niebieskim | 26lym ) ] ]
cji opartej na trzech pochodnych — dzia 412 p h pofaczefl, a ponadto zwick- ; Powyssze dwic pary kofordw sa przykladem dwoeh rodzajow mieszanck, Ro-
J;Zi ]mquCZﬂ"-i: tworzg uklad odaiesicnia dla Eoziycodilh;ai% ;if; mieszanki. Kie- deaj pierwszy mozna by nazwa¢ ,,padobieﬁsltwem kolorn bodporzgdbowancgy (ryc.
ja napigcie, wskazujac na fundament, od ktOfo:O dziclo nabiera jakicjs kla- 235), drugi wStrakitralng spriecinoicig 1w jednym; wspdinym elemencie” (ryc. 236).
a » : z . , ) . . " .
Zz ’j}na odwrdt — trzy barwy proste stfmou{l% domm.aﬂtgsv tym przypadky pochodne ; Zobacamy, je na rycinic 235 kasdg para lezy w jednakowej odlegloci od biegu-
3Z:fr’sth'zn'iei réwnowagi, ktdra tak lubil m.in. Poussin. ‘ now ckreslajacych kojor clementdw podpotzqdkowanych {czvli wigze sic z tymi
S)P‘ ? M

¢ji podrzedae] pomagaja oZywic statyczng harmonizacjg tematu. biegunamj symetrycznie). Dwa elementy dominujgee z kazdej pary sa rownijes jed-
fia pozyot p nakowe oddalone od swych biegunow, Na rycinie 236 nie ma tak prostej strukeury,
i Kazda para mieszanek umieszczona jest asymetryeznie w stosunky do trzech bie-
SYNTAKSA POLACZEN gundw, Kolor wspélny dla dwéch mieszanek z kazdej pary lezy blisko swego bie-

heialb jat sie ponownie, tym razem bardzie} szczegblowo, roznica migdzy funa w preypadku jednej mieszankj (dominuja;cy) i daleko od swego bicguna
Chcialbym za : !

; ywnowadze, a mic- A e
. i, w ktorych dwa kolory podstawowe POZGS&"‘!a w row,r;_ dla up’rossz" W przypadku drugiej (podporzadkowany -
m.leszank'aml,kté ch jeden z kolordw podstawowych d'ommu]e.. ]clixf: bicls, np. od- Sprébujmy prayjrzed si¢ temu jeszepe dokfadniej. Co by sie stalo, gdybyimy za-
S%a“kam_l’.w tgy dodatkowe, wynikajace = polaczen z czem:% ’ Cz¢li tworzy¢ pary mieszanek na podstawie |, podobicristiog Eolpry dominujgeage”
o pom ey trzymamy system dziewiecin glownych mieszanek: lryc. 73 7y? Wiazemy na przykiad z'élm—czerwony z niebiesko-czerwonym. I teraz
P — Ottt A N . . . . .
sienie brazu — otrzy niebiesko- purpurowy CZERWONY kazda para umieszezona jest Symetryeznic w stosunky do Jednego bieguna, ale tym
NIEBIESKI fioletowy czeewony 2OLTY razem dwie mieszanki leza blisko tego bieguna, ¢, dzielg sig kolorem dominujgcym,
A 0n0-
e pomarafczowy ceery — :
CZERWONY Zolzw ony -zollt? NIEBIESKI * Diwick B nie Wystepuje w tonacy; C-dur, déwickiem Prowadzacym, ktéry ma na mysli Autor,
-CZ . ziclono- jest H - Przyp, red.
TOLTY zieleno- zictony -niebieski e
-7olty
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Réznica w pordwnaniu z rodzajem, ktory ilustrowala rycina 235, polega na tym,
ze podezas gdy podobienstwo koloru podporzadkowanego daje dwa w zasadzie od-

‘mienne kolory, zwigzanc ta sama domieszka, to podobiefistwo koloru dominujace-

go daje dwa kolory w zasadzie identyczne, rozrézaiane dzigki innym domieszkom.
Jeden kolor nalezy do dwéch réznych skal, czerwony na przyklad do skali, bieg-
nacej od czerwonego do zoltego oraz do skali od czerwonego do niebieskiego. Po-
wstaje wrazenie zgrzytu 1 w konsekwenci jakby wzajemncgo odtracania sie i wro-
gosct.

wStrukturalng inwersja” {(ryc. 238) zachodzi wtedy, kiedy dwa elementy za-
mieniaja sie miejscami, tj. gdy kolor podporzadkowany w jednej mieszance, w dru-

"gicj staje sie dominujacy i vice versa. Laczymy na przykiad czerwono-niebieski i nie-

biesko-czerwony. Na picrwszy rzut oka moZna by sadzi¢, 2e podwdjna sprzecznosc
doprowadzi tu do dwukrotnie silniejszego odtracania. Zauwazmy jednak, Ze przy
strukturalnej sprzecznodci w jednym wspélnym elemencie {ryc. 236) dwie mieszan-
ki leza zawsze na dwdch réznych skalach, tutaj natomiast znajduja si¢ na’ jednef.
Co wiccej, w wymianie pozycji strukturalnej wystepuje element symetrii. By¢ mo-
2e eksperymenty wykaza, ze prowadzi to do powigzad harmonijnych.

Jak bedzie wygladaé zestawienie czystego koloru podstawowego z tonem pro-
wadzacym, ktéry zawiera ten kolorr Istniejg dwie mozliwodci. Kolor podstawowy
mozie si¢ wydawaé dominujacy w mieszance — na przyklad przy polaczenin 26ltego
z niebiesko-zéttym (ryc. 239). Albo odwrotnie — wydaje sie podporzadkowany, na
przyklad przy polgczeniu zéltego z Z6tto-nicbieskim {tyc. 240}, W obu wypadkach
oba zestawiane kolory lezg na jednej skali. Ponadto w pierwszym wypadku sa w za-
sadzie takie same. W parze dominuje jeden ton. Jednakze przy zestawieniach ta-
kich dwoch koloréw pewne skldcenie czy niepokdj wynika z faktu, Ze jeden jest
crystym kolorem podstawowym, drugi natomiast zawicra domieszke jakiego$ inne-
go koloru, Sa asymetryczne. Druga para bedzie mieé jeszcze powazniejszy powdd
do ki6tni. Czysty kolor podstawowy zjawi sie¢ w mieszance ponownie jako podpo-
rzadkowany, co oprocz asymetrii wywola strukturaloa sprzecznodé. I tu bez syste-
matycznych cksperymentow nie dowicmy sie, jak reaguja widzowie. Trzeba takie
zbadaé innc polaczenia, te zwlaszcza, w ktorych sklad wehodzg trzy mieszanki pro-
porcjonalne (oran, zielef, purpura). ,

Efekt wrogosci i zderzania sie koloréw nie jest czyms ,,ztym”, zakazanym, Pree-
ciwnie, jest cennym érodkiem dla artysty, ktdry pragaie jasno i zrozumiale wypo-

~wiedzieé sie w kolorze. Pomaga artyicie oddzielié pierwszy plan od tla, liscie od

paia i galezi drzewa, powstrzymuje oko przed wedrowka po trasach kompozyceyinie
nicpozadanych. Rozdiwicki te nie moga jednak burzyé struktury dziela jako ca-
Yosci, struktury, wznoszonej przez inne czynniki postrzezeniowe i przedstawiany
przedmiot. Gdy rozdzwick wystepuje tam, gdzie sluszniefsza bylaby harmonia, al-
bo gdy zestawienie wydaje si¢ arbitralne — rodzi sie niefad.
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KOMPLEMENTARNE KOLORY ZASADNICZE

W literaturze przedmiotu za kolory komplemeatarne uwaza si¢ na 0gé! te kofo-
1y, ktére moga wytwarzaé achromatyczna biel albo szarosé. Eaczone addytywniz
lub subtraktywnie, niektdre pary lub grupy koloréw beds wywolywad ten cfekt op-
tycznie, chemicznie fub fizjologicanic, Zupelnie prawdopodobne jest, Zc mechanizmy
te pozostajg w Scislym zwigzku z czysto postrzezeniowym kojarzeniem | koligacjami
kolorow — sprawa, do ktdrej zaraz przejde. Zakiadamy przeciez, ic wszystko, o
obserwujemy w doznaniach, musi mieé swéj odpowiednik w systemie nerwowym.
Zwlaszcza z uwagi na to, Ze nic w naszcj racjonalnej §wiadomodci nie tlumaczy
niezwyklego wrajenia wzajemnego dopelniania, jakie wywieraja na nas pewne ko-
lory umieszczone tuz obok siebie, trzeba szukaé fizjologicznego podloza tego Zjawni-
ska. Istnieja jednak, jak juz wspomnialem, uderzajace t6znice miedzy parami kom-
plementarnymd, spotykanymi na przyklad w powidokach, a parami, ktére tworzy
malarz na podstawie swoich doznad wzrokowych. Nie ma wige Zadnej prostej za-
leznosei miedzy wytwarzajacymi a zasadniczymi kolorami komplementarnymi i oma-
wiajac te drugie zapomnijmy lepiej o pierwszych.

Tylko wrazliwe oczy dostrzegaja efekt wzajemnego dopeinienia, ktore zespala
pewnc pary lub trojki lub wigksze grupy toméw. Dowolna liczba takich polaczed
dajc podobny efekt, ale wszystkic w ostatecznym rachunku moina sprowadzié do
trojki: czerwony, z6ity, niebicski.

Te trzy proste batwy zasadnicze przypominajg trzy nogi taboretu. Wszystkiz
trzy sa niezbedne, zeby taboret nie przechylal sig, lecz zachowywal stabilnosé. Kiz-
dy przybijemy tylko dwie nogi, beda one jak gdyby wolac o trzecia. Napigeic spo-
wodowane brakiem rownowagi ustapi natychmiast po wypelniepiu luki. Pozwala
nam to juz teraz zaryzykowad uogdlnienie, ze w kazdym pojedynczym kolorze isf-
nicje zawsze co$ nicdokonczonego. Ryzykujemy teze, 2c dopdki jakid kelor wyste-
puje samotnie — taka niedokoticzonodd narusza réwnowage pola widzenia. Nicpaw-
tarzalny charakter tego koloru, jego cieplo lub zimno, natréetwo lub dyskeecja, dzia-
la na nas jednostronnic i sama swa obecnodcia wskazoje na istnienie ,,drugicj stro-
ny”: tonu zdolnego dopelni¢ 1 preywroci¢ spokdj naszemu doznanju,

Wirdd wszystkich grup kolordw tworzacych pelnig, trzy proste barwy zasadni-
cze sa czymé wyjatkowym. Sa jedynym zespolem kolordw komplementarnyclt, keo-
ry sklada sic z czystych tondw i w keérym wobec tego kazdy ton calkowicic wy-
klucza dwa pozostale, Nie ma nic Zéttego w czystym nicbicskim, nic niebieskieso
w czystym czerwonym itd. Réwnoczeénie tezy kolory sa sobie potrzebne. Ten oso-
bliwy strukturalny splot wzajemnego wykluczania i przyciagania stanowi podsta-
we wszelkich ukladéw kolorystycznych — podobnie jak szczegolna struktura skali
diatonicznej jest podstawa tradycyjnej muzyki zachodnioeuropejskie;.

Podstawe t¢ wida¢ w ewolucji opisancj struktury kolorystycznei. Nastepny.
wyzszy szczebel rozwoju polega bowiem na przeciwstawianiu kaZdych dwéch barw
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e s . S . .
bloni i zhoza wschodzace wiosna), niebieskim 1 oranzem .(letruc niebo i z%o;?xly
j i zolcienig 1 fi Tesienne liscie) oraz czernig 1 bicla
braz dojezalego ziarna), Zolcienia i fioletem (]csu.s )k’ ‘ i b
zimy. W roku 1888 pisal réwnies, ze milosé dwojga kochankow mozr.xa} przeds
’ Tl e s zai0m-
wi¢ ,,malzefistwem dwach kolordw komplementarnych, ich micszanka, ich wzajety
2y

nym dopelnianiem i tajemniczg wibracja pokrewnych tondv

q 4(:45,,'\;—1 - PP VI < St

Ryc. 242 Eugéne Delacroix. 7e szkicownika z podréty do Maroka, 1832,

//’71-}‘_ B B

Ale ten sam Van Gogh powiedzial, ze w Noc.nej' k'czw'iarni. staral sig v.:iyr;z%c
straszliwa namigtno$¢ meiczyzn za pomocg Cacrwienl i .zle'le.m.. ]i’fa?vdopcgq?zg}z
wplynal tu na niego Delacroix, u ktorego kon?ra?t czerwienl 1 Zic r..m‘sylrm "Gfmi_
czesto przemoc i strach. Istotnie Van Gogh opisuje Chrystusa .rmcl ;ezzo:en.z Gene-

Chrystus ze swa aureola bladej, cytrynowej zolcie

zaret Delacroix, jak nastgpuje: ., : ) o ol
$wictli $10 ; 36 ramatycznych fioictach,

i, uspi éwictlisty wirdd przerazonych unczniow w ‘ :
st b 4 szmaragdows tonia, ktd-

smutnych blekitach i krwawej czerwieni — nad posepna,
ra burzy sig, wadyma az po krawedzie ramy .
$é celd ( i jede
Sprzecznosé celéw, do ktorych prowadzi je ie rowe
gdy uzmystowimy sobie, ze pelnia osiggana pricz komplement..et:n(‘).sc wymab‘a 'mc;
tylko maksymalnego kontrastu, lecz réwniez wzajemnc] neutrallzac'u. Kontrast ;l:_
widoczny najlepicj, kiedy malarz zestawia duze, ostre plz%m)‘( kolorlow, T? samc-: .
lory kladzione malymi plamkami — na przyklad dotknigciem, nieledwie ‘mulsmew
ciem pedzla, jak w malarstwie dywizjonistycznym, lub ogladane z oddalenia, lacza
sie addytywnic w srcbrzysta szarosé. ‘ N
Ziagodzona stonowanier wybujala Zywosc bar

1 4rodek, bedzie mniej zagadkowa,

w zdaje sig raczej soczysta niz
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kontrastowa. Zamjast dzieli¢ si¢ na duZe I przeciwstawne obozy, kolory popisuja
si¢ swg pyszng gama na kazdym micjscu obrazu. Rezultatem jest jakaé wszech-
obeena szarosé, naladowana zyciem, lecz spokojaa. Kurt Badt pisze: ,, W ostat-
nich dziefach wiclkich mistzzow wybuchy uczucia wygasza jednoéé przeciwiefistw.
Obrazy takie nic maja ani wdzicku, ani wietkosci, ani blasku. Majy wszystko, ale
1 wyzsze ponad wszelkie ograniczenia. W tych ostatnich dzietach szczegdly rozpra-
szajg sig, a melodie milkna, znikajg nawet zdobycze wieku dojrzalego, mianowicie
«larownodd, bogactwo, pickno barwy. Pozostaje najdalej posunigta prostota wza-
jemnie rownowazgcych sic efektdw, czyanikéw materialnych i duchowych, po-
wicrzehni i przestrzeni, koloru 1 linii. Nic nie istnicje juz samo dla siebie, niczemu
nic przysluguje pierwszenstwo’.

O antagonistycznym zwigzku par komplementarnych picknie méwi wiersz De-
nise Levertov, A Vision, w ktérym dwaj aniolowie, jeden o skrzydlach czerwonych,
drugi zieloaych ,,omal nie wdajg sie w klotnie”, gdyz kazdy czuje, Ze obecnoéé dru-
gicgo grozi mu odstonigciem jego brakdw. Spor zostaje zaZegnany, bo gdy kazdy
aniol patrzyl

na anielskie skrzydia drugicgo,

inteligencja wladciwa wiclkim aniolom wpadla w ich skrzydia,
inteligencja zwana fmtelebinalng miloiciy, 1 ta,

rozumiejge doskonaloid szkartatu,

wzeszla micdzy bickity i zieled opromicniona
i migdzy bursztynem nisko oswietlila polysk szafiru,

tak, iz kazdy aniol mienil si¢ dziwnym, nowo-ujrzanym
zapachem, kedry ogladal, a ta odkryweza pauza
i mowa, jaka byla wymiana ich doskonalosci,

nigdy nie stala si¢ mwezaniem do przeciwictdstwa,

i pozostali wolni w nicbiafskicj rozpadlinie.
weiaz byli aniofami, leez antolami $niacymi,
jeden byt nasycony tajemnicami drugiego.” *)

Poniewaz oko spontanicznie wyszukuje i laczy kolory komplementarne - nie-
jednokrotnie wladnic onc pomagaja scalié obszary, ktore na obrazie leza doéé da-
leko od siebie. Jednakze silny komplementarny duet lub tercet czesto okazuje sig
tak samodzielny i samowystarczalny, %e choé jednoczy obraz — stanowi zarazem
problem kompozycyjny. Podobnie jak doskonaly ksztalt kolisty, kibry wytamuie sic
z kontekstu i ktdry dlatego umieszczany jest centralnic, bad# ~ z caly otwartodcig —
asobno, rdwnier wzdr komplementarny niefatwo podporzadkowuje sie szerszym

*) Przeldad Ludmily Marjadskiej.
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ukladom kolorystyczaym. Najwlasciwsza jest dla niego rola stosunkowo niezals?-
nej substruktury, badz trzonu czy tematu, wokdl ktérego beda sig skupiaé dalsze
walory kolorystyezne. ‘

Pelnia, jaka mozna uzyskaé dzigki parom komplementarnym, pomaga wreszile
malarzom-kolorystom wydoby¢ tréjwymiarowy waolumen przedmiota, owocu i clafa
Judzkiego. Wspomnialem juz, Ze niepotrzebne wspblzawodnictwo migdzy lokalay-
mi kolorami przedmiotéw z jednej strony, a §wiatlami i cieniami, wprowadzoay-
mi przez chigroscuro z drugiej — rozstezygnely w malarstwie europejskim odcieniz.
W tworczoici Rubensa lub Delacroix technika ta nie tylko ujednolica srodki przed-
stawienia, nie tylko pozwala jedna i ta sama metoda oddaé koloryt lekalny 1 wa-
lory jasnosci oswietlenia; w szczegdlnie przekonywajacy sposoh ksztaltuje rownizz
kraglod¢ przedmiotu na obrazie. Monochromatyczne cieniowanie na pewno doska-
nale wyraza wolumen skala szarosci. Ale skala szarodci nie moze podkre$lié prze-
ciwstawnych bicgundw $wiatla 1 mroku dwoma silnie kontrastujgcymi kolorami jal
czyni to kolorysta, ktéry kojarzy roz na oéwictlonej czastce jablka czy uda z ziele-
nig czastki zacienionej i ktory rozbija fioletowy mrok strumieniem Z6itego $wiatis.
Pelnia pary komplementarnej potwierdza takze granice przedmiotu, natomiast ska-
la szarosci jest jak gdyby bezkresna: od bieli widocznej na przedmiocic moZe ist-
nie¢ biel jeszcze bielsza, od czerni — czerf) jeszcze glebsza, dlatego moedelowanic
za pomocg kreski cieniujacej ukazuje wolumen niejako nicdomkniety.

Jakkolwick wiasnie kolory komplementarne tworza maksymalny koatrast, k-
trastowe beda tez inne zestawienia, na przyklad niebieskiego z 20ttym. ~ tom’).w,
ktore takze wykluczaja si¢ nawzajem. Nie ma zoltego w czystym niebleskim, nic-
bieskiego w czystym zoltym, wobec czego oba kolory wyraznie, choé niewatpliwie
szorstko, akcentuia swaq odmiennosé. Jednakie w zestawieniu takim nie ma praw-
dziwej biegunowosci, poniewaZ rajmuje ono tylko waski wycinek systemu barw.
W obu kolorach dostrzegamy taka sama, niepelna ekspresig; powiedzmy — meta-
liczay chtéd w przypadku niebieskiego i Zéltego, mile cieplo w przypadku niebie-
skiego i czerwieni, Postawilem poprzednio tezg, zc W kazdym wazigtym z osobaa ko-
lorze jest co§ jednostronnego. Podobnie jednostronny klimat panuje na obrazie ma-
lowanym paleta, na ktorej nie starczylo miejsca dla jednej z barw prostych. Brak
blekitu w ostatnich dzielach Rembrandta nadaje przezyciom cZdowicka znamig szcze-

golnego nastroju.
WSPOLZALEZNOSC 1 WZAJEMNE ODDZIALYWANIE KOLOROW
Wspomnialem poprzednio o zdumicwajacej i zarazem klopotliwej zmiennodci
kolorow. Wiasnie one $wiadcza najdobitniej, ze jedna i ta sama czgé¢ w dwoch roz-

nych caloiciach przestaje by¢ ta sama czescia. Jeden kolor w dwdch rdZnych kon-
tekstach nie jest takim samym kolorem. John Ruskin ostrzegal malarza: , Kazdy ton
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w twoim dziele ulega zmianic wskutek najliejszego dotknigcia pedzlem w innym
miejscu; ton, ktory jeszcze przed chwila byl cieply — stygnie, kiedy gdzie indziej
poloZysz gorgtszy, a zestaw dotychezas zgodny traci harmoni¢, gdy dochodzg don
nowi sasiedzi”. Ten zupelny brak stabilnodci i wiclostronna zalcznoéé thamacza, dla-
czego cksperymenty psychologiczne, w ktérych pokazywano obserwatorom przy-
padkowe szeregi odrebnych koloréw lub par kolorow, musialy przynosi¢ rezultaty
chaotyczne. Cickawe jednak, Ze Johannes von Allesch, ktdrego badania ujawnily t¢
dwuznaczno$é najwyraZniej, zauwaza jednoczednie, Ze potencjalna wieloznacznosé
czy rozmaitosé kazdego koloru maleje po umieszczeniu go w kontekicie. Trzeba tu
1az jeszeze podkreslié, sc porzadek kompozycji malarskiej stabilizuje cechy kazde-
go koloru, naturalnie — w stopniu, jakiego wymaga logika wypowiedzi artystycz-
nej.

Oznacza to, ze indywidualny charakter koloru nie krystalizuje si¢ sam, lecz
przez powiazania z innymi. Wiemy o tych wzajemnych przeobraZeniach, ktére uza-
lezniajg kazdy kolor od oparcia, jakie znajduje w innych: podobnie podtrzymuja
sig i zespalajg kamicnie w tuku. Ale gdy kamienie rdwnowaza swoj cigzar fizycz-
rie, sie¢ oddzialujacych na siebie koloréw tworzona jest wylacznie przez oko i su-
bitktywnosc ta — tak rézna od dumnej obiektywnosci ksztaltéw — nadaje im wy-
glyd duchéw. W swoim Spojrzenin wstecz Kandinsky pisal: ,,Przckonatem sig, ze
w Zadnej duZej powierzchni, samej w sobie, nie ma nic czarodziejskiego i Ze kaz-
da taka powierzchnia od razu zdradza, iz wzigla sig z palety; lecz przy drugiej po-
wierzchni, przeciwstawnej, nabiera jakiejs czarodziejskicj mocy, tak iz zrazu od-
now si¢ wrazenie, ze niepodobna, by pochodzifa z palety”.

W sieci wzajemnych zwigzkdw na pierwszy plan wysuwa sie oczywiscie zjawi-
ske kontrastn. Klasyczne sformulowanie zasady kontrastu kolorystycznege podaje
Michel Bugéne Chevreul, francuski chemik i zarzadca tapisjerskicj manufaktury
Gobelinow ¥, Opisuje on kontrast réwnoczesny nastgpujaco: ,,Gdy kto§ oglada
jcdnoczesnic dwa obszary o roznej jasnosei, lecz takim samym kolorze, lub o takiej
samej jasnoéci, lecz innym kolorze, w zestawieniu, czyli graniczace ze sobg — oko
bedzic dostrzegaé (pod warunkiem, Ze obszary nie sa za duic) modyfikacje, ktore
w pierwszym wypadku dotycza intensywnodci koloru, a w drugim optycznej kompo-
zycjt dwach zcstawionych kolordw”.

Poniewai cfekt kontrastu kolorystycznego zmicrza w kierunku komplementar-
noéci fizjologicznej, potgguje tg ostatnia w sytuacjach, w ktdrych (jak przy powia-
zaniu nicbieskiego z zoltym) juz stala si¢ ona faktem, bad? tez pomaga ja osiagnaé,
modyfikujac odpowiednio kolory stosunkowo niedalekie od dopelnienia. Von Al-
lesch eksperymentowal z zielonaws i czerwonawsg Z6lcienia, ktorych domieszki by-

"* Gobelinowie — francuska rodzina farbiarzy i tkaczy; w ich podparyskich posiadtoiciach Lod-
wik XTIV zalozyl stynna pdzniej manufakture tapisjeeska. Tkaniny tam wyrabiane zaczgto nazywaé
gebelinami w 2 pol. XVII w. — przyp. thum.
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Iv tak delikatne, e ~ pokazane osobno — oba kolory wygladaly jak czysta zolciea.
Przedstawione razem, mialy tendencje do podkreflania swej odrebnodci; jeden
wydawal sie zdecydowanie zielonawy, drugi czerwonawy; przypuszczalnie wywo-
Iywaly tez swego rodzaju zderzenje, o ktérym mdwilisSmy juz jako cfckcic ,,podo-
biciistwa koloru dominujacego’. Ale kiedy miedzy wspomniane dwie wsunieto trze-
cig zélcien o tonie posrednim, kontrast siabl i caly zestaw okazywal sie niemal jed-
nolicic zolty. Takic efckty asymilacji wystgpujg tez wtedy, kicdy na przyklad jed-
na jaskrawo czerwona plama na obrazie jak gdyby demaskuje czerwien, ukiyta
w kolorach otaczajacych.

Kontrastowi kolorystycznemu podwiceano wicle wwagl. Znakomite przyklady
prezytacza Josef Albers w Interaction of Color. Przeciwiedstwo kontrastu — asy-
milacja - jest raczej pomijana, cho¢ antagonizm dwoch mechanizméw postrzezenio-
wych nakazywal by rozpatrywaé oba cfekty lacznie. Zawsze pragniemy podporzad-
kowac wzory postrzezeniowe w sposob mozliwic doskenaly i jasny, dlatego i ukia-
dy kolorystyczne bedg dazyé badZ do kontrastu, badz do asymiladji, zaleznie od
tego, keory efekt blizszy jest informacjom dostarczanym przez bodziec. Rownicz
i w tym wypadku przydatne okazujg sie pojecia zaostrzania 1 ujednolicania, ktorymi
postagiwali$my si¢ przy opisic modyfikacji ksztaltow.

Asymilacja wiaze sig scisle z addytywnym faczeniem kolorow. Kiedy tony gra-
niczace ze soba sg dostatecznic podobne, albo kiedy obszary pokryte tonami zaj-
muja wzglednie niewiclkie powierzchnie ~ kolory begda raczej przyblizad si¢ do sie-
bie, niz podkreslaé kontrast. Jameson i Hurvich opracowali teorie fizjologiczna,
ktdra wyjasnia przynajmniej kilka aspekidw tego zjawiska, Autorzy przypominaja,
z¢ mikroskopijnie malerkic receptory siatkdwki nie dzialaja w pojedynke, lecz
jako skladniki p6! receptywnych, z ktorych kazde jednoczy dzialania duzej liczby
receptordw i przekazuje, w postaci calodci, pojedynczej komorce zwojowej. W obrg-
bie kazdego pola receptory reaguja w sposOb antagonistyczny: na obszarze central-
nym reakcja na intensywnosé i barwe $wiatla jest pozytywna, w receptorach otacza-
jacych — negatywna. Gdy te pola receptywne sa stosunkowo male — roztdizniaja
ostro w miarg duze obszary bodicowe i uwydatniaja kontrast miedzy nimi.

Kiedy obszary bodzcowc sg male, jak powiedzmy w przypadku obrazu dywizjo-
nistycznego, gdzie oko odbiera wzbr zlofony z drobnych plamek — rozdzial nie na-
stgpuje { rezultatem jest prawdziwa mieszanka addytywna. Jednakze, gdy jed-
nostki sa nieco wigksze, moZe dojé¢ do asymilacji (nazywanej czasami scalajacym
efektem Bezolda) wskutek faktu, 2¢ pola receptywne nie maja jednakowych roz-
miaréw, Niektdre sa szeSciokrotnic wieksze od pozostalych. W konsckwencji wez-
sze pola potrafig rozdzielad i wskazywad obszary o innych kolorach, natomiast szer-
sze beda obejmowac roine obszary, a zatem ujednolicad je pod wizgledem jasnoéci
i koloru, korzystajac z wzajemnego, addytywnegoe oddzialywania jedrego koloru
na drugi. ‘

Pragnac mozliwie dokladnie opisaé zwiazki miedzy tonami, nie wolno zapo-
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mmeé.(? nasyceniu i jasnosci. Eksperymenty dowodza, ze odrebneéé kazdej barwy
}.mrdzw; zalezy od jasnosdl niseli od tonu. Susanne Liebmanr wykazala na pizyklad
Ze gdy. polozymy czerwona figure na zielonym tle identycznej jasnosci kontury:
z:atrq sig, stang plynne i jakby migotliwe. Cechy, dzigki ktorym figura \x."ydobywa
sig z tla, zanikna, przedmioty wydadza si¢ bezciclesne j trudno bedzie okredli¢
roZnice odleglodeis ksztalty beda topnied, zalamania migknad, trojkaty zaokragleja
szeregi plamek zlaczy sie w ciagle linie. Nic wiec dziwnego, sc rr;alarzc zi'y]](l;
na og.éll w?macniac' réznigce sig od siebie tony, nadajac im inng jasnoéé. Gdy nie
f)bawm;@ s‘lq_zaznaczyc’ samym tonem odrebnodci stykajacych sie obszardw, polega-
)4 przewaznie na tym, co nazwalem zderzeniem tzy wzajemng wrogoscig ba:w
Nietaz na prayklad zobaczymy pas niebiesko-zielony graniczacy z duktem -czcr—'
worfawego blekity o prawie takiej samej jasnosci i nasyceniu. Potwierdzifoby to
poglad, ze wlainie zderzenie najsilnicj uwypukla odmicnnoéé tondw.

MATISSE 1 EL GRECO

Sprobujmy zilustrowaé pasze zasady syntaktyczne kedtka analiza doboru barw
na dwach obrazach, Jeden przyklad zaczerpnicty vostal » duicta Matisse'a = 1907
roklvi pt. Luksus {ryc. 243), ktdre ukazujc trzy kobicty w krajobrazie. Dwie po-
Sta(.IJ. majdujg si¢ na plerwszym planie, trzecin w glebi. Lekkie nalozenie wigZe
dwie posta.ci pierwszoplanowe oraz informuje o laczacym je stosunka przestrzen-
nym. Treecia postad jest mniejsza; ale zeby zrekompensowaé te 16znicg wynikajaca
z oédalem'a, malarz rezygnuje z nakladania. Ponadto nadaje wszystkim trzem
kobz.ctom identyczne kolory, co takze nicjako sprowadza je na jedna plaszezyzne.
Krz?lobraz dzieli si¢ na trzy glowne obszary: na pomaranczowy picrwszy plan
¢ biala draperia, viclong wode w centrum, plan daleki z lagodnie fioletowym nie-
bem, biaty chmurg i dwiema gorami, jedna niebieskawo-czerwona, drugs pomaras-
czowa. Zatem miedzy gora i dolem istniefje pewncgo rodzaju symetria kolory-
styczna. Biafa draperia na najblizszym pierwszym planic ma odpowiednik w bialej
chm_urze na najbardziej oddalonym; na obu obszarach wystgpuje oranz i pojawia sic
Zc’%meﬁ' nagich cial, Bukiet kwiatow wskazuje doéé dokladnie na $rodek tej syme-
tm: Nic mozemy oprzeé sig wrazeniu, ze mala kobieta poswicca caly swa zdumie-
wajgcg cl:nergi@ i zdolnos¢ koncentracji na to, by nie wypuéci¢ = rak trzonu obra-
o, Bukiet nie jest dusy, ale pravkuwa uwagg, poniewaZ jego ksztalt ma prostote
!{o'Ia,Aobwiedzionego czystym, ciemnym bickitem, ktérego malarz nigdzie indziej
juz nie ktadzie. Bukiet lesy na tej samej linii, co pepek wysokiej postaci, daieki
czemu jasne sig staje, ze wladnie $rodek tej postaci pomaga wyznaczyl of symettii
cale] kompozycji.
. symerﬂa ma pezeciwdzialaé glebi, ktorej ztudzenic wywolujg zachodzace na
sicbie ksztatty. Dwie bicle polozone na kraticach objete] krajobrazem przestrzeni
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dnej plaszczyinie, zapobiegaja wige ucieezee W trzetl

P, spotkania sig na je
T o ; ] staci przesia-

wymiar. Podobna rolg spelniaja abszary pomarar’xczowe: Trzy i'éitc po aci ¢ -
niaja krajobraz i wysuwajg sig do przodu. Ale rozmwiszczeme walorow‘)asno?(‘,}
wcigga je Z powrotem w kontekst przestrzenny. Dwa bla'lle obszalry‘—f ﬂa;batdz‘L{ej
éwictliste miejsca na obrazic — wysuwaija si¢ do przodu jeszeze silniej, odrzucajac

Ryc. 243
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tym samym cokolwiek clemniejsze postaci kobiet w ty! i osadzajgc na skali odle-
glosci, ktdra wigzi je migdzy tonami najjasniejszymi I najciemniejszymi.

Z wyjatkiem bieli i niewielkich plam czarnych i niebieskich nie widaé na obra-
zie czystych barw prostych. Zélte ciata ogrzewa odblask czerwieni. Zélcien, z ktd-
tej trzy postaci czynia dominante kompozycji, wchodzi réwniez w sklad oraniu
i zieleni, lecz przypuszczalnie nie ma jej w niebie i niebiesko-czerwonej gérze.
Zatem w gérnym lewym rogu cbrazu wspdlny element kolorystyczay stanowi tylko
czerwien, ktora blednie jednak na niebie i prawie gadnie w postacd. Zasadniczo
kolory na tym obszarze sg odrgbne do granic wzajemnego wykluczania,

Jak z6lcied, usunigta z gdrnego rogu krajobrazowego tla, tak blekit, najwyraz-
niejszy na niebie i ukryty w niebieskawo-czerwonej gorze i zielonej wodzie, nie ma
wstepu na dolng partig obrazu. Oba kolory docieraja do pattii srodkowej i miesza-
ja sie w rownych proporcjach — w zieleni, Jedyne zderzenie powoduja, jak sig
zdaje, 20lta czerwied gory i sgsiadujaca z nig czerwied o tonacji nicbieskawej
(,.podobiciistwo  koloru dominujgcego™), Czy konflikt ten usprawiedliwia jego
funkcja w calej kompozycji, czy tez jest to jaki§ nierozwiazany problem?

Odrebnoéé do granic wykluczenia zachodzi tylko — jak juz wspomnialem -
miedzy niebem, a 20lta twarza i ramionami. Tu takZze zauwaZamy najwickszy
interwal glebi. Postaci najmocnie] wlaczaja sie w krajobraz w partii dolnej, gdzic
wspélnymi kolorami sa zélcied i — w mniejszym stopniu — czerwiefi, Wiosy kobiety,
ktora przykleka, zapozyczaja nawet od ziemi oranz. Pofrodku odrebnosé wezrasta.
Ciala i woda dzielg sig jednym kolorem podstawowym ~ 2oftym, ale czerwonawa
domieszka na skorze i blekit, zawarty w zieleni, akcentuja réznice. WraZenie nie-
zaleznosci poteguje kolorystyka bukietu i czarne wiosy malej kobiety. Crescendo
indywidualizacji osiaga punkt szczytowy w lewym goérnym rogu. Luke przestrzenng
dziclaca glowe 1 ramiona od nieba kompensuje jednak prawic calkowita komple-
mentarneéé miedzy czerwonaws Z6lcienia ludzkiej skory i fiotkowym blekitem nie-
ba. Zmierzajac do roslamu, kolory przerzucaja réwnoczesnie most nad przepadeia
dzieki harmonii wzajemnego dopelnienia.

Jako drugi przyklad wybralem Madonne ze $wigtq Inez i fwigiq Teklg El
Greca (plansza 2). Zasadniczy szkielet kompozycji jest symetryczny. Madonna,.
z dwoma aniotami po bokach, zajmuje centrum gérnej partii obrazu; w partii dol-
nej stoja twarzami do siebie dwie $wigte. Te zasadnicza symetrie ksztaltéw ozy-
wiaja jednak pewne odchylenia, z ktérych wymieni¢ nast¢pujace. Pory Madonny
i Duieciatka tworza o§ ukesng. Linia biegnaca skosem w dol z prawa na lewo
spina postaé w chmurach ze §wietg po lewej. Wiez t¢ podkreia dodatkowo mniej-
szy odstep miedzy plaszczem Madonny, a glowa Swigtej, ktdra kieruje spojrzenie
w gbre i czyni przyzywajacy gest reka. Swicta po prawej, przeciwnie, znajduje sig
dalej od postaci centralnej, spuszcza wzrok, jakby pograzala si¢ w myélach, a reke
przyciska do siebie.

Dobér barw na obrazie powtarza jak echo motyw kompozycyjny. Autono-
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miczny, owalny ksztalt Madonny dzicli sie na cztery gldwne strefy, dzigki czemu
powstajc swego rodzaju symetria centralna wzgledem postaci Dzieciatka. Dwie
czedcl nichieskiego plaszcza [ dwie czeSci czerwonej sukni leza naprzeciw siebic,
Blekit 1 czerwien sg wyraznie odrebne, ale i pogodzone — sugestig, jak to nazwa-
fem, strukturalnej inwersji, czerwied jest bowiem odrobing niebieska, a blekit od-
robing czerwony. Gama kolorystyczna Madonny nie wykracza poza czerwienic
i blekity, wymaga wiec dopcinicria. Brakujaca zolcied przynoszg wlosy Dziecigtka.
Dziecko petni funkeje zwornika nic tylko z uwagi na ceatralne polozenie, lecz rdw-
niez dlatego, Ze ono wlasnie otrzymalo kolor, niczbedny do utworzenia trojki barw.

Zotte wioski czterech malych aniotkow u stop Marii lacza sie przez podobien-
stwo z z6ltym plaszczem i wlosami $wigtej stojace] po lewej, z gafazka palmy :
i lwem. Blekit plaszcza Madonny powraca w niebieskim rckawie. Blekit i czerwien
gbrnej postaci skfadaja sie na purpure; blekit i zdlcien dolnej to clementy zieleni;
a purpura i zieled znajdujg sie o krok od komplementarnosci. Stad ta bliskosé
miedzy postacig centralna, a éwicta z lewcej strony. Porownajmy to ze zderzeniem
oranzy z plaszeza §wiete] po prawej i purpury, ktora spowija Madonng. Czerwien,
dominujgca na obu obszarach, przechwytuja dwie sktécone skale, czerwica — blgkit
i czerwied — #olcien, a bariera, ktora pozostawia po sobiec to zderzenie, nie
pozwala oku prze$liznaé si¢ przez interwal dzielacy obie postaci.

Widoczne w oryginzle przeblyski ztota w odcieniach zZéltego plaszcza z lewef
sprawiaja, Ze miedzy nim, a pomaraficzowo-czerwonym plaszczem z prawej nie
dochodzi do prawdziwego starcia. Oko moze powigzad oba kolory strukturalna
inwersja; podobnic zetkniecie dloni na pierwszym planie, paralelizm rak ukazanych
dalcj, symetryczny ksztalt nadany grupie dwdéch kobict, wreszcie temat hwa 1 jag-
nigeia, wyragajgcy pojednanie i pokdj — wszystko to mocno zespala obraz w linii
poziomej.

Podsumowujac widzimy, 7c w dolnej partii dziela El Greca ksztale i kolor
jednocza sie, by przedstawié dwa nierozlaczne aspekty postawy religijnej — obja-
wicnie i rozmy$lania, akceptacje i zwatpienie, poddanie sie lasce i wolno$¢ woli. !
Symetria calej kompozycji pedporzadkowuje te pelna sprzecznoscl dwoista postawe
ludzka, wy2szej harmonii cztowicka | Boga, chwaly w nichic i pokory na ziemi. Tablica 11 EI Greco, Madonna ze fwigtg Inez i wig-
tg Tekly, 1597-99. National Gallery, Waszyngton.

e e ey

REAKCJE NA KOLOR

Nikt nic neguje silnej ekspresji kolorow, ale nikt nie wie, co t¢ ckspresig wywo-
fuje. Scisle biorac powszechnie sadzi sie, Ze ckspresja opiera sie na skojarzeniach,
Czerwienr rozdraznia, poniewas przypomina ogiefl, krew rewolucje, Zicled odséwic-
2a jak przyroda, a blekit chlodzi jak woda. Teoria asocjacyjna nie ma tu jednak
wiecej wartosci poznawczej niz w innych drziedzinach. Oddzialywanie koloru jest
7byt bezposrednice i zbyt spontaniczne, by mialo stanowié jedynie produkt interprc-
tacji, dodawanef do postrzezenia przez wiedze.
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Z drugiej strony nie dysponujemy nawet hipotezg o rodzaju procesdw fizjolo-
gicznych, ktére moglyby tlumaczyd. wplyw koloru. Silna jasnoéé, wysokie nasvcenic
i tony © drganiach dlugicj fali draznig i pobudzaja. Jaskrawa, czysta czerwich jest
akrvwniejsza od przytlumionego, szarawege blekitu. Nie wiemy jednak, czym
dokiadnie jest dla ukladu nerwowego intensywna energia $wietlna, ani dlaczego
vole miafaby tu gra¢ dlugos¢ fali drgan. Niektore eksperymenty $wiadcza o fizycz-
nej reakeji na kolor. Féré wykazal, ze kolorowe $wiatlo ,,w kolejnoéci od nicbic-
skiego (najmniej) przez zielone, Z6ite, pomarariczowe, i czerwone” zwiecksza sile
aigéni i przyspicsza obieg krwi. Jest to zgodne z ebserwacjami psychologicznymi
a remat oddzialywania tych koloréw, pytanie jednak, czy mamy tu do czynienia
z wtorng konsekwencia doznania postrzeicniowego, czy tez z jakims bardziej bez-
sosrednim, nerwowym  wplywem energii $wietlnej na zachowanic motoryczne

chieg krwi.

To samo dotyczy obserwacji Kurta Geldsteina, ktory praktykujgc jako neurolog
~uwazyl m.in., Ze pacjentka ze schorzeniem cerebellum cierpiata na zaklécenia réw-
owagl, odcauwata zawroty glowy i obawiala sig, ze si¢ przewr6ci, kiedy nosila

srwong suknic; i Ze objawy te ustepowaly, gdy przebraia sic w zielona. Goldstcin
f robowal zbadaé zjawisko prowadzac eksperymenty, ktore zastuguja na kontynua-
w1g, Prosit na przykfad pacjentdw z podobnymi uszkodzeniami mdzgu, zeby — # reko-
a vyclagnietymi przed siebie - przygladali sie kartce kolorowego papieru. Pozio-
3 deseczka zastaniala rece przed wazrokiem chorego. Kiedy pacjent patrzyl na
Ity papier, jego rece — kontrolowane przez uszkodzony oérodek mézgowy —
‘chylaly si¢ od linii $rodkowej mniej wiccej o 55 cm. Przy czerwonym papierze
caylenie wynosilo 50 c¢cm, przy blalym ~ 45 em, prezy niebieskim — 42 cm, przy
Tonym - 40 cm. Gdy zamkngl oczy, odchylenie wzrastalo do 70 cm. Goldstein
sunal wniosck, Zze kolory odpowiadajace duzym diugosciom fal idg w parze
reakcja ekspansywna, natomiast krotkie diugosci fal powoduja zamykanic sic.
Rézae kolory albo skicrowuja caly organizm... na $wiat zewnetrzny, albo skla-
ni. ;4 do cofnigcia si¢ i koncentracji na samym sobie.”

Ta rcakcja fizyczna pokrywa sie z uwagami Kandinsky’ego o wygladzic kolo-
. .. Twiedzil on, ze 26lte kolo ,,bedzie si¢ rozszerzac i zupelnic wyraznie padcho-
Y7 do widza”, niebieskie kolo ,zwinie si¢ ruchem koncentrycznym (jak slimak
1. wajacy sie w skorupie) 1 oddali od widza”.

CIEPLE I ZIMNE

Prawic weale nic podcjmowano préb sklasyfikowania poszczegélnych koloréw
wedfug ich ogolaych cech ekspresyjnych. Potocznie przyjal sie podzial na kolory
cieple i zimne. Tych okreslen uzywaja artysci, do nich odwolujg sic ksiazki podwig-
conc teorii barw. Ale luzZne uwagl oparte na subiektywnych wrazeniach nic prowa-
dzy daleko. Eksperymentalne badania von Allescha nie przyniosly, jak sie zdaje,
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zadowalajacych wynikdw, o ile mozna sadzié z keotkich wzmianek autora na ten
wmat. W tych warunkach pozwole sobie przedstawié wlasng propozycje. Nie jest
ona nalezycie sprawdzona i moze okazaé sie catkowicie bi¢dna, ale dostarczy przy-
najmniej materialu do polemiki.

Crzyste, proste barwy zasadnicze z trudnoicia mozna nazwad cieplymi lub zimny-
mi. Czy czysta czerwien jest wyraznie cieplejsza od czystej barwy nichieskiej o ta-
kim samym nasyceniu? A jaka jest czysta z6lcien — zimna czy clepla? Przypuszczal-
nie jednak te mowiace o temperaturze przymiotniki nabiorg znaczenia, kiedy odnic-
siemy jc do domieszki koloru. Niebieskawa zofciefi lub czerwien cresto wydaje sie
zimna, podobnie jak zoltawy kolor czerwony lub niebieski. Crerwona élcien lub
blekit, odwrotnie, wydaja sic cieple. Moja teza brzmi zatem, Zc¢ prawdopodobnic
rozstrzyga o cfekcie nie kolor gidwny, lecz kolor, ku ktéremu giowny kolor oscy-
lnje. Prowadziloby to do do$¢ nieoczekiwanych rezultatéw, mianowicie, ze czer-
wonawy blekit wywola uczucie ciepla, natomiast niebieskawa czerwien - zimna.
Johannes Itten przyjmuje =za bieguny temperatury komplementarng pare czerwo-
nego oranzu i niebieskiej zieleni. Potwierdzaloby to nasze przewidywania, Ze do-
mieszka czerwieni ogrzeje kolor, natomiast smuga blekitu — ochlodzi. Propotcjonalne
mieszanki dwdch koloréw nie powinny wykazywal efektu wyrainice, chociaz stop
z0lcieni 1 bigkitu bedzie zapewne najblizszy zimna. Proporcjonalne polgczenia czer-
wieni biekitu oraz czerwieni i 20kdeni bylyby z kolei neutralne lub dwuzmaczne.

Zmiennoé¢ barw bedzie oczywidcie oddzialywaé na temperature. Kiedy dana
barwa pod wplywem sasiednich zmieni ton, moge sie rowniez zmienié jej tempera-
tura. Zwigzek z tym zjawiskiem mogg tcz mieé jasnosé i nasycenie. W kole barw
Albersa strefy zimne i cieple pokrywaja si¢ z grubsza z clemnymi i jasnymi, takie
Ttten Igczy chiéd koloru z zacienicniem, a barwy cieple okreéla jako stoneczne.

Jedli méj pogiad jest stuszny, mozna by go rozszerzy¢ na ekspresyjne cechy
koloréw. By¢ moze nie tyle ton dominujacy, ile ,.infekcja” decyduje o charakterze
barwy. Zauwazyli§my, Ze czyste, proste barwy zasadnicze pozbawione sa dynamicz-
nych wiasciwosci mieszanek; rowniez pod wzgledem ekspresyjnym moga byé bac-
dziej neutralne, natomiast kolor, ktory odchyla si¢ ku innemu i ktéry wywoluje
przez to efekt dynamicznego napiecia, bedzie mial silniejszy wytaz. Czerwonawosc,
zOttawodd, niebieskawosc, przestaniajac wlasny, podstawowy charakter koloru, wy-
twatzalyby napiecie, bez ktérego ekspresja jest niemozliwa. I te przypuszezenia
nalezaloby zweryfikowaé do§wiadczalnie.

Na koniec zastanéwmy sig przez chwile nad zwyczajem opisywania kolorow

w analogii do doznag temperatury. Co jest tu wspédlnym mianownikiem? Nie my-
$limy przeciez o gorgcej kapieli ani upale lata, kiedy patrzymy na ciemng czerwied
rozy. Sluszniej byloby powiedzieé, e kolor powoduje reakcje podobng do tej, jaks
daje pobudzenie ciepine, a sfowa ,cieply” i ,,zimny"” odnoszone sa do barw po
prostu dlatego, e wladnie ta cecha ckspresyjna jest najsilniejsza i Dbiologicznie
najwazniejsza w dziedzinie temperatury.
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OPISI:IJEZU]Y zarowno ceche, emanujacy 2 przedmiotu, jak wiasag reakcjg na te
c-cch:;. Nie musi to byé przezycie postrzezeniowe. Moéwimy réwniez o zimne; osobie
cieplym prz;:jqciu, goracym spotze. Czlowiek zimny zmusza nas do przyje;ci’a sta:
wy obrfonnc;. Zamykamy sie i obwarowujemy wewnetrznie, Jestedmy squpﬁ)):’ani
i stezezemy qu;, by nie zdradzaé swoich impulséw i mysli. Wobec osoby cieplej
otwieramy sig. Czujemy sympatie, chetnie i swobodnje ukazujemy wszystkoepcg)
mamy do zaofiarowania. Nagze reakeje na chiéd 1 cleplo fizyczne s3 niewat li’wie
p'odobnc. Wydaje si¢ réwniez, 2e cieple kolory jak gdyby zapraszajg nat:miast
z“m}e narzucajy rezerwe. Cieple sa kolorami wystepujacymi, zimne —, Wstgpuja-
Cyrmd. A.rtysta potrzebuje oczywidcie jednych i drugich. Kazde Wyraiaja,- inne fech 4
rzeczywistodci, domagajace sie innych reakcji. ’

‘ G”dybys'my cheieli rozciggnaé te uwagi o ekspresji kolotdw poza to, co powic~
ch’z;ehsmy dotychezas, musieliby$my zaja¢ sie charakterem przypisywan;m 05 ZCZE~
goln)ff11 Ifolomm przez rozmaitych artystéw, pisarzy, cywilizacie, W po lszednie‘
wersji tej ksiazki podawalem przyklady takich charakterystyk. Jest to temal::: bardzoI
Cfckfiwy,.a spotrzezenia Goethego lub Kandinsky'ego o naturze czerwieni lub 201~
cieni maja wiele poetyckiego uroku. Jednakse przytaczanie takich anegdot nie wy-
df'a;e sig celowe. Przede wszystkim charakterystyki te obciazone sg tak bardzo ¢ 1’};—
nikami osobistymi czy kulturowymi, ze nie moga niestety pretendowaé do 'akzj?yc"
\'»:am:oéci ogblnicjszej. Kiedy Kandiasky uczyl na seminarium w Bauhaus z'oeJ koloJ:
zolty przypomina ksztalt trjkata, niebieski ~ kola, a czerwony ~— kwac’lratu czy
{)rz?lfa-zywal cof wigee] niz osobiste wrasenia? A Goethe, czy nie mylit sie s c’i*/ c)
Ze 'zoltyj ktéry w Chinach symbolizowal cesarski przepych, mial odcied zI:ta‘a )
a zielenial jako kolor nierzadnic { przefladowanych Zydéw w éredaiowiecs WY:
pejskim? Nie mamy co do tego pewnosci, e

Jesli naszym zadaniem jest bada¢ postrzegany przedmiot pod katem czynnikow
f(}.rfifaln5-cf1 decydujacych o tym, co oczy zobacza, mozemy zalosvé, sc pyrzcdstfr
.thsmy czyaniki strukrury kolorystycane; przynajmniej szkicowo, ’Alc odobn('e
)ak”w rozdziale o ckspresji ksztattn bede staral sie unikad drobia‘zgowvci s Ckli‘
lagji na t?mat stanu ducha, ktory kase cztowickowi sklaniaé sie ku pewr;ym k}:ztal-
]t{oim., 1v:'utal; wfolafbym n‘ie po-::uszac’ sprawy upodobari kolovystycznych, W przypadku
‘saa tu mozemy analizowad formalne cechy charakterystyezne » doi¢ duzg precy-
“ja. Dlatego analogie miedzy wygladem i ckspresja ksztaltéw wykraczaja ozya
sferg przypuszezen. Pytajac jak historycy szeuki, dlaczego ksztalty malowane F:-zw
Rafaela réznia sie od Direrowskich, stoimy na stosunkowo mocnym uruncicpAI(;
id)I C?lOle‘ 0 kolor, pozostaje nam tylko domyslaé sie, dlaczego na p:cza‘tku‘tego
stulecia w tworczodel Pi Z i
Vo ol Oo;ziciﬁssa przewaia blekit, lub podporzadkowac si¢ temu, co
o Kwant;_rtatyw‘vne studia nad upodobaniami kolotystycznymi réznych grup ludz-
blcdh byly i sa liczne z.dwéch powodow. Po pierwsze, Mijajace mody interesuja
adaczy ryaku, po drugie ~ eksperymentatorowi tatwiej jest zajmowaé sic reakeja-
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mi na nieanalizowane bedice, niz ptoblemami, ktére wymz'agaia‘ anali.zy strﬁn;zi: 8 RUCh
nej. Filozofowie narzucili ponadto psychologom przek.onfm{e 0 ,,Przylen.mos
bardzo wazna w tradycyjnej filozofii sztuki. Sgdzono,
se trzeba wiedzied, komu jakie kolory sprawia'ja pr?yjemnos'c’. Rerzultat);dzzg.:[ﬁz
byly owocene. Nie wynikalo z nich nic o znaczeniu ogdlnym. Pozg (?I'nxug-lcasso i
maja niewielki wplyw na sztuke. ,,Przequt.y los ‘malarz.a - powxf 21a' pieasso &
Christiana Zervosa — ktory lubi blondynki, a nic moze ich malowat,

twarzy im z koszem owoCcOw .

rycznej”, uwazanej za zCCz

Pod wzgledem wzrokowym ruch najsilniej przvkuwa uwage. Pies czy kot mogag
leze¢ spokojnie, obojetne na wszystkic Swiatta i ksztalty nieruchomego otoczenia;
ale kiedy coi drgnie, oczy zwierzat natychmiast zwracaja sie w tamta strone 1 §le-
dza przebieg ruchu. Milode kocieta sa catkowicie zdane na laske kazdej porusza-
jacef sie rzeczy: ich oczy sa do niej jak gdyby przywigzane. Ruch przyciaga takie
wzrok ludzki; wystarczy wspomnieé sugestywnod$é ruchomych reklam, zaréwuno
rozblyskujacych na neonach, jak pokazywanych w telewizji, czy o wiele wicksza
popularnoéé widowisk polaczonych z ruchem — w poréwnaniu z aieruchoma foto-
grafikg, malarstwem, rzezbg lub architektura.

Zrozumiale, 2e silna i nicjako automatyczna wrazliwodé na ruch musiala sie
rozwingé u zwierzecia i u czlowieka. Ruch oznacza zmiane w warunkach $rodo-
wiska, a zmiana moze wymagac rcakeji. Moze sygnalizowaé nadchodzace niebez-
pleczetistwo, pojawienic sie przyjaciela lub upragnionej zdobyczy. A poniewaz
zmyst wzroku stal si¢ i pozostal instrumentem, ktéry pomaga zyé, dostroil sie do
swoich zadan.

ZDARZENIA 1 CZAS

Rozedzniamy rzeczy 1 zdarzenia, brak ruchu i ruchliwosé, czas i bezczasowosé,
trwanic i stawanie sie. Rozroznienia te s3 decydujgce w sztuce, ktora adwoluje sie
do wzroku, lecz ich znaczenie dalekie jest od oczywistego. Lotniske nazywamy
rzecza, ale przylot samolotu — zdarzeniem. Zdarzenia sa prawie zawsze ,,czynno-
$clami” rzeczy., Czyste, oderwane ruchy widujemy rzadko; jednakic takie ruchy
istniejg. Wertheimer udowodnil w eksperymentach z ruchem stroboskopowym, Ze
to, co w pewnych warunkach postrzegali jego obserwatorzy, nie bylo przedmiotem
przesuwajacym sig z miejsca na miejsce, lecz raczej ,,czystym ruchem”, ktory odby-
wal sie miedzy dwoma przedmiotami i nie wigzal z Zadnym. Gdy rozediniamy
wzory, jakic zakresla w locie daleka jaskétka, od wzorow tworzonych przez samo-
lot, przedmiot zredukowany jest do bezksztaltnego punktu i mozna powiedzied,
ze widzimy czysty mch; podobne doznanie dawatby diwick muzyczny, wedrmjacy
przez spadki i wzniesienia melodii.

Na ogdl obracamy si¢ wirdd przedmiotdw, ktére jawia sig¢ nam jako rzeczy
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nieruchome, oraz wsréd wykonywanych przez nie ruc’héfv. Gcst'y t.n?.wcy t;-r:;:;'
ale sam mowea postrzegany jest jako co$ statego, choé blologoww; izycy dﬁ;mc:}\
inaczej, Nawet chmura nic jest w naszych oczach zdz'irzememlz ’ec“zhpzfﬁana o
vlegajacym transformacji; to samo dotyczy przykla'dow, W tc.)ryc o
zalezv od ruchu — czerwieniejgcego raka, rozgotowu]qcego SiC zmmm' .Obecnie
ﬁizycznie wszystkie rzeczy 1 zdarzenia ‘zlokahzowanc 3 W czas1e:;;au‘Wiarmt
kiedy rzezba skazona zostala inwazja Zamcczyszc.zunego [zow‘lctrza,Od‘:éiﬁ{a ieg;)
z przerazeniem, Ze nawet Marmur &zy braz Erowadm wiasne é'yme', cc? oditiie e
dzisicjszy status od statusu z dnia wezorajszego. Pshycho[lo‘glcz.met];ne. mzhuwo_
znajduje si¢ poza czasem. Nie dostr;egafrf w ;u'n wy;'::{j ;.L,]ant'ul :zde; g
‘i milaiacych go pojazdow i przechodniow. FICSTT ¢ | :
i:z;s'r?:z;,a‘k{(ﬁryég krik] swojej drogi przez plac. W ’p-rzypadku pomm}l:;jx r:lc(:3 mzzr;c;;i
o jakichkolwiek poréwnaniach jego stanu W rozn.ych'mo_mentac : me ‘1; o
taki sam” api nie ,zastyga W bezruchu’. Podol?nle nic n}e zatrzymh .
’c;rogl postaci z greckiej wazy Johna Kéatsa. Bow_L.em w kazdyn; % t)lrcgl p; zﬁ adow
postrzegamy, Ze uklad jako caloéé — miasto, p.)f)ko;, waz?t - wydama k <; . i::zcmy)
czasu. Pewne zmiany czy ruchy moga zachodztc‘w obrebie ukladu. Jak je opis :
Czv w naszych doznaniach zachodzg one w cz;stc? e vuina, oy
g Réznica micdzy rzeczami nieruchomymi 1 rucho@yflal jest ;Obc, W}. : Wisu(
iednak pokrywa sig z réZnica micdzy bczczas?woécla i CZ&S({?' dCzie‘r:zneoc:c;; risie
doznanie uplywajacego czasu jest tym, co rdzni Wystgp tancer i od of

; i i czedcia naszego doznania (po-
r e, gdy tancerka wykonuje skok, i
ekt maiwa ku mija czas? Czy tan-

mijajac icgo aspekt najwazniejszy) jest to, Ze W,tfa.kcm, .sko B
cerka przybywa z przesziosci i skacze przez t(’ZIr:,lZ.nlcglsZgSC w prz'ys eku.nda e
kladnie fragment jej wystgpu nalezy do terazme;sz.os‘ct. Ostaimg 's‘ i ‘;, 7 mer
se ulamek tef sckundy? A jefeli caly skoi; f1’a‘1ezy do teraZniejszosci, 3
i 3 recd skokiem ustala przesziosc? _ . ‘
pun;‘::anwiisflfauzfi; sie absutdalne. Oczywiscie, zc postrzegamy dzm,lagi-i r;c:n(;(::;
jako i;oleine fazy. W przeciwiedstwic do dzic{a_m malla'{z.a, wystep p;iyim i \:, Koy
lot strzaly. Nie podobna jednak paprawdg powiedzied, Zc wyfs'iqp 0 D};tekt o
sie, Pordwnajmy dwie nastepujace sceny z przygodowego ilmu. Deick 3::05% >
z helikoptera pedzacy autostrada saI.noilhc’)dkg?:fsz:;;qsktt:;lel i uwaéamc A
pojedzie prosto? Przezywamy ten epizod taK, jax 1 ; s e
sdarzenie w przestrzeni, nic w czasie —‘z ?vyja_tklem wasnegcz n izcst[;enne e
jest czescig ogladanej sytuacii. Wszy-stkm. istotne aspek?y s3 tu p e e A
] : . ktéry biegnic do domu ofiary. Czy zdazy 08 ©
Ee:;z :ii(;zzydzazlztli‘;;c?fumj };Icment czasu ma istotne z.nfacze‘,mc. Dwa n;cz?-
wybawcy i to, co dricjc sig w domu, Iaezy

. _ zblizanie si¢ ; o
lezne systemy pracsTraenns, dzi albo nie doprowadzi do upragnionc|

jedynie lokalizacja w czasie, ktéra doprowa
zbieznoscl. o ) .
Kiedy patrzymy na speleologa badajacego jaskinig, przefzywamy postepy |80
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pracy jako zdarzenie w przestrzeni. Nowe widoki odsfaniaja si¢ kolejno. Takie zda-
rzenie, w ktorym ukladu odniesienia dostarcza $rodowisko fizyczne, w rzeczywi-
stodcl nie r0Zni sie zasadniczo od zdarzed, pozbawionych tego rodzaju odniesief.
Podczas ozywionej dyskusji argumenty tocza sig swoim torem, jcdna my$l logicz-
nie wynika z drugiej. Czy w naszej $wiadomosdci argumentacja rozwija sie w cza-
sie w sposéb wyrazniejszy niz badania jaskini? Nie — pod warunkiem, ze jej ,,czas
jeszeze nie uplynal” i ze nie oczekiwaliSmy z niepokojem na rezultaty dyskusji.

Nasze zdumiewajgce odkrycic ma powaszne konsekwencje dla sprawy rozumic-
nia i oceny sztuk wykonawczych. Zeby stworzyé lub $wiadomic odebraé strukiure
filmu czy symfonii, trzeba niewatpliwie uchwyci¢ ja jako calosé — zupelnic tak sa-
mo, jak kompozycjg malarska. Trzeba uzmysfowié sobie, Ze jest to sekwencja; lecz
ta sekwencja nie moze byc czasowa w tym scasie, ze gdy umys! przechodzi do ko-
lejnej fazy, poprzednia znika. Jeéli mamy zrozumied rozwdj, logike i wspdlzaler-
no§¢ czedci, cale dziefo musi byé w nas obecne rdéwnoczesnic, Najchetniej nazwa-
libysmy przedmiot tych rozwazan struktura przestrzenng. W kazdym razie przed-
miot ten wymaga rownoczesnoéci i dlatego przymiotnik ,.czasowy’” nic w pelni wy-
daje si¢ trafny.

W pochodzgeym z 1789 roku liscie ~ przypisywanym Mozartowi, lecz prawdo-
podobnie nie napisanym przez Mozarta w tej formie — w godny podziwu sposob
przedstawione zostalo zjawisko réwnoczesnosci muzycznej. Kiedy temat przykuje
uwage kompozytora, ,;rosnie i olbrzymieje; opracowuje go coraz szetzej i coraz ja-
§nief, 1 tzecz, choéby najdiuzszy, nosze w sobie nicmal ukoficzona, dzieki czemu
ogarniam jg jednym spojrzeniem, jak piekny obraz lub Iadnego czlowieka. T slyszg
ja w wyobraZni nie w kolejnosci, czyli tak, jak bedzie musiala rozwijal si¢ potem,
ale jakby od razu caly (wie gleich alles zusammen)”.

Czegos bardzo podobnego wymaga od nas prawdziwe rozumienic symfonii, fil-
mu, baletu. Mozemy nie wiedzieé w dancj chwili, co nastapi poznicj, ale nie wolno
nam traci¢ z my$li tego, co uslyszeliémy Jub zobaczyliSmy przedtem. Krok po kro-
ku dzielo staje sie calodcig i towarzyszac mu w rozwoju musimy stale ogladaé si¢
na to, co — zamkniete juz przed bezposvedniy percepcjg uchem lub okiem — iyje
nadal w pamieci. Przeszloé¢ jako taka nigdy nie jest dostepna dla umystu. Po-
strzezenia i uczucia nie tylko wczorajsze, lecz sprzed sekundy — odesedy. Trwaja
o tyle, Ze zostawily w nas swe okruchy, to jest §lady pamicciowe. Jakakolwiek by-
taby natura tych §ladéw odci$nigtych w mézgu, zyja w warunkach réwnoczesnosci
przestrzenaej, wplywaja na siebie i sa modyfikowane przez nowe slady. Picrwsze
rytmy tafdica nic beda takie same w momencie, kiedy obejrzymy utwdr do konca.
Wystepu nic mozna poréwnaé do dodawania nowych ogniw do fancucha, poniewaz
wszystko, co bylo, jest nieustannic modyfikowane przez to, co nadchodzi péznici.

Zatem kazdc naplywajace postrzezenic wyszukuje sobie miejsce w przestrzenncj
strukturze pamieci. Kazdy élad ma w mozgu adres, a nie date. Struktura wystepu
rodzl sie z wzajemnego oddzialywania na sicbie $ladéw, ktore w nas pozostawia.
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Pojmujemy tcraz, ze ronica miedzy pcrccpch'zd:arzcﬁ, a pcrc;cpc%a,‘przedmi‘u:
téw nie polega ma tym, z¢ przy picrwszcj istnicje -swmdomosc up}'yu;a;agcg?ro .sznlh‘h.'
Wazne jest to, Z¢ postrzegajac zdarzenic — widzmlly lad, sekwencjg, k,t.o)rqu ‘?jz,\
przebiegaja kolejno w pelnym znaczenia, jednuiwynna.mv.v'ym‘ p.orza‘dku-. lemdy z \._
rzenie jest bezladane lub niczrozumiale, sckwencja zalamuje sig i przcksvatzf ca \\7 z»x{f/_.
arakterystyczng; 4 nastgpstwo nie rozpada si¢

1astepstwo, Traci glowng cechg ¢h :
ystep upodabnia

]\‘lc : Y B . . R Wf
dopoty, dopoki skuwaja go okowy bezposrednie] teraznicjszoscl. b upoda
sic do kalejdoskopu: mimo ciaglych zmian, nie ma progresji i jesli kogos nie cleszy

dnich faz spektaklu. Zad-

sama rozmaitosé, nic nic skloni go do zapamigtania poprze‘ : '
ch faz, czas bowiem moZe stworzyc tylko

igz cz ie { tych chwilowy
na wigz czasu nie zespoli tych wicn . -
‘ dku. Przeciwnie, kazde doznanic cza-

nastgpstwo, nie potrafi jednak stworzyC porza
su zaktada z gory swego rodzaju porzadek.

ROWNOCZESNOSC 1 KOLEJNOSC

ztuki. W jednym

Statamy si¢ weiaz opisad rdZnicg miedzy dwoma rodzajami s :
o, w drugim na-

kolejnoéé postrzegania cagscl kompozycji ustala samo dziel .
Pamictam spdr migdzy dwoma studentami, malarzem
Nie moge pojaé, jak ty faczysz czedcl utworu mu-
zycznego, nic majae ich nigdy rownacze$nie wszystk%ch‘razcm!”. I\‘/Iu.zy-l‘{kzag?ewi.n.ﬂi
£0, iz nie jest to weale trudne, lecz dorzucil: ,,]fl za$ nie m-og(; /pO]a,(:., ;ar ty Olilocilci
tujesz si¢ w obrazic nie wiedzac, skad zaczac i adzie skonczyé, ani czym z

z nich
tomiast jest ona nicistotna.
i muzykiem. Malarz powiedzial: .,

. ‘o
sic zajac”. o ’ -
jami < 2 z r0Znic

Réinica miedzy tymi dwoma rodzajami sztuki nie jest rownoznaczna z rOZnicy

miedzy ruchem i brakiem rucha. Istnieja obrazy, keore trzeba odczytyvlva.c \; usFlzi:
lonej kolejnoscl, np. z lewa na prawo, jak pismo. Do t.cgo gatunku' nahcza, 0:?; ~
sy oraz pewne obrazy narracyjne, popularne w XV wieku, na -ktg)tycAd— ?a ,?i
z lewa na prawo — mozna zobaczyé, jak Bég. cworzy Ewg z Zebra 2 amig ;;CC
Ewa podaje Adamowi jablko, jak obojc zostaja skarceni przez Boga i na
g eni % raju przez aniola. o

Wypfdszn;z;ilét,pismlch dziela ruchome, w ktorych k(‘>1cjnoé.é n.ie obowigzuje.
Kompozycja balctowa bedzic prawdopodobnie rozwijac sl log:czr.nc od pof.zqtku
do konca, w przeciwicistwic do walca tafczonego w sali balowej. Podobnie sta-

tyczne, pozbawione poczatku, kofica, stowem — rozwoju, sg pewne rodza’)c. muz.yk ,
’ ji hach rzezbiarskiego

majacej wywolywaé okreslony nastréj. Nie ma progresji w ruc phice
’ ’ . P ¥ P N ‘e _

mobilu. Ruchy te vkazuja réanorodnodéé stosunkéw przestrzennych w .zestz.mdh P
. . . y . ch po-

Iaczonych elementdw. Ale porzadek i koordynacja przemicszczen na rozmaitych p

i Spie ni ianki, jakie sprawiaja nie prze-
sinmach zdane sa na preypadek i wlagnie nicspodzianki, jakie sprawiaja P

widziane z géry uklady, sg tym, co budzi nasz zachwyt.

Mylenie kolejnosci z ruchomodcia prowadzi do nieporozumien. Twierdzono na
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przyklad, z¢ malarstwo i rzezba sq w tym samym stopniv ,,sztuka czasu”, co mu-
#vka 1 dramat, poniewaz widz musi wedrowaé oczyma po plaszczyznach dzicla, wo-
bee czego postrzega jego czesci kolejno. W rzeczywistoici porzadek obrazu istnieje
jedynic w przestrzeni, w rownoczesnoéci. Obraz obejmuje jeden lub kilka tematdow
dominujacych, ktérym podlegaja wszystkie pozostale. Hierarchia ta zachowuje moc
i jest zrozumiala dla odbiorey tylko wtedy, gdy ten ostatni widzi wszystkie zawarte
W niej zwiazki jako wspolistnicjace. Przyglada sie poszczegdlnym obszarom obrazu
xolejno, gdyz ani oczy, ani umys! nic sg w stanie uchwycié¢ wszystkiego rowno-
czednie; jednakze porzadek, w ktorym odbywa sie to ,,zwiedzanie”, nie jest waz-
ny. Trasa spojrzenia nic musi przestrzegaé kierunkdw i biec §ladem wektoréw stwo-
rzonych przez kompozycje. Kompozycyjng ,,strzalke” wskazujgca z lewa na prawo
mozna, postrzegaé poprawnic nawct wtedy, kiedy oko przesuwa sie w odwrotng
strong albo przecina szlak dowolnym zygzakiem. Bariery, wznicsione na obrazie
przez kontury lub konflikt kolorystyczny, nie powstrzymujg oka. Przeciwnie, zau-
wazamy [ przefywamy je wlasnie w chwili pokenywania. Wspomnialem juz o wie-
lu najnowszych badaniach nad ruchami oka. Swiadcza one, co zreszta weale nie dzi-
wi, ze widz na ogd! przypatruje sic najdluZej rzeczom najbardziej interesujgcym.
Lecz porzadek, w jakim to czyni, jest w duzej mierze przypadkowy i obojetny.

Natomiast w dramacie albe utworze muzycznym Kolejnosé jest niezmiernie
istotna. Zmiana porzadku zdatzen zmienilaby, a zapewne réwniez zniszczyla, dzie-
to. Kolejnosé jest tu czyms narzuconym 1 widz lub stuchacz musza jef byé posiusz-
ni. Réwniez w balecie, podobnie jak na obrazie, pojawia sie jeden czy kilka tema-
tow dominujgcych; ale porzadek wprowadzania tych tematéw wigze, sie icisle
2 okredlonymi fazami rozwoju caloici, takse znaczenie zalezy od miejsca w sck-
wencji postrzezeniowej. Niekiedy temat ukazany zostaje juz na samym poczatku,
po czym nic znika, lecz przechodzi szereg zmian czy warlacji. Czasami spotyka
sie¢ z innymi tematami i zdradza, kim Jub czym jest, godzac sie na przymierze lub
podejmujac walke, odnoszac zwyciestwa lub porazki. Kiedy indziej temat uciele-
sniony powiedzmy, w primabalerinie, zjawia sic pdZmo, po dlugich przygotowa-
niach, ktére wioda crescendo od pierwszej zapowiedzi do kulminacji. Ten odmien-
ny porzadek w czasie stwarza catkowicie odmienng strukture.

Nawet obiektywny ruch dziela rzefbiarskiego zasadniczo odbiega od zmiany
aspektéw, ktorej doznaje chodzacy dokola widz; w przeciwnym razic rzczbiarze nic
umieszczaliby swoich dziel na poruszanych mechanicznie plytach obrotowych {co
dla niektérych jest sprawa pierwszorzednej wagi). W takich wypadkach szybkosé
i kierunck rotacji naleza do ustalonych z gory cech samej rzezby. Co wiecej, prze-
konamy sig, ze zardwno percepeja, jak ekspresja, zmieniaja sie zupelnie w zalez-
nosci od tego, czy widzimy jakaé rzecz w ruchu, czy tez spacervjemy obok, wokol
lub po prostu przechodzimy na drugg strone.

Kiedy dziclo oparte na nastepstwie linearnym opowiada jakas historie, zawie-
ra w rzeczywistoécl dwie sekwencje, z kidrych jedna jest kolejnoscia przedstawia-
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nia zdarzed, druga - ujawnlania ukrytych znaczed. W proste] basni kolejnodé re-
lacii i kolejnosc interpretacii pokrywaja sic. Wyjasnienia nastgpujg rownolegle ze
zdarzeniami. W dzielach bardziej skomplikowanych trasa, ktora autor prowadzi wi-
deza lub czytelnika, rozni si¢ nickiedy powaznie od obicktywnego planu akeji. Na
previkiad w Hamlecie plan wewnetrzny porzadkuje wypadki w kolejnosel od za-
bojsewa kedla przez slub krdlowej-wdowy ze szwagrem, do odkrycia zbrodni przez
Hamleta itd. Interpretacja zaczyna sie mnic] wigcej posrodku tcj sekwencji i naj-
pletw zawraca, a potem wybiega naprzod. Z perylerii problemu zmierza do sedna,
ukazujac najpierw straznikdw, patem przyjaciela Hamleta, potem tajemniczego du-
cha. Zatem odslaniajac dramatyczny konflikt sztuka zajmuje si¢ rdwniez ludzkimi
drogami poznawania zycia ~ watck dodatkowy, ktdérego bohaterem jest widz. I tak
jak brama, ktérg podroznik wkroczy do obcego miasta, wplynie na pojecie, jakie
sobie o mieicic tym wyrobi, podobnic porzadek objasnien bedzie sprzyjal okre§lo-
nej reakeji na tredé dziefa, jednym aspektom dajac pierwszedstwo, inne usuwajac
w cief. Okreznosé z jaka Szekspir opowiada dzieje Hamleta, kladzie nacisk na
skutki zbrodni, zanim odkryje ja sama, i juz na wstepie akcentuje noc, zaklécenic
spokoju, tajemniczosé { napigcie.

Musimy pojsé o krok dalej i uzmyslowié sobie, ze w Swictle ostatniej analizy
nawet dzielo oparte na sckwencji ukazuje nie tylko zdarzenie, lecz poprzez zda-
rzenie — stan. Zeby uzyé formuly podanej przez Lessinga w Laocoonie: narracyi-
ne dzielo malarskie [ub rzezbiarskie przedstawia akcjg za posrednictwem przedmio-
tow, natomiast dramaturg lub powieiciopisarz postuguje si¢ akcja, by pokazaé stan
rzeczy. {,,Rzecry, ktore istnieja obok siebie, badz ktorych czesci znajdujy sie jed-
na obok drugiej — nazvwamy przedmiotami. Dlatego przedmioty, wraz ze swymi
widzialnymi wladciwosciami, sg prawdziwa tre$cig malarstwa. Rzeczy, ktére nastg-
puja po sobic, albo ktdrych czeici poznajemy kolejno, pazywamy akcja. Dlatego
akeja jest prawdziwg tredcia literatury™),

Dramat Hamleta wydobywa na jaw konfiguracje przeciwstawnych sif —~ mi-
toici i nienawiici, wiernodci i zdrady, fadu i zbrodni. Wzér, ktory nakresla, mozna
by uja¢ w postaci wykresu, nie zwiazanego zupelnie z kolejnoscia opowiadania.
Sztuka odkrywa stopniowo ten wzor, badajac jego rozmaite relacje, poddajac pré-
bie w sytuacjach krytycznych. Biografia bedaca opisem zycia czlowicka od kolyski
do grobu musi ponadto zarysowaé charakter, powicdziec, jaki czlowiek byl 1 jak
zachowywal si¢ miedzy biegunami narodzin i émierci. I tak jak Plerd mlodego Mi-
chala Aniola z bazyliki Swigtego Piotra ukazuje matke tulaca dziecko, a rdwno-
czesnic syna opuszczajacego matke, podobnie Ewangelia, jak kazda wielka opo-
wie$é, ma juz koniec w poczatku, a poczatek w koncu.

Tacznie sztuki zobowiazane i zobowiazujace do przestrzegania kolejnoscl oraz
sztuki wolne od takiego obowigzku interpretuja egzystencie w podwdjnym aspek-
cie trwaloéci i zmiany. Wyrazem tego dopciniania si¢ jest obustronna zaleZnosé
przestrzeni i obecnych w niej sit. Sily przedstawione na obrazie okresla przede
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\\.fszystklim. przestrzed. Kicrunek, ksztalt, wiclkosé 1 polozenie form - nosjcielek
'sq ~ mowia, gdzie sily te dzialaja, dokad daZa i jaka maja moc, Zasieg przestrzeni
1 Jej cechy strukturalne, na przyklad srodek, stuzg jako ul;Iad odniesiesia dla cha-
rakterystyki sit. W teatrze na odwrdt — przestrzed okredlaja zaludnia;jace ja sily
motoryczne. Rozmiary sceny staja si¢ realne, kiedy po deskach przebiega tancerz;
(?dlf:giosc tworzg odsuwajacy sie od siebie aktoray; a szczcgélny charaktcr potoi
zenia centralnego wychodzi na jaw, gdy sily wcielone w ludzi walczg o miejsce
sro’(%kowc, tam szukajy spoczynku, stamtad si¢ wypedzaja. Pokrétce wspolznici—
nosc przestrzeni i sity ukazywana jest raz od jednej, raz od drugicj strony. {

KIEDY WIDZIMY RUCH?

_W !'akich warunkach postrzegamy ruch? Gasienica pelznie ulica. Dlaczego wi-
dzxmy-;a w ruchu, a ulice w bezruchu, zamiast widzicé, ze caly krajobraz, Jaacznic
Z fami, p‘rz'esuwa sig¢ w przeciwnym kierunky j tylko gasienica pozostaje na tym
samym miejscu? Zjawiska nie thumaczy po prostu dodwiadczenie czy wiedza gdyz
\.v-brew’ temu, co doskonale wiemy, widzimy, 7c stofice wedruje po nichic a’ ksie-
Z}ic wirdd chmur. Dante powiada, se kiedy kto$ spoglada od dolu na,poch e
wieze Bolonii, a chmura plynie w odwrotng strone - »szezyt [mu] umyka przec}iw
cfvnnumfm w pedzie” ¥, Kiedy bujamy sie na fotelu, my znajdujemy sie w ruchu
me.pokéj. Ale gdy w czasie cksperymentn caly pokoj Zaczyna sie dbracaé jak bc:
tom:flrkf:z <zy walec, natomiast fotel obserwatora jest najzupelniej nieruchomy -
wrazenie, ze '.Wfaénie fotel si¢ obraca jest tak silne, e obserwator spadiby gdyby
go me. pfzywzazano. Drzicje sie tak, mimo ze kinestetyczne odczucia obse;\vatox'a
sygnalizuja mu nieomylnie prawdziwy stan rzeczy.

Potrafimy wyjasnid przynzjmniej kilka elementéw tej skomplikowanej sytuacji
zauw‘aiajqc, ze wzrokowe doznanie ruchu moze wynikaé z trzech czynnikéw: ru-
chu fizycznego, ruchu optycznego i ruchu postrzezeniowego. Poza tym musimy jesz-
czr:’dodaé ceynniki kinestetyczne, ktére w pewnych warunkach same potrafia stwo-
rzy¢ wrazenie ruchu, na preyklad wskuiek zawrotu glowy. -

Gasienice widze w ruchu, poniewaz pelznic ona tzeczywiscie; fest to percepcja
ruch? oparta na ruchu fizycznym. Ale, jak $wiadeza nasze przyklady, ruch fizycz-
ny nie za.wsze odpowiada temu, co dzieje sie w oczach czy umysle. O ruchu optyc:
wyee mozemy mowié wtedy, kiedy rzuty przedmiotsw lub calego pola widzen-;a
preemigszczajg si¢ na siatkéwee. Takie optyczne preemieszezanic Zachodzi wtedy
gdy oczy obserwatora nie podazaja w élad za ruchami postrzeganych przedmiotéw’
Ruch fizyczny mose by jednak rejestrowany jako optyczny bezruch - na przyklad.

*) Przekiad Edwarda Porchowicza
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gdy koncentrujg spojrzenie na gasienicy pelznacej ulica albo widze kabing samo-
lotu w calkowitym bezruchu, choé zarGwno samolot jak 1 ja poruszamy sig. Z dru-
gi¢j strony rzut mego nieruchomego gabinetu przesunie sig na siatkéwkach optycz-
nie, gdy tylko poruszg oczyma lub glowa, lub podniosg sig z krzesta. Gdyby ktoé
sdolat zachserwowad, co odbija si¢ w moich oczach, kiedy przygladam sie poszcze-
gélnym fragmentom obrazu wiszacego na écianie, stwierdritby, Ze przy kazdej zmia-
aie kierunku spojrzenia caly obraz przemieszcza sig na siatkéwkach w odwrotna
strone. A przeciez takic bigdne informacie optyczne aie znajduja przewaznie od-
swierciedlenia w doznaniu postrzeZeniowyml. Widze, ze owad pelznic, choclaz moj
wzrok przywarl do niego nieruchomo, obraz nie porusza sig, chociaz wedruje po
nim wzrokiem.

Najpotesniejszym czynnikiem, ktéry kompensuje takie mylace dane, jest pet-
cepcia kinestetyczna, Kazdy ruch oczyma, glowa lub cialem zostaje zasygnalizo-
wany ofzrodkowi ruchowo-czuciowemuy w mozgu 1 w gruncie rzeczy samego impul-
su do ruchu dostarcza to, co odbywa sig w mbzgu. Sprzeicnic zwrotne powodo-
Wane przez te procesy Mmotoryczne wplywa na percepcje wzrokows. Informacja, ze
potuszam glowa, podpowiada zmystowl wzroku, ze ruch nalezy powigzaé z glo-
wa rownicz pod wrgledem wzrokowym, a srodowisko postrzegat jako nieruchome.
W filmic jednakie, scenerig sfotografowang przez ruchoma kamere widzimy tak,
jakby to ona, sceneria, przesuwala sig po ckranie, stownie dlatego, ze widz odbiera
informacje kinestetyczna mowiaca, iz jego ciao znajduje sig w spoczynku. Tylko
w przypadkach kraficowych, kiedy na przyklad zobaczymy dostatecznie duzg czgsc
calego érodowiska w ruchu, dane wzrokowe wezma gore 1 okaza sie wazniejsze od
kinestetycznych.

Ponadto w polu postrzeZeniowym dzialaja czynniki specyficanie wyrokowe, de-
cydujace o tym, jak zmysl wzroku rozstrzygnie dwuznaczno$cl motoryczac. Karl
Truncker ndowodnil, ze przedmioty w polu widzenia faczy hierarchiczna raleznodc.
Moskit podlega stoniowi, ni¢c na odwrét. Tancerka stanowi cze$é pudla sceny, a nic
scena — obrecz trzymang przez tancerkg. Innymi slowy, zupelnie niezaleznie od ru-
chu, spontaniczna organizacja pola wyznacza pewnym przedmiotom rolg ukladu
oduniesienia 1 podporzadkowuje im pozostale. Pole ukazuje zlozona hierarchie ta-
Lich stosunkow. Pokoj shuzy jako uklad odniesienia dla stolu, stol dla patery
z owocami, patera dla jablek. Wedlug zasady Dunckera przy przemieszczaniu mo-
orycznyim uklad postrzegany jest zazwyczaj jako nieruchomy, porusza si¢ nato-
miast przedmiot podporzadkowany, Kiedy stosunck zaleznodci nie wystepuje, zo-
baczymy zapewne, ze oba systemy przesuwaja sig symetrycznic, zblizajac si¢ lub od-
dalajac od siebie.

Duncker, a pézniej Erika Oppenheimer ustalili kilka czynnikéw wywolujacych
wzajemns zaleznoéé elementow. Jednym z nich jest ,obwiedzenie”, zamknigcie.
Tendencje do ruchu zdradza Lfigura”, tlo pozostaje nieruchome. Drugim czynni-
kiem bedzie zmiennoéé. Jezeli jeden przedmiot zmienia swa wielkos¢ 1 ksztalt, a dru-
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gi pozostaje niezmieniony — na przyklad kreska ,,wyrastajaca” z kwadratu ~ pozory
ruchu stworzy ten pierwszy. Obserwator bedzie widzial, Ze kreska wybiega z kwa-
dratu, a nie, ze kwadrat odsuwa si¢ od nieruchomej kreski. Roznica wielkodcel gra
role w przypadku przedmiotéow sasiadujgcych ze soba: kiedy dwa przedmioty le-
23 blisko siebie albo nakladajac sie, albo stykajac bokiem, ruchliwy okazuje sig
przedmiot mniejszy. Wazna jest réwniez intensywno$é. PonfewaZz przedmiot ciem-
niejszy, przygaszony, jest w naszych oczach zalczny od jainiejszego, on wiasnie po-
ruszy sig przy przemieszczeniu, jasniejszy za$ bedzie trwal nieruchomo.

Sam obserwator dziala jako uklad odniesienia. Gdy stanie na moscie i spoj-
tzy na plynaca wode, jego percepcja bedzie ,,poprawna”; ale gdy zacznie wpatry-
wac sie w most — odniesic wrazenie, ze i on i most plyng razem z rzeka. Duncker
wyjasnia to zjawisko wskazujac, Ze przedmiot, na ktorym koncentrujemy spojrze-
nic, nabiera charakteru ,figury”, natomiast ta czgé¢ pola, na ktdrg nic patrzymy,
przeksztalca si¢ w tlo, Poniewaz z reguly porusza si¢ whasnic | figura”, koncen-
tracja spojrzenia powoduje ruch.

Ostateczny wynik postezezeniowy przesadzaja w kazdym wypadku liczne i wza-
jemnie na sicbie oddzialujgce czynniki. Fizyczny ruch przedmiotu wplywa nad tyl-
ko o tyle, o ile wywoluje optyczny ruch na siatkowce. Wspomniany poprzednio
cksperyment Metellego {ryc. 46) $wiadczyl, iz nie dostrzezemy ruchu obracajace]
sie czebel krazka, poniewaZz optycznie odbywaé sie tu bedzie stopniowe odslania-
nie fragmentéw, a nie przemieszczanie krazka jako calodcl. W takich warunkach
peecepeja odnotuje bezruch,

Na scenie widzimy na ogél aktordw poruszajacych sig na tle nieruchomej de-
koracji. Przyczyna jest to, e dekoracja jest duza i obejmuje aktoréw, a ponadto
sama osadzona jest mocno w jeszcze wigkszef sceneril teatru, w ktdrej znajduje sie
réwnies widz, Pelni wiec funkcje ukladu oduniesieniz dla aktorow. W konsekwencji
tcatr ukaznje koncepcje Zyda, w ktore] czlowiek zastrzega dla siebic prawie cala
fizyczng 1 psychiczng aktywnodé, a Swiat rzeczy sluZy przewagnic za teren i cel
dzialat, i w istocie, jak juz mowitem, okreslany jest przez zaludniajace go sity mo-
toryczne. Koncepcje odmienng potrafi przckazaé film. Zdjecie wykonane kamers,
ktéra przesuwala sie wzdtuz ulicy, nie daje doznania podobnego do doznaf ludzi,
ktorzy sami ida ulicg, Kiedy idziemy sami, ulica otacza nas jako éakieé rozlegle
trodowisko, takze doznania mieiniowe sygnalizuja nam, Ze znajdujemy sic w ru-
chu. Ulica na ekranic jest stosunkowo mala, ujgta w ramg czgicig wickszego ukla-
du, w ktérym widz pozostaje w spoczynku. Dlatego w naszych oczach wlagdnie uli-
ca sie rusza. Wydaje si¢ wobec widza rownie aktywna, jak bohaterowic filmu,
i gra role aktora wér6d aktoréw. Zycie zmienia sig w probe sil migdzy czlowiekiem
a éwiatem rzecay, przy czym te ostatnie niejednokrotnie okazuja sig aktywniej-
sze. .

Drzicje sig tak jeszcze dlatego, e film z latwodcia przedstawia ruch nataralny,
ruch uliczny czy przyplyw i odplyw oceanu, co w teatrze byloby prawic niemozli-
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we, W filmach takich, jak Colowiek 7 Aran Roberta Flaherty’ego naturalny ruch
fal ulega spotegowaniu dzicki ruchowi filmowemu, ruchowi, ktéry zrodzita poru-
szajaca si¢ kamera. Film daje dwiatu rzeczy sposobno$é¢ do zamanifestowania wlas-
nej energii 1 do dzatania wspélnie tub przedw czlowickowi. Pozwala rzeczom na
ckranic swobodnie pojawiacd sig i znikaé, co takZe uwazamy za swego rodzaju ruch
i wskutek czego kazdy przedmiot, duzy lub maly, wkracza lub schodzi ze sceay
jak aktor. Film baletowy mozna wicc na przyklad skonstruowaéd tak, ze tancecze
nle zmonopolizuja ruchu, ale beda wspoldzialaé — na zasadach réwnorzednosc: -
z dekoracja { innymi przedmiotami, ruch za$ stworzy kamera i montaz. W filmie
cksperymentalnym proby takie podejmowata m.in. Maya Deren, przykladu dostas-
czajg tez sceny choreograficzne w niektdrych musicalach filmowych, Przy takiej
kompozycji plastycznej rola tancerza nie jest bardzie] samodzielna czy pelna od
roli instrumentu w orkiestrze, QObraz ekranowy jako calos¢ stanowi zespdl wzajem
od siebie zaleZnych ruchomych przestrzeni, dekoracji, przedmiotéw i postaci ludz-
kich, ktorych ruchy przecinaja sie i splatajg tylko diatego, ze potraktowano je jako
elementy zintegrowanej calodci. Pewne programy telewizyjne, ktdrych intencja jest
przekazaé po prostu to, co obiektywnic dzieje sig na scenie, sa nic tylko nudne,
ale i znieksztalcone do granic niezrozumialosci, ponicwaz spektaki, ktory pokazu-
ja, ma kompozycjg sceniczna, nie ekranowa.

Dopéki nadrzedny ukiad odniesienia jest staly, dopoty kazdy nieruchomy przed-
miot posttzegany jest — podobnie jak sam uklad — jako rzecz znajdujaca sig ,,poza
czasem”. Uklad ruchomy wprawia jednakze w ruch cals scenerig wraz z zawarty-
mi w niej przedmiotami i moze przcksztalcié bezczasowosé w aktywny opér prze-
ciw ruchowi. Tak jak kamien poérodku wartkiego strumienia uparcie odmawia tu-
chu, podobnie cztowiek stojacy spokojnie w potoku idacych albo biegnacych ludzi
nie znajdzie sie w naszych oczach poza wymiarem ruchu, lecz wyda si¢ — wladnic
w kategoriach ruchu - zastygly, sparalizowany, oporny. To samo zjawisko wyste-
pujc przy wlaczaniu w sekwencje filmowa zdje¢ fotograficznych. Sprawiaja one
wrazenie zmroZonych, zatrzymanych w biegu. Tancerz, kidry staje w pét kroku,
wyglada tak, jakby natrafil na jaka$ przeszkode; nie jest nieruchomy. Muzycy znaja
roznice miedzy martwym i Zywym interwalem ciszy. W pauzie rozdzielajacej dwie
czgscl symfonil nie ma ruchu, gdyz zostala wylaczona z kontekstu, Ale kiedy cisza
rozrywa strukture utworu, scrce muzyki przestaje pa chwilg bié 1 nieruchomosé
tego, co powinno byé ruchem, wywoluje uczucie napiecia.

KIERUNEK
Szczegblne. aspekty ruchu, takie jak kierunek i predko$e, rodwniez postrzegane sa
zgodnie z warunkami, panujgcymi w polu widzenia. Méwilem, e w pewnych wa-

rupkach obicktywny kierunek ruchu ulega w percepcji odwrdceniu. Chociaz fizyez-

382

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

RUCH

ne chmury begda plynaé na wschod, my mozemy zobaczyé, e nie chmury, ale ksi
zyc plynie na zachéd. Ujecie filmowe zrobione przez tylna szybe samod}];duedanc:
std?ra moze ukazaé wéz policyjny, jadacy wstecznym biegiem, mimo ze w rzbeczg—
wnstoé.ci jedzie on naprzéd, tylko wolniej niz samochéd uciekajgcych. ’

. Brika Oppenheimer rzutowala na ciemny ekran w clemnym pokoju dwie $wie-
thiste kreski w polozeniv, ktére widaé na rycinie 244. Obicktywnie kreska iono-
wa przesm'vai‘a sig w prawo, a pozioma do gory, tak ze po chwili znaidow:ly sig
w poloZeniu zaznaczonym liniami przerywanymi. Obserwatorzy widzielj jednak
z? kreska pionowa przesuwa sie w dol, a pozioma na lewo (zob. strzallki) Widocz:
nie pod wzglgdem strukteralnym tatwiej bylo nadaé kresce ruch, zgodny'z kierun-
klem. zawartym w niej samej, cayli kazaé sie jej wydtuzaé, niz postrzegad, se poru-
sza sie pod katem prostym do tego kierunkuy. ,

/ .O zwigzky postrzegancgo kierunku z kontekstem, w keérym ruch sie odbywa
swmdf:za rdwniez badanja nad obrotami kél. Srodek kola bedzie oczywidcic pom—,
szac si¢ po drodze réwnoleglej do drogi cafege kola. Kazdy inny punkt kola bedzie
pm,iporza%dkowany dwu ruchom: tuchowi postgpowemu i obrotom dokola érodka
Poigezenie dwoch ruchow fizycanie da droge falista, co ilustruje rycina 245, I to-

Rye. 245

wlaénie spostrzega sie, kiedy kolo porusza si¢ w clemnym pokeju i nie widaé ca-
lego kofa, lecz tylko jeden §wietlisty punkt, polosony mimoérodkowo. Jesli jed-
nak érodek mozna zobaczyé, caly wzbr ruchu dzieli sie na dwa wzory strukturalnie
prostsze: kolo wiruje wokot whasnej osi, a réwnoczeinic toczy si¢ swoja droga
}?St to dowéd, ze zasada prostoty rzadzi nie tylko podziatem ksztaltu, lecz réwi
niez podzialem ruchu. ’
Gdyby‘nie dzialala zasada prostoty, wiele ruchéw tanecznych sprawialoby dziw-
ne wrazenie na widzach. Kiedy tancerz koziotkuje, widzimy, ze jego cialo porusza
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sic po podiodze, a rownoczesnie obraca dokola osi. Oprocz ruchéw najprostszych
kazdy ruch stanowi polaczenie jakich$ podsystemdw, ktore tworzac calodd funkcjo-
nujg niczaleznie. Kiedy biegnacy czlowick podmosi 1 opuszcza rece, dwa tematy
muszg byé, i sa, rozpoznawalne, Wydaje sie jednak, Ze clementy ruchu nie sg przcz
caly czas niczaleZne scnsu stricto. Rycina 246 ukazuje schematycznie, co dzieje sig
pod wzgledem fizycznym, kiedy idac — klaniamy sig. Przypuszezalnie jakas czastka
powstajacej krzywej przenika do percepcji. Prawa strukturalne, ktore rozstrzygaja
o segregacii i scalaniu, mozna by zbadad pordwnujge zdjecia filmowe ruchdéw ca-

i

necznych ze zdjeciami eych samych fuchdw, ale wykonanymi inng metoda: miano-
wicie w ciemnoici, z ktérej $wiatlo wydobywa tylko jeden punkt ciala; jako pierw-
szy zastosowal te technike francuski fizjolog, Jules Etiennc Marey. Droge, ktora
pokonuje fizycznie kazda cze$é ciala, mozna w przybliZenin przesledzi¢ na foto-
grafiach stroboskopowych.

O CZYM MOWI PREDKOSC

Ruch, podobnic jak kady rodzaj zmiany, dostrzegalny jest tylko w pewnym
ograniczonym zakresic predkesci. Stofice 1 ksiezyc przesuwajg sie tak powoli, e
wydaja sie nieruchome; biyskawica jest z kolei tak szybka, ze caly jej bieg ogar-
niany jednym rzutem oka tworzy ciagla linig. Spojrzenie na zegarek powie nam, Ze
dolna granica dostrzegalnej predkosci znajduje si¢ mniej wiegcej miedzy predkodcia
duzej wskazowki, ktérej ruchu nie zauwazamy, a widzialng predkoiciy wskazdwki
sckundnika. Na zegarka Marka Twaina ~ zegarku, ktéry po kuracji u zegarmistrza
przemierzal cztery pory roku w ciggu dnia — ruch wskazéwek musial byé tak za-
tarty i niewyragny, jak obroty skrzydel elektrycznego wiatraczka., Nie mesemy zo-
baczy¢, jak roénie dziecko i jak starzeje sie czlowiek; lecz jesli po dluiszej przes-
wie spotykamy zndw znajomego, potrafimy w ulfamku sekundy dostrzec, ze wyrdst
lub postarzal si¢ i przygarbil. Zawdzieczamy to swego rodzaju ruchowi strobosko-
powemu miedzy Sladem pamigciowym, a postrzezeniem z chwili obecnej.

Niewatpliwie predkosé zmian, na ktdra reagujg nasze zmysly, dostroila sig
w procesic ewolucji do predkoéci tych zdarzefi, ktorych dostrzeganie ma dla nas
sywotne znaczenie, Ze wegledéw biologicznych musimy widzied, ze ludzie i zwie-
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rzgta przenosza sie z miejsca na micjsce; natemiast nic ma potezeby, bysmy wi-
dzieli, jak rofnie trawa. . o e i
Czy dla 20twia, ktory 2yje bez poipiechu, rzeczy porusz.am, sru; szy 'f:‘e] niz dla
nas? Ruch wiclkicgo miasta wydaje sie szybszy czlowickowi, l{tory‘]akis czas pr’z?-
bywal na wsi. Réwnicz muzyka i taniec ustalajg poziomy adaptac]} dlé‘l predkosci;
vs; kontekécie spokojnym ruch wydaje sig szybszy 1 vice vers:a'. Nmkt(?m eksp(’t:)-f-
menty sugeruja, ze na pereepcjg czasu moze Wplywaé'szyka.SC prucf:%n)w'cllcmxcz—
nych, zachodzacych w organizmic. I tak Piéron prosit ludzi o.nz.xcxsk;a.mc 'klucz?
I\;iorsc’a trzy razy na sekunde — przy czym dhugosc sckurfdy micli wyliczyc sarml:
Gdy za pomoca diatermii podnigs! lekko temperaturg c‘1ala badanych. —~ zaczell
naciskaé klucz szybeicj, dajac tym dowod, ze predkosé ich czasu s_ublelftyv.vnego
warosla. Lecomte du Noily, przvtaczajac ten [ inme eksperymenffy, Wmo?kule, ze co-’
raz wolniejszy bieg ,,chemicznego zegara’ w ciggu Zycia czlowieka fnozc tfumacz{’c
dobrze znany fakt, iz w miarg, jak starzejemy si¢ — lata pl}rna nam ;ak‘ gdyby szyb-
ciej. Jednakie watpliwe jest, aby wiasnie chemiczne, a nie psychologiczne czynni-
ki byly odpowiedzialne za to zjawisko. . o . ;
Film wzbogaca nic tylko nasza wiedze o Zyciu, ale réwniez do_znama, po?wa a
narm bowiem zobaczyé roch w naturze zbyt powolny albo zbyt’ s_zybkl. dla. .na‘lsze| per-
cepeji. Gdy predkosé fotografowania jest nizsza od pr(;c!kosq pt:o;ekc:n i 'Wynosfl,
powiedzmy, jedno zdjecie na godzing, ruchy na e.kra’mc ulegaja przys’px_eszini(u
i mozemy rzeczywiscie ogladac to, co inacze] musiclibyémy rckm.]struowaclextec -
cualnie. Na odwrat, kiedy tasma w kamerze przesuwa sie w duza;l prqdk.osma, pu-
blicznosé widzi potem, jak kropla mleka spadajac na jaka$ powwrzchn_lq rozpry-
sknje sie w pickny, bialy wianuszek, 1 deska trafiona kula trzaska jak gdyby
aniem. o .
’ ogivglaszcza przyspieszenie naturalnego ruchu przekonuie nas naocznle ? 1e‘dr§osu
$wiata organicznego, Z CZego dotychczas zdawaliérr{y sobie sgtav:ve; w na]wyzle:; tc-,
oretyczaic, Pokazanic w przeciggu minuty, jak roshina rezkvf1t:et i umn;ra, ?le;lo ;25
wigeej niz okazig do obejrzenia tego procesu. Kamc.ara do zdjeé poklat o.wyc L
wodnila nam, e cale zachowanie organiczne cechuja te same, p.elne W?flazu.l zn.a-
czenia gesty, ktore przedtem uwazali$my Wqucznnie. z4 przyw%e] ‘cz.!:ciwmeka i zw.xe—
rzecia. Ruchy, ktore wykonuje pnaca sie roslina, nie W)igla‘da;a,‘ juz jak zwyczacllne
przemieszczanie sig¢ w przestrzeni. Widzimy, ze winorosl 1?la‘d21, szuka., s,prz.m; 23
i wreszcie dosigga odpowiedniej podpory ruchami, ktére r_nedwuznaczme Swia 1cza;
o niepokoju, pragnieniu i radasci z dotarcia do felu. Kien:u, p.rzykryte szklang p })17;:
ka, usuwajg przeszkodg poruszajac si¢ w sposob zupelrf‘qe nlep(.)d?bny do n}ec -
nicznej pracy maszyn. Jest to rozpaczliwa walka - .OCZleSt)' wy.sdek, dumnlc( .lf\vy'
cigskie wyrywanie sig na wolnost. Procesy or.ganacznc wykazuyc} te ,Judz ie ce:
chy nawet wtedy, gdy widaé je tylko pod mlkrf)skopem. St’l'crm%%*ton cytuje 1opo
wiadanie pewnego fizjologa © filmie przedstawiajacym roz’w.01 koséca: ,,Zespo ow'a
praca milionéw komérek. Kredowe kolce budowanej koici wyrastaly na ekranie
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jakby robotnicy wznosili slupy rusziowania. Scena nasuwala mysl o celowym za
chowaniu pojedynczych komérek, a jeszcze bardziej kolonii komérek zorganizowa-
nych w thanki i narzady”.

Nawet tam, gdzic ruch organiczay nie ma tego szczegblnego wyrazu, przeksztal-
canie diugotrwalych procesow w widzialnc zmiany ozywia sily natury i wywiera
ogromne wrazenie na umyéle. Wicmy, ze slofce zmienia swoje polozenic na nic-
bic; ale gdy film kondcnsujac dzied do minuty ukaze, jaki relief potrafi tworzy¢
na ksztalcie architektonicznym gra szybko przesuwajacych si¢ cleni, musimy pomy-
sle¢ o $wietle jako zdarzeniu: przyczynic sprawczej, ktéra ma swoje micjsce wsrod
innych, produktywnych czynnosci codziennego zycia.

W czasach, kiedy kamera filmowa byla jeszcze poruszana recznie, operator fil-
mujac szybkic ruchy mial zwyczaj przyspieszaé nicco obroty koerbki. Dawalo to na
ckranie ruch zwclniony, latwicj zauwazalny. Fotografujac sceng, ktéra toczyla sie
wolniej — wolniej te2 kegeil korbka, co kondensowalo akejg na ekranie 1 w ten spo-
sob podkreslalo niejako ogolng strukture dostrzeganych zmian. Jednakze przyspie-
szanie i zwalnianie nie tylko pomagato dostosowaé pokazywany ruch do mozliwo-
sci percepcji ludzkiej, zmienialo rowniez jego cechy ekspresyjne. Gdy w dawnych
komediach slapstickowych fotografowano ruch uliczny z szybkodcia niZsza od sor-
malncj — rzecz nie sprowadzala si¢ do tego, ze samochody jezdzily predzej. Pedzi-
Iy w jakiej oblakanczej panice — co tworzylo nastrdj, ktérego ich zwykle zachowa-
nie na ogdl nie sugeruje. Z kolci zdjecia przyspieszone nie tylko opéiniaja, lecz
takze zacieraja i nadaja migkkos¢ ruchom sportowca czy tancerki.

Procz ekspresyjnych cech poruszajacego sig praedmiotu zmianom ulegaja tez ce-
chy niewidzialnego érodowiska. Pilkarz, ktéry powoli opada na boiske, wyglada
tak, jakby przebijal si¢ przez wodg — to jest srodowisko gestsze, utrudniajgce cu-
chy i przeciwdziatajace sile ciazenia. Nawet kiedy patrzymy golym okiem na akwa-
rium pelne szybko plywajacych rybek, woda wydaje sig tak fatwa do pokonania,
jak powictrze; natomiast leniwe zlote rybki plywajg jakby w oliwie. Zjawisko to
wynika z dwuznacznoici dynamiki wzrokowej. Duza szybkodc przedmiotu moze-
my sobie tlumaczyé wzrokowo jego wielka energia motoryczng, mafym oporem éro-
dowiska lub zaréwno jednym jak i drugim réwnoczeénie. Powolnodé postrzegamy
jako rezultat stabosci czy braku wysilku ze strony przedmiotu, silny opor érodo-
wiska lub jedno i drugie réwnoczesnie.

Ten efekt movimento frenato badal Gian France Minguzzi. W jego ckspery-
mencie czarny krazek wedrowal po polu w polowie bialym, w potowie szarym. Po
praejéciu na obszar szary szybko$é krazka spadata do ckolo jednej siddmej poprzed-
niej. Wickszoi¢ obserwatordw widziala, 7e krazek wstrzymywalo silniejsze tarcie,
na jakie napotykal w strefie szarej, ktora wydawala sig ,,bardziej kleista, gesta,
galaretowata”. Co cieckawe, kiedy Minguzzi odwebcif sytuacje i wprowadail najpierw
krazek w powolny ruch na obszarze szarym, a potem, w chwili gdy krazek wkra-
czal na obszar bialy, gwaltownie zwickszyl szybkos¢ — wynik byl zupelnie inny.

v
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Tylko jeden spoérdd dziesicciu obserwatoréw tlumaczyl zwiekszenie szybkosci

" mniejszym tarciem w bialej strefie. Cztere] obserwatorzy nie dostrzegli Zadnego

rwiazku miedzy zmiana predkosci a zmiang jasnosci tla; pieciu wyrazilo sie o kraz-
ku pozytywnie, ze ,,zaczal biec”. Przyspieszenie chetniej przypisywano inicjatywie
przedmiotu, nizeli zwolnienie.

Pod wzgledem wzrokowym predkos¢ zalezy tez od rozmiardw przedmiotu, Du-
7e przedmioty sprawiaja wraZenie, ze poruszaja si¢ wolniej niz male. Mniejsze pole
otaczajace powoduje szybszy ruch. J. F. Brown posfugiwal si¢ w swoich ekspery-
mentach szeregami figur, ktore przesuwaly sie w prostokatnych ramkach. Kiedy
podwajal wielkos¢ zaréwno ramki, jak figur, predkodé spadata pozornie o polo-
weg. Zeby pozostala taka sama, musiala by¢ écisle dostosowana do rozmiaréw, Na-
suwa to wniosek, Ze na malej scenie tancerze bedg przypuszczalnie poruszaé sie
predzej i — po drugie — Zc im wicksze beda postaci ludzkie lub inne przedmioty
na ckranic w kinie, tym powolniejszy wyda sig ich ruch (jezeli na siatkdwee widza
obrazy beds sie przesuwac z obiektywrie identyczna szybkoscia).

RUCH STROBOSKOPOWY

Cala percepcja ruchu jest w gruncic rzeczy stroboskopowa. Kiedy przez moje
pole widzenia przefruwa ptak, fizyczne przemieszczanic sie ptaka jest ciagle. To
jednak, co ja widzg z lotu, powstaje z szeregu kolejnych ,,zapisow”, dokonywanych
przcz pojedyncze receptory czy ,,pola receptywne” wosiatkdwee. Jesli ptak nadla-
tje z lewej strony, pierwsze aktywizuja sie receptory w prawej czefoi siatkowki,
ostatnic — receptory znajdujace sic w lewej. System nerwowy tworzy wraZenie cig-
glego ruchu, scalajac szereg tych kréciutkich, chwilowych pobudzen, z ktérych kaz-
de rejestruje jedynic statyczng zmiang. H. L. Tcuber pisze, 2e przy pewnych uszko-
dzenlach mozgu jeden jadacy motocykl widziany jest jako sznur zawadzajacych
o siebie, stojacych motocykli. Niezaleznie od tego, czy integracja nastepuje juz na
siatkéwee czy dopiero w korze mézgowej, faktem podstawowym jest, Z¢ na do-
znanie ruchu sklada sie szereg nieruchomych danych.

Dlatego, kiedy samo wydarzenie fizyczne jest nieciagle, mamy do czynienia
z réanica iloéclows, a nie jakosciowa. Najbardze] oczywistego przykfadu dostar-
cza film, Podezas wyéwietlania minimum okolo dwudziestu klatek na sekund¢ mo-
zemy dostrzec ciagly ruch. To samo dotyczy reklamowych neondw, na ktérych roz-
biyskujace i gasnace $wiatla tworzg ruchome obrazy liter, ksztaltdw geometrycznych
lub postaci ludzkich, choé obiektywnie nic si¢ nie porusza.

Pionierskie eksperymenty nad ruchem stroboskopowym przeprowadzil Max
Wertheimer, Badal on efckty postrzezeniowe, wywolane przez dwa $wiecgoe przed-
mioty, np. kreski, ukazujace si¢ kolejno w ciemnoéci — zjawisko, ktére znamy
ze $wiatel pozycyjaych samolotéw i sygnalizacji ulicznej. Kiedy dwa bodzce znaj-
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dujg si¢ blisko siebic w przestrzeni lub rozblyskuja w bardzo krdtkim odstepie cza-
su, wydajg sie rownoczesne. Gdy odleglodé -w przestrzeni lub czasie jest duza, wi-
dzi si¢ dwa oddzclne przedmioty, zjawiajace sie jeden po drugim. Ale w sprzyja-
jacych warunkach bedziemy widzied jeden przedmiot, ktéry przesunie si¢ z miejsca
na miejsce. Zobaczymy na przyklad, Ze pionowa linia przechyla sig 1 uklada w. po-
zycji poziomej. W rakich wypadkach obserwatorzy widzg wige ruch, mimo Ze pod
wzgledem fizycznym istnieje tylko nastgpstwo nieruchomych bodZcéw. Stad przy-
puszczenie, ze dwa bodice wytworzyly zintegrowany proces jednego, nieprzerwa-
nego prremieszczenia gdzied w mézgu. Wertheimer sadzil, e dwa bodzce, sasta-
dujace ze sobg w przesitzeni i czasie, wywoluja w takich razach swego rodzaju
fizjologiczne zwatcie, skutkiem czego pobudzenie przeplywa z jednego miejsca na
drugie. Psychologicznym odpowiednikiem tego hipotetyczacge procesu odbywaja-
cego si¢ w mazgu jest postrzegany ruch.

Pomys! eksperymentow podsungta Wertheimerowi dziecinna zabawka, wynale-
ziona i opisana po raz picrwszy w roku 1834 przez W. G. Hornera. Serie obraz-
kow, przedstawiajacych kolejne fazy ruchu jakiegos przedmiotu, powiedzmy ~ ska-
czacego konia, umieszcza sie na bebenku i oglada przez szczelinki krecac korbka.
Zabawka, nazwana przez wynalazce daedaleum, oraz inne przyrzady tcgo tvpu,
stanowily zapowied? techaiki filmowej. I tu i tam za wystarczajace wyjasnicnie fak-
tu Igczenia sig obrazkow uwaza sie czesto tendencje, ktdra cechuje pobudzenia siat-
kéwkowe, mianowicie, by trwaé jeszcze przez chwile po wystapieniu i wobec tego
zespalaé si¢ z pobudzeniami péZniejszymi w clagly przeplyw. Filmowcy wiedza
jednak, e w odpowiednich warunkach nawet sekwencja zmontowana z pojedyn-
czych klatek odbierana jest jako szereg oddzielnych, choé nie w pelni rozpozna-
walnych obrazéw, Jak wykazuja eksperymenty Wertheimera, mamy tu do czynie-
nia nie tyle z laczeniem, ile z tworzeniem logiczaego ksztattu w wymiarze czasu.
Reguly strukeuralnego ladu obowigzujg i tutaj.

Dlaczego bodice wywolane przez dwa ksztalty rozblyskujace w ciemnodd ze-
spalajg si¢ w pobudzenic o jednolitym przeplywie? Zauwazmy przede wszystkim,
e Zjawisko zachodz tylko wtedy, kiedy dwa ksztalty leza doéé blisko siebie i pray-
pomnijmy, ze podobiefistwo polozenia wigte wzrokowo sgsiadéw. Po drugie, dwa
bodZce sg same w pustym polu. Graja podobna rolg w cafoici. A ponicwaz okazafo
sie, e podobiefistwo laczy elementy w przestrzeni, nasuwa sie wniosek, e zapew-
ne bedzie je laczyé réwniez w czasie.

Przypatrzmy sig lecace] pilce. Kolejne poloienia pitki w polu widzenia ilustru-
je rycina 247; podobnie wygladalyby na klatkach filmu. Jesli w ten sposéb wyeli-
minujemy wymiar czasu, uzmyslowimy sobie wyraZnie, Ze przedmiot zakreéla tor
o prostym ksztalcie. Byé moze, pozwolt nam to postawié teze, e zasada konse-
kwentnego ksztaltu, ktéra porzgdkuje w grupy elementy wzoréw nieruchomych,
pomaga tez postrzegaé jako identyczny przedmiot poruszajacy sie w czasie.

Eksperymentalne badania Alberta Michotte’a nad ,.efcktem tunelu” s$wiadcza,
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z¢ identyczno$¢ postrzezeniowa mose zostad zachowana takze i wtedy, gdy tor
ruchu ulega przerwaniu, tj. gdy poruszajacy sig przedmiot znika z pola widzenia
i-przechodzi np. przez tunel albo za sciang. W sprzyjajacych warunkach crasowo-
-pracstrzennych obserwator widzi, ze ten sam przedmiot biegnie wciaz jednym,
chociaz przex chwile niewidocznym torem ~ doznanie catkowicie rosne od wiedzy
<zy przypuszczenia, e przedmiot wylaniajacy sic zza zastony pozostal soba.

Rye. 247

Drziataja tu réwniez inne, znane nam juz zasady grupowania, Prawdopedobies-
stvfo, Ze przedmiot w ruchu zachowa identycznoét, bedzie tym wicksze, im mniej
zml_eni sig¢ jego wielkodd, ksztalt, jasnosé, barwa czy predkodé. Identycznosé poru-
szajacego si¢ przedmiotu podwazy zmiana kierunku: bylaby wige zagrozona, gdyby
pitka z ryciny 247 gwaltownie zawrocila, Jak zwykle, w kazdym szczegélnym pray-
padku czynniki te bedy sie albo wzmacniaé, albo znosié, a rezultat bedzie zalesat
od ich wzglednej sily. Jesli zajac, na ktérego polujemy, nagle skreca, zmiana kie-
runku nie przeszkodzi nam zapewne widziec go nadal jako to samo zwierze. Jeili
jednak w momencie skrgtu praybierze postaé detrzewia — identycznosé najpewnie]
zniknie i zobaczymy drogie stworzenie wyfruwajace z miejsca, gdzie stracili$my
z oczu pierwsze. Ale gdyby zmiana ksztaltu i ubarwienia odbyla si¢ bez zmiany
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kierunku, konsckwencja toru i predkoéci zdolalyby nas pewnie przekonaé, ze pa-
trzymy weciaz na jedno zwierze, ktore przeobraia sie w czasie pelowanja.

Wspolzaleznoscia ksztattu i ruchu zajmowal sie W. Metzger, ktory pragnat zba-
da¢, co dzieje sig, kiedy tory dwoch lub wigkszej ilosci poruszajacych sig przed-
miotéw przecinaja sie (ryc. 248 4). W punkcic przediecia kazdy przedmiot moze
sprawiaé wrazenie, Ze gwaltownie zmienia kierunek i zawraca, albo ze konsekwent-
nie biegnie dalej, przedostajac sie na druga strong. Okazalo sig, 7e na ogdt praze-
waZa ta druga wersja — rezuleat zgodny = zasads grupowania na podstawic kon-
sekwentnego ksztaltu, Eksperymenty dowodzily migdzy innymi, ze kiedy przedmio-
ty poruszaja si¢ w sposob icidle symetryczny (ryc. 248 5) rezultat jest mnie; wy-
razny. W tym wypadku wielu obserwatoréw widzi, zc na skrzyzowaniu przedmioty
cofajg sig i pozostaja na swojej czgdal pola. Swiadezy to, ze przy ruchu, podobaic
jak ptzy wzorach nieruchomych, symetria powoduje podzial wzdluz swej osi, co
czgsto przeciwdziala przecieciu nawet tam, gdzie sprzyja mu lokalna konsckwencja
tordw.

[} L] [ ]
e e e .
¢ . \ ) [
] L] *
L . s e
. . ® [
L] [ ] [ ]
L N [ ] ]
° L) ¢ @ A
] ] *
. . * .
e . .
. a . o| 4
Ryc. 248

Eksperymenty Wertheimera wykazaly, ze w sprzyjajacych warunkach struku-
ralnych przedmioty, keére pojawiaja si¢ kolejno w pewnych odstgpach czasu na 63
nych micjscach, bedg postrzegane jako dwa stany jednego, wciaZ tego samego przed-
miotu, (Zestaw podstawowy Wertheimera obejmowal tylko dwa przedmioty). Co
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si¢ stanic, gdy bodzcow bedzie wiceej 1 bardziej zlozony uklad pozwoli wyhieraé
miedzy kilkoma mozliwymj rozwigzaniami? Ryciny 249 ~ 251 podaja trzy przy-
kiady z badai nad tym problemem, przeprowadzonych przez Josefa Ternusa. Za-
16imy, Ze trzy punkty $wictlne w pozycji, wskazanej przez gorny rzgd z ryciny
249 4, zostajg zastapione punktami z dolnego rzgdu, pojawiajgcymi sic w przestrze-
ni ra tej samej wysokosci. Poniewaz potozenia dwoch punkedw pokrywaja sig. mo-
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¢ * . . ] [
@ .
o ya I .
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Ryc, 249 Ryc. 250

gliby$my aczekiwad, Ze & i ¢ (rye. 249 5) bedg identyfikowane z £ i ¢, tj. pozosta-
ng nieruchome, natomiast miejsce 2 zajmie f, czy moze a przeskoczy na pozycie f.
Tymczasem wszystkie trzy punkty poruszaja sie w spostb, zaznaczony sko$nymi
strzatkami: @ staje sig 4, & staje si¢ e, ¢ staje sic /. Albo inaczej ~ cala tréjka prrc-
suwa sig¢ na ptawo. Czyli wzér przesuwa sic na analogiczng strukturalnie pozyeic
w drugim ukladzie. Kazdy punkt identyfikuje sig ze swoim odpowiednikiem struk-
turalnym. Jest to najprostsza zmiana, ktéra mozna osiagnaé w ramach ogblnej or-
ganizacji pola.

Z tego samego powodu caly kezyz z fazy wyjdciowe] na rycinie 250 przesuwa
sig na pozycie kezyza w drugle] fazie, mimo Ze i tutaj dwa punkty moglyby po-
zostal na miejscu, gdyby na ich zachowanie nie oddzialywaly wymagania calego
wzoru. Pouczajacego pordéwnania dostarcza rycina 251. Szeéé punktdw o tworzy
zwarey, zespolony luk, Skutkiem tego widzimy, ze¢ caly luk po zakrzywionej trasie
przesuwa si¢ w prawo. W b zalamanie wywoluje podzial, co po trosze uniczalez-
nia obie tréjki od siebie. W takich warunkach trojka pozioma moze swobodnie obraé
najwygodniejsze rozwiazanic i nie ruszy¢ si¢ z miejsca, natomiast lewa tréjka prze-
skakuje na prawo i zmicnia si¢ tam w swdj wlasny odpowiednik.
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Ryc. 251

Ruch stroboskopowy w widzenin ma bezposrednia paralele w sekwencji diwig-
kéw w muzyce, na co wskazal Victor Zuckerkandl. Progresjg melodii tworzg déwig-
ki, z ktérych kazdy utrzymuje si¢ bez ruchu na jednym poziomic wysokodci; ruch
w gore i w dol, ktéry postrzegamy w miarg, jak jeden dzwick ustepuje drugiemu ~
nic ma odpowiednika fizyczncgo. Notacja muzyczna, ktdra ukazuje oku kazdy
dzwick jako oddzielng jednostke — zadaje w istocie ktam faktowi psychologiczne-
mu; gdyz Faktem jest, iz rzeczywiscie styszymy jeden, jedyny diwigk, keéry pracsu-
wa sie w gore i w dol falista linig melodii.

NIEKTORE PROBLEMY MONTAZU FILMOWEGC

Tdentycznosé wzrokowa nie stanowi problemu dopoty, depéki przedmiot pozo-
ftaje na tym samym miejscu i nie zmienia wygladu —~ na przyklad gdy kamera
filmowa z jednego ustawienia filmuje budynek. Podobnie aktor przechodzacy przez
scene nie straci w naszych oczach identycznoéci, jesli obierze prosty tor (ryc. 247)
i nie zmieni w sposéb dostrzegalny ksztaltu czy wielkodci. Klopoty zaczynaja sic
wtedy, kiedy ogladana sytuacja sugeruje identycznosé tam, gdzie nic takiego nic
jest pozadane lub vice versa.

Przy laczeniu scen, ktore rozgrywaja sig w réinym miejscu i czasie, zardwno
montazysta filmowy, jak autor komikséw musi sobic poradzi¢ z dwiema sprawami.
Po pierwsze, powinien zachowaé identycznoéé mimo przeskoku; po drugie ~ by¢
pewnym, %e réine rzeczy beda tez widziane jako rézne. Widz bgdzie wiedzial tylko
to, co zobaczy. Szybkie nastepstwo sugeruje jedno$é, odrebnosé trzeba wiee zazna-
czaé silnymi $rodkami. Ruch stroboskopowy ignoruje rzeczywisty, fizyczny rodo-
wod materialu wzrokowego. Jedli z lewej strony ekranu pojawia si¢ policjant
w komisariacie, a zaraz potem, takze z lewej strony, dama w salonie, majaca
podobny ksztalt ogblny i podobna postawe — publicznoéé moge odnie$é wrazenie,
se policjant przechbraza sie w dame. Z kolel w wypadku, gdy pozycje obcjga mic
sa zupelnie takie same, lecz inne cechy - dostatecznie zblizone — policjant wyko-
nuje stroboskopowy skok i réwnie zamienia si¢ w dame. Zjawisko to moze byc
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podstawa swoiste] magii: w tym celu wykorzystywal je Georges Mélies na poczat-
ke stulecia. Claglosé czynnikow postrzezeniowych bedzie przerzucaé most nad luka
czaso-przestrzenng. W ojednym z eksperymentalnych filméw Mayi Deren tancerz
vna skok w jednej dekoracji, a kodczy w drugicj. Dwie fazy skoku laczg sie
rax doskonale, ze mimo zmiany dekoracji widzimy jeden plynny ruch. Zazwyczaj
jedsiak unika sie dajacego takic efekty zestawiania ujgc.

Rawnie trudny jest problem odwrotny. Jezeli scena sklada sig z ujgé, filmowa-
syan z réznyeh ustawien, te same przedmioty, postaci, dekoracie bedg wygladad
Cotaz to inaczej; a publicznod¢ musi widzied, ze postad w plerwszym ujgciu uka-
zana od przodu po lewej stronie ekranu jest identyczna z osoba, ktora w drugim
wjectu stol tylem po prawej. Podobnie gdy pierwsze ujecie przedstawia rdg pokoju
z cknem i fortepianem, oczywiste byé musi, e 10z z drzwiami 1 stolem widoczny
w nastepnym — naleZy do tego samego wnetrza. Trzeba stworzyl zwiagzek postrze-
zeniowy, ktéry jednakze nie moze byé az tak dcisly, by wywolywat stroboskopowe

240

skoki.

I tu, jak w tylu innych dziedzinach, zasady wypraktykowane przez artystow
nalczaloby poddaé systematyczoym, do$wiadczalnym badaniom psychologdw.
Rezultaty moglyby siec przydaé obu stronom. Na razie przytoczmy kilka przykla-
dow. Prawdopodobnie Zadne stroboskoepowe krotkie spigeie nic nastapi, dopoki
mzedmioty zjawiajace sic na ekranie bedzie dzieli¢ dostatecznic duza odleglodc.
Kiedy ich polozenie bedzie identyczne lub podobne, tylko duza réinica wygladu
zapobiegnie polaczenin, Sama zmiana wielkodci — wynik sfilmowania przedmiotu
w dwéch roznych odleglodciach od kamery — nie wystarczy: ujrzymy, Ze przedmiot
w jaki$ czarodziejski sposdb kurczy sie lub powicksza. Obrocenie glowy o, powiedz-
my, trzydziesci stopni wywola zapewne ruch; ale cigeie z twarzy ukazanej od przodu
na profil powoduje tak wyraing zmiane tego, co nazywam ,szkieletem struktural-
nym”, 2e takie przejécic moze byé bardziej niczawodne czy bezpieczne.

Jcsli cztowiek przecina ekran z lewa na prawo, 4 w nastgpnym ujgciu z prawa
na lewo, ruch pod wzgledem wzrokowym jest nieciggly. Dlatego, zeby widz od-
czytal sceng poprawnie, trzeba siggnaé pe inne $rodki identyfikacii, Watpliwosc,
tzv rzecz jest identyczna, moze tez budzid gwaltowna zmiana os$wietlenia, Mewa,
oswietlona od przodu, jest biala; czarna zas, gdy $wiatlo pada z tylu. Podobienstwo
wzoru tworzonego przez lot, by¢ moZe, przelkona nas, Ze jest to ten sam ptak choé
puzostanie nagla zmiana nastroju.

Ostatni przyklad, ilustrujacy problemy polozenia, pochodzi z artykulu Rudy'ego
Bretza. Gdy mecz przekazujg dwie kamery telewizyine, umieszczone po przeciw-
rych stronach ringu — przejscie z jednej kamery na drugg odwraca naturalnie obraz.
Beokser, ktdry znajdowal sie po lewej, znajduje sie nagle po prawej i vice versa.
Najlatwiej jest uporad sie z ta sprawg dokonujac przejicia w czasic wyraziste],
ztecydowanej akeji, kiora tak dokladnic okresla role obu przeciwnikow, Ze ani
piradoksalne polozenic, ani ruch nic sa przeszkoda dla poprawnej identyfikacji.
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Pod wzgledem geometrycznym przesunigeie mozna okreslié po prostu jako zmia-
ng poloienia, jednakie dla naiwnego obserwatora, podobnie zreszta jak dla fizyka,
przemieszczenia sa dynamicane. Zachowanie sig sil okazuje si¢ zawsze waznicjsze
ni inne czynniki. Pod wzgledem artystycznym wlasnie te sily nadajg wydarzeaiu
ckspresje wzrokows i zycie, Ale takic sily nie sy widzialne same przez sie § samc
w sobie; zawarte s3 w ruchach ogladanych przez nas przedmiotow. Trzeba zbadad
warunki, ktére wywoluja te efekty,

Zdarza sie czesto, e kiedy z pewnej odleglosei patrzymy na jadace samochody,
alho lecace samoloty ~ dostrzegamy w ich ruchu jaka$ ,,martwote”. Nie widac,
zeby wehikulami rzadzily jakied sily. Prac naprzod sobie tylko wiadomym, czaro-
dziejskim sposobem, ukazujy przesunigeia czyste § bezduszne - wyjatek, kedry
potwicrdza regule. W poréwnaniu z nimi galopujace w oddali konie lub $migajgce
w powietrzu jaskolki sa nicwatpliwie, naocznic aktywne; badzmy jednak sprawie-
dliwi ~ samochody tez sg takic podczas wyscigow 1 w slapstickowych komediach,
samoloty — w czasie walk powietrznych.

PrzejdZmy do zachowania ludzkiego. Ekspresyjne cechy ruchu mylone sg nic-
raz z tym, co wiemy o jcgo znaczenin. By¢ moze widz tylko dlatego warusza sig wi-
dokiem Orfeusza zalamujgcego rece, iz wie, Ze podobny gest czynia ludzie zroz-
paczeni, a z akeji dramatu dowiedzial sig, ze Orfeusz utraci! Eurydyke. Najlepie}
zatem jest obserwowaé ckspresyjny ruch w oderwaniu od przypisywanych mu zaa-
czen. Znakomitego materiatu dostarczaja niemimetyczne (,,abstrakcyjne”) filmy ani-
mowane. Systematyczne badania zapoczatkowal Albert Michotte i jego ekspery-
mentami zajmicmy sie szczegdlowo. Opisujac prace Michotte’a dobieralem material
i przeredagowywalem nicco sformulowania tcoretyczne, by dostosowald je do zadad
tej ksigzki.

Michotte, ograniczony prymitywna technika, poslugiwal si¢ bardzo prostymi
wzorami, przewaznie kwadratami, poruszajacymi sig po liniach prostych. Niektore
cksperymenty ilustruja problem identycznosci, Jak wspomnialem, konsekwentny
ruch ma tak silne wlasciwosci scalajgce, ze ruchomy przedmiot pozostaje w naszych
oczach sobg, mimo gwaltownej zmiany ksztaltu. W jednym z cksperymentéw Mi-
chotte’a (weryfikujacym przytoczony przeze mnie poprzednio przyklad zajaca i cie-
trzewia) maly czarny kwadrat ukazuje sie z lewej strony bialego pola i przesuwa
w linii poziomej ku $rodkowi. W okre$lonym momencie znika i zostaje zastapiony
przez czerwony kwadrat tej same] wielkosci, ktory zjawia sig tuz obok niego i na-
tychmiast sunic w tym samym kierunku i z tg samg prgdkodcia. Obserwatorzy
widza w tym wypadku jeden przedmiot, ktdry — nie przerywajac ruchu — zmie-
nia kolor.

Odmienny wynik przynosi doswiadczenie nastgpujace (ryc. 252). Czarny kwa-
drat A, zndw z lewej, zaczyna poruszad si¢ po linii poziomej i zatrzymuje tuz nad
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albo tuz pod czerwonym kwadratem B, ktéry byt obecny — ale nieruchomy. W chwi-
4 przybycia A, B rozpoczyna wgdréwke w tym samym kierunku, W tym ekspery-
mencie obserwatorzy widza dwa przedmioty, wykonujgce dwa prawie niezaleine
od siebie ruchy. To samo dotyczy zestawu z ryciny 253, gdzie B porusza sie pod
katem prostym do A.
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Miedzy dwoma biegunami: niepodzielnym, jedoolitym ruchem z jednej strony,
a niemal czy zupclnie niezaleznymi ruchami z drugiej — widziane przedmioty wcho-
dza ze soba w najréznicjsze, wzajemne wigzi, ktdre postrzegamy jako zwiazki przy-
czynowe., Oto podstawowy eksperyment Michotte’a poswigcony przyczynowosc
postrzezeniowej. Czerwony kwadrat (B) znajduje si¢ posdtodku pola; czarny (A)
w pewnej odleglodci od niego, po lewej. W jakim$§ momencie A zaczyna przesuwad
sie ku B. W chwili, kiedy sic zetkna, A staje, poruszad za$§ zaczyna sie B. Obser-
watorzy widza, ze A popycha B i wprawia go w ruch. Innymi sfowy — odnosza
wrazenie, iz zdarzenie obejmuje przyczyng i skutck.
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Ryc. 253

Oczywiscie o zadnej przyczynowoéci fizycznej nie ma mowy. Oba kwadraty
sa narysowane albo wys$wictlane na ekranie. Dlaczego zatem obserwatorzy widza
proces przyczynowy? Wedlug glonego pogladu Hume’a, samo postrzezenie nie za-
wiera nic, pracz neotralnego nastepstwa wypadkow. Umysl, przyzwyczaiwszy sig
do faktu, ze jedno wydarzenie poprzedza drugie, uznaje zwiazek za koniecany
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i oczekuje go za kazdym razem. Cechy przyczyny i skutku dodawane sg wiec do po-
strzezenia wtornle, przes asocjacje wytworzene w ciagu cafego Zycia.

W przcciwienstwic do tego pogladu Michotte udowadnia, Ze przyczynowosc jest
w réwnym stopniu aspektem samego postrzeZenia, jak ksztalt, kolor i ruch przed-
miotow. O tym, czy i jak dalece widzi sie przyczynowosé, decyduja wylacznie wa-
sunki postrzezeniowe. Silna przyczynowodé powstaje nawet w sytuacjach, w kto-
rych dos$wiadezenie praktycznce musi nazwaé jg absurdem — gdy widzimy na prey-
ktad, ze drewniana kulka popycha jasny krasek wy§wictlany na ckranie. Przyczy-
nowoé¢ mozna réwnies zauwazyé 1 wredy, kiedy znana sytuacia ulega odwréceeniu,
jak w nastepujacym eksperymencie. Czerwony kwadrat B przesuwa sig dod¢ szybka
w prawo. A przesuwajgc si¢ jeszcze szybciej dogania B. W momencie zetkniecia
B nagle wyragnie zwalnia i kontynuuje bicg ze zmniejszong szybkoscia. W tych
paradoksalnych warunkach postrzegana przyczynowoéé jest szczegdlnie silna.

Rodxzaj przyczynowego zwiazku, cbserwowany w tych cksperymentach, polega
na widzialoym przekazywaniu energii z przedmiotu na przedmiot. Widzimy, Zc si-
la ozywiajgca przedmiot, ktéry poruszyl sie pierwszy, przenosi sie przy zetknigcin
i wprawia w ruch drugi przedmiot. Przyczynowo$¢ tego typu wystgpuje wtedy, gdy
przedmioty tak roéznig sic od siebie, iz rozpoznajemy, Ze nie sy identyczne, a zica-
zem kolejnosé ich czynnosci jest tak &cisla, ze wydaje sig jednym, nicprzerwanym
procesem, Niewielki interwa! spoczynku w chwili zetknigcia famie cigglosc ruchu
i wyklucza doznanie przyczynowosci.

Kiedy jedno$é ruchu skabnie, lecz wciaZ jeszcze jest przekonujaca, pojawiajg sig
inne formy przyczynowoéci. Gdyby na przyklad w momencic, w ktorym A dociets
do swego nieruchomego partnera, B zaczal si¢ poruszaé z szybkoécia znacanic wigk-
sz niz szybko$é, dostrzegana poprzednio u A — cnergia motoryezna B aie bylabe
juz energia zaczerpnicta od A. B zyskalby wlasry naped. Przyczynowosc istnialaby
nadal, ale ograniczona do ,,sygnalu startowego”, ktory kwadrat A dal kwadratowi
B. Obserwatorzy Michottc’a opisuja to wyzwalajace dziatanie A bardzo rozmaicie:
Przybycie A jest okazjg do odejscia dla B”. ,,A naciska elcktryczny przelgcznik
i uruchamia B”. ,,B przestraszyl sig A 1 ucick!”. Ten ostatni opis to przyklad hu-
morystycznego efektu, czgsto wywolywanego przez zjawisko naglego zrywu. Michat-
te tlumaczy ten efekt dysproporcjy miedzy ,,mala chmura, a duzym deszczem'”
Z drugiej strony, zdyby szybkoé¢ byla odwrotna, tj. gdyby A poruszal sig szybcicj
niz B, powstaloby wrazenie zdecydowanego, silnego pchnigeia, Czgdd swej energii
B otrzymalby od A.

Kiedy przedmiot wchodzi w obreb pola ze stalg predkoéciy, dopatrujemy sig
w tym dzialania swego rodzaju energii, lecz w sposob dosé naturalny, pozbawiony
wyrazu, Nie umiemy powiedzied, czy przedmiot porusza sie o wlasnych sifach, czy
e co$ go popycha lub ciagnie. Inny efckt wynika, gdy - jak w podstawowym
cksperymencie Michotte’a ~ A, zanim zacznie posuwad sie ku B, znajduje si¢ przez
chwilg w spoczynku, Poniewaz zadnego innego zrédla energii nie widaé, sadzimy,
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ze A wystartowal sam i Ze potrafi wytwarzaé wlasng energie motoryczng. Kwadrat
A nabicra w naszych oczach wyrazu ,,0s0bnika” samodzielnego, z wlasna inicjaty-
wa. Mozna by przypuicié, ze A pozwoli sie rowniez widzieé jako oscbnik, ktéry
ulegl magnetycznemu wplywowi B. Nic takiego jednakze nie widzimy, najpraw-
dopodobnicj dlatego, Zzc B nie ma charakteru przedmiote obdarzoncgo cnergig,
ktora czynitaby go zdolnym do przyciagania innych.

Zatem - i to wlasnie stanowi najdonioslejszy rezultat cksperymentow Michot-
wa — wszystkic wiasciwodci przedmiotow musza byl ,,okreslone implicite” przez
0, co mozna zobaczyé. Pod wzgledem postrzezeniowym przedmioty nie majg Zad-
nych wlaiciwosci poza tymi, ktore ujawnia ich zachowanie. Kwadrat w spoczynku
nic wyda sig ofrodkiem przyciggania tylko dlatego, ze obserwator z jakiché powo-
déw zalozyl, iz powinien nim byé. Regula ta obowigzuje nawet w sytuacjach, w ktd-
rych wiedza vzupelnia bezposrednia tresé postrzezenia. Kiedy widzimy, Ze §liczna
dziewczyna przyciaga wielbicieli, scena oddziala na nas pod warunkiem, e cks-
presyjne cechy ksztaltu i zachowania aktordw przekaza dynamike przyciggania i ule-
gania przycigganiu.

Metodami Michotte’a mozna sie tez postuzyé w celu wykazania, 7e dynamicz-
ny efekt zalezy nie tylko od wanunkdw lokalnych, w ktorych dochodzi do spotka-
nia, lecz rowniez od szerszego kontekstu calego epizodu. Jeden z jego eksperymen-
ww ukazuje B, ktdry zaczyna sig poruszad, Przesuwa sic tam i z powrotem w linii
poziomej I wykonuje t¢ czynnosé kilkakrotnie. Wreszcie startuje takze A, spotyka-
jac sie z B w momencie, w ktérym B zawrocil po raz ostatni i zmierza do punktu
wyjscia. Jesli obserwatorzy nie koncentrujg spojrzenia na punkcie spotkania, nie wi-
dzg tu Zadnego pchniecia, chociaz ostatnia faza pokazu powtarza opisany juz, pod-
stawowy eksperyment, Dzieki swym wezedniejszym wedrdowkom B okreélil sig jako
przedmiot, ktory porusza sie o wlasnych silach 1 jego ostatnia podréz w prawo wy-

Rye. 254
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daje sie po prostu, mimo spotkania j zetkniecia z A, kontynuacja tego autonomicz-
nego ruchu. .

Mezna by powiedzied, Zze eksperyment ten przeklada na ruch jeden z przykla-
dow Wertheimera (ryc, 254). Kiedy oko przesuwa si¢ po zygzakowatej linii z dotu
w gore, widz, Ze linia biegnie dalej wlasnym torem omijajac punkt styku, mimo
iz mogtaby tam zboczyé i stac sie przediuzeniem jednego z bokéw oémiokata. Z obu
doswiadczen wynika, ze clementy sa odporne na polaczenie i nic nie zagraza icih
wewngtrzuej konsekwencji, jesli oddziela je struktura calego wzoru.

SKALA ZLOZONOSCI

Postrzegamy, Ze przedmiot wytwarza wiasng energic motoryczna, kiedy po okre-
sie nieruchomoéci nagle zaczyna sie poruszaé bez Zaducj widocznej przyczyny zew-
netrznej. Efekt ten nasila sig, gdy zmiana nieruchomosci na ruch nie obejmuje ca-
lego przedmiotu jednoczesnie, lecz najpierw jego czgsé, ktora potem przerzuca ruch
na reszte, W takim preypadku widzimy, 2e czynnosé spowodowana zostala przez
jakie§ przemiany wewnetrzne. Michotte uzyl jako przykladu prostokata o wymia-
rach 2 : 1, umieszczonego poziomo po lewej stronie pola (ryc. 255). Prostokat za-
czyna si¢ rozciggaé od prawego kodca i wydluza sic prawic czterokrotnie. Na-
stgpnic od lewego konca zaczyna sie kurczy¢, dopdki nie stanic sie tak krotki, jak

Rye. 255

byt pierwotnie. Po chwili wszystko rozpoczyna si¢ od nowa i powtarza trzy lub
cztery razy, co przenosi prostokat na prawg strong pola. Rycina 255 ukazuje glow-
ne stadia dwoch pelnych cykli.

Wrazenie jest bardzo silne. Obserwatorzy wykrzykuja: ,, To gasienica! Porusza
sie sama!” Najbardzicj wyrazisty cechg znamionujacg ten prostokat jest wew-
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ngtrzna elastycznosc. W zmianie, ktéra wywoluja przemieszezanic si¢ jednego z kon-
cow, bierze udzial cale ,,ciato”. Nie ma ostrego przedziatu migdzy czescig ruchoma
a nieruchoma. Przedmiot zaczyna sie wydtuzaé na jednym koscu i stopniowo proces
ten ogarnia dalsze czesel. Podobnie drieje sie przy kurczeniu. Ta CzZysto postrze~
Zemiowa, wewnetrzna gietkos¢ nadaje prostokatowi uderzajaco organiczny cha-
rakter,

Zupelnie odmienny efelt uzyskuje sig przy nastgpujace] modyfikacii (ryc. 256).
Eksperyment rozpoczyna si¢ jak poprzednio od prostokata o wymiarach 2 : 1, po-

Rye. 256

lozonego po lewej stronie pola; ale zamiast wydfuzac sie, prostokat rozpada sie
obeenie na dwa kwadraty, z ktérych lewy pozostaje nieruchomy, prawy za$ prze-
Suwa 8i¢ na micjsce, zajmowane we wezesniejszym eksperymencie przez Lsprzod”’
gasienicy. Tutaj B zatrzymuje sig i stoi, dopéki nie przyblizy sie A, po czym oba
kwadraty taczg sie i 2néw tworza prostokat pierwotnej wiclkosci. Po kratkiej przer-
wie cata akeja powtarza sie. Chociaz ruchy obu kwadratéw odpowiadaja doktad-
nie ruchom glowy i ogona gasienicy, wrazenie, jakie wywieraja na obserwatorach,
jest inne. A wyglada tak, jakby biegt za B i wprawiad go w ruch. Oba kwadraty
53 sztywne, twarde i caly proces wydaje sie raczej mechaniczay niz organiczny.

Eksperymenty te nasuwajg pytanie; czy istniejg precyzyine, postrzezeniowe kry-
teria, pozwalajac odrézni¢ zachowanie organiczne od nicorganicznego? Mozna by
na nie odpowledzied od razu, Ze ocena bedzie zalezata po prostu od tego, czy ob-
serwowane zachowanie przypomina bardziej ruch maszyn czy zwierzat. Wyjasnie-
nie to pomijatoby jednak najwazniejszy aspekt zjawiska,

Rozrdznianie rzeczy organicznych i nicorganicanych pojawia si¢, jak wiadomo,
do$é péino. We wezesnych stadiach rezwojowych ludzie pierwotni, podobaie jak
dzieci, kierujac si¢ tym, co widza — nie odréiniaja w zasadzie rzeczy martwych
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od zywych. Nickeore plemiona uwazaja, ze kamicnie sa badz to pld meskicj badz
zefiskiej, zc maja potomstwo i rosna. Zyja wiecznle, podczas gdy zwierzeta 1 ludzie
umieraja. Dla artysty rozréznienia takic sa czym$é sztucznym., W cczach malarza
linia wybrzecza 1 waz wija sie wiadciwie tak samo. Percepcja nie podpowiada na
ogo! zadnego rozlamu w naturze, tvlko jakby stopaiuje Zywosé. Tryskajaca woda
wydaje sie nam Zywsza niz kwiat.

Spostrzega si¢ nie tylko rdznice w ilosci czy szybkoscl ruchdw. TIstnicje jeszcze
skala, ktdra prowadzi od zachowania prostszego do coraz bardziej lozonego.
1 wilasnic w zwiazku z tg skaly trzcba zrozumicd, e podzial na rzeczy obdarzone
i nieobdarzone $wiadomodcia, uczuciami, pragnieniami, zamiarami — jest réwnie
obey pogladowi na $wiat, opartemu na spontanicznej percepcji. Czym innym jest
deszcz, ktéry pada obojetny na to, w co bije, a czym innym krokodyl gonigcy za
zdobycza. Ale jest to roZnica stopnia, nie za$ posiadania lub nie posiadania umystu
czy duszy. Chodzi o zakres, w jakim zachowanie wydaje si¢ podporzadkowane cc-
fom zewnetrznym oraz o zlozonoéé dostrzegalnych reakeji. Europejezyk zyjacy
w XX wicku dostrzeze zapewnc fundamentalng réznicg mi¢dzy czlowiekiem, kto-
ry w hotelowym korytarzu szuka swego pokoju, a wozkiem, ktorym steruje foto-
komdrka 1 ktory toczy si¢ na rozkaz lampki. Jednakzc nawet na Europejczyku
wywrg silne wrazenie ,,tudzkic” cechy robota.

Mamy tu dobrg okazj¢ do pordwnan, Zachowanie [ hotelowego godcia [ wozka,
nacechowane jest widzialnym daZeniem do specylicanych celéw, niepodobne jest
wige zupchnie do ruchdéw zardwno zegarowego wahadla, jak woZnego w muzcam,
ktory znudzony spaceruje po salach oddanych jego pieczy. MoZna by nie bez radi
uttzymywac, iz roinica miedzy zachowaniem na poriomic wysokim i niskim jest
znaczniec waznliejsza, anizeli fake, ze goéé hotelowy 1 woZny sg przypuszczalnie $wia-
domi ¢clu swoich dzialan, natomiast robot 1 wahadlo - nie.

W wywiadach z dzieémi Jean Piaget badal kryteria, ktdre zdaniem dzieci roz-
strzygajg o tym, co jest zywe i ma $wiadomosé. I tak dzieci najmiodsze uwazaja
za zywe 1 $wiadome wszystko, co wiazZe si¢ z jakas akcja, bez wzgledu na to, czy
sie porusza czy nie, W drugim stadium rach powoduje juz réznice. Rower ma swia-
domosé, stot jej nie ma. W trzecim stadium dziecko opicra rozréznienie na tym,
czy przedmiot wytwarza wlasng energie czy tez porusza nim co§ z zewnatrz, Stat-
sze dzicel uwazaja, ze tylko zwicrzgta sg zywe 1 $wiadome, chociaz niekiedy zali-
czajg tez rodliny do istot Zywych.

Jak widag, kryteria, za pomocg ktorych nowoczesna wiedza oddzicla oZywio-
ne od nieozywioncgo 1 rozumne od bezrozumnego, nic obowigzuja w spontanicz-
nej percepeji. Nie obowigzujg réwniez, powtdrzmy, artysty. W oczach rezysera fil-
mowego burza moze byé zywsza od pasazeréw autobusu, ktdrzy siedza na swolch
migjscach jak manekiny. Taniec nie jest §rodkiem przekazujacym nam uczucia czy
zamiary osoby przedstawianej przez tancerza. Tre$¢ naszych doznad jest o wiele
bardziej bezposrednia. Pattzac na podniccenie lub spokdj, na ucieczki albo pogo-
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nie, postrzegamy rachowanic sig sif, co nie wymaga rozrozniania fizycznej strony
zewngtrznej i duchowego wnetrza. ‘
Liczy sie poziom zloionosci w obserwowanym zachowaniu, Gdybysmy sprébo-
wali nicformalnie naszkicowaé niektore ze stosowanych tu kryteriéw, bylyby to kry-
teriaz nastgpujgce. Zgodnic z opinig dzieci, najpierw wymieniliby$my réznicg mig-
dze tym, co si¢ porusza, a tym, <o pozostaje nicruchome. Po drugie, ruch gietkl,
L'I;{styczny, ktory powoduje przemiang wewngtrzaa, ajdowalby sig na wyzszym
poziomic zloZonodcl niz zwykle przemieszczanie sig sztywnych przcdmi()‘té\?’ [ub
czeici przedmiotéw. Po trzecle, przedmiot, ktory mobilizujc wlasng cnergig 1 sam
wibicra kierunck ruchu, gorowalby nad przedmiotem, poruszanym i sterowanym
prAZCZ jaki$ czynnik zewngtrzny — czyli przedmiotem, keory bicruie pozwala si-c p'0-
ovchaé, ciagna¢ czy przyeiagaé, przcsuwad itd. Po czwarte, wérod przcdmmto.w
.aktywnych” wystepowalaby réinica migdzy tymi, keore poruszajg si¢ jedynie dzig-
ki impulsowi wewngtrznemu, a tymi, na keérych zachowanie wplywaja z_ewn.gtrz-nlc
punkty odniesienia. Do tej ostatnicj grupy nalezaloby zachowanic na poziomic niz-
szym, wymagajace bezpoéredniego kontaktu z czynnikiem zewnqtrzx}ym. (np. {pczcd—
miot B ,startuje”, kiedy A go dotknie) oraz zachowanie na poziomic wyZszym,
w ktorym reakcje na caynnik zewnetrzny zachodza mimo odlegledcl w przestrzent
(widzimy np., ze A wyrusza ,ku” B, albo ze B ucicka, gdy A sig zbliza). .
Poziom czwartej grupy nic zaklada, jakoby przedmioty byly ,rozumne”, Stwier-
dzamy tylko, ze zachowanie cbserwowanych sit ma wzér bardziej zlozony wtec-ly,
kiedy przedmioc i écodowisko wzajemnie oddzialuja na sicbie. Oddzialy'wac’. na sic-
bie moga nawet sily czysto Hzyczne — vide wozek i fotokomdrka; z dru_gie] strony
.ilepa tepote” z nifszego poziomu mozna crasami dostrzec u intelektualisty-marzy-
cicla, ktéry idzie swoja droga nie zwazajac na nic, co dzicje si¢ dookola.
Kiedy przedmiot porusza si¢ po zlofonym torze ze zmienng predkoscia, osadza-
mv, e rzadza nim réwnie zlozone sity. Pordwnajmy na przyklad ruch A ku B ze
stz.xtq predkoscia i po linii prostej oraz nastgpujace, hipotetyczne sytuaq:e. Zb‘liiajqc
sie A zwalnia, po czym niespodziewanic ,,doskakuje” do B ze znac7fnc' Zwiekszo-
na predkoécia. Albo A zwalnia, zatrzymuje sie, idzie dalej, zndw staje 1 nagle za-
wraca, wycofujac si¢ bardzo szybko. Albo A obiera ,,nicwiadciwy” klcmn‘ck, po-
suwa si¢ powoll zygzakiem, ktéry widaé na rycinie 257 1 minawszy ostatni zakrgr
szvbko datacza do B. Sytuacic te beda przypuszczainie sprawiad wraZenie, Ze A pod-
erada sie, waha i ucicka, moze czegoé szuka. Dynamika ich jest bardziej zloz’}o»na
od dynamiki ruchu po prostej ze stalg predkoseig, poniewaz obscrwujcn‘]y tu $cic-
ranie sie przeciwstawaych sif, zwycigstwa jednych i porazki drugich, zmiany utsu
dlatego, #e doszto, albo nie doszlo do spotkania itd. o '
Te ckspresyjne cechy pojawiajg sig nie tylko w zachowaniu prlzedmxo'tow wi-
dzialnych, lecz réwniez w postrzeganych posrednio ruchach kamery filmowej. .I)?p?'
i ruchy te sa stosunkowo nieskomplikowane - jak wtedy, gdy kamera poc”ezdza
lub odjezdza po linii prostej i ze staly predkodcia lub obraca sig na statywie (po-
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ziome lub pionowe ujecia panoramiczne) — dopoty wygladaja na dos¢ obojgne
przemieszczenia. Uwaga odbiorcy koncentruje si¢ ma nowych aspektach miejsca
akeji, ktore ukazuje kamera. Ruch kamery moze jednak opisywaé krzywe wysz-
szego rzedu. Tor jej moze staé sie zupelnie nieregularny, zwlaszcza jedli jest to ka-
mera trzymana w rcku, Moze sie zmieniaé szybko$é, Kamera bladzi, waha sie,
bada, interesuje nagle jakimé zdarzeniem czy przedmiotem 1 wreszcle chwyta zdo-
bycz. Takic zlozone ruchy nie sg juz neutralne. Sg portrctem niewidocznego ,.ja”
grajaccego aktywng rolg postaci dramatu, DaZenia i reakcje tej postaci wyraza wzor
sif, ktéry przejawia sic w motorycznym zachowaniu kamery,
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Ryc. 257

Trzeba podkreslié, zc ruchy kamery pelnig swojg funkeje tylko wtedy, kiedy
przckazuja eksprosyjne impulsy i reakcje, a nie mechaniczny efekt dzialania fizycz-
ncgo. Qbrazy stosunku seksualnego, na ktdrych czlowick przypomina cigzko pracu-
jaca maszyng, wydajg sie nic tyle namigtne, ile niesmaczne i $mieszne; podobnie
rytmiczne kolysanic sie obrazéw filmowanych przez idacego operatora wywoluje
znuzenie zamiast znaczenia.

Na poziomic jeszcze bardziej zloZonym spostrzegamy nickicdy jakby ,.sprzgic-
nic zwrotne” miedzy zdarzeniami wezedniejszymi i pbzniejszymi. Dla przykladu,
kiedy kwadrat A sie zbliza, B podbicga nagle do A i odpycha go. A zbliza sig
znowu; ale gdy B wyrusza do nowcgo ataku, A ,,w pore” ucdieka. Fritz Heider
i Marianne Simmel opracowali w celach cksperymentalnych krétkomeerazowy film,
ktorego bohaterami byly: duy trojkat, maly trojkat i kolo. Okazalo sig, ze obser-
watorzy spontanicznie obdarzaja figury geometryczne — na podstawic ruchéw — ce-
chami ,Judzkimi”. 97% obserwatoréw opisywalo na przyklad wickszy trojkat jako
»agresywny, wojowniczy, napastliwy, skory do béjki i gniewu, kistliwy, nicznosny,
zly, podly, nikeczemny, wybuchowy, popedliwy, obrazalski, wykorzystujacy swoig
przewage, wzgardliwy 1 wynoszacy sie nad sfabszych, despotyczny, wiadczy, za-
chltanny”. Zdumicwaijaco silnej ekspresji figur geometrycznych w ruchu dowodza
tez bardziej kunsztowne ,,abstrakcyjne” filmy Oskara Fischingera, Normana Mac-
Larena, Walta Disneya i innych.
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Im baudzicj ztozony jest wzor sil precjawiajacy sig w zachowaniu motoryczoym,
rym bardzic] ,,Judzkie” wydaje sig to zachowanic. Nie potrafimy jednak wikazac
(iokiadnie poziomu zlozonoscl, od ktérego zachowanie zaczyna wydawaé si¢ ludz-
kic, ozvwione, $wiadome. Zachowanic czlowicka jest czesto zaskakujaco mecha-
niczne. Henri Bergson istotnie twierds w swojcj ksigzee o $miechu, iz komizmem
uderzaja nas wlasnie aspekty mechaniczne w postepowaniu ludzi. Ponadto jeden
i pen sam mechanizm organiczny lub nicorganiczoy moze zachowywad sig bardzo
rGzmie. wykonujae ruchy raz muniej, raz bardzic] subtelne i zfozone. Z narzadow
ludzkiego ciala reka zdolna jest do najbardzcj wyrafinowanych czynnodci, jakic
mozna ,s:potkaé w naturee, kolano zaé porusza si¢ w sposob prawic tak nieskompli-
kowany, jak przegub kulisty maszyny. .

Uwagi te odnosza si¢ rownicz da ksztattu. U nickeorych artystow, powicdzmy —
kubistéw, postaci ludzkie sa tak kanciaste i twarde, jak przedmioty nicorganicznc;
naromiast Van Gogh przedstawia drzewa, a nawet pagorki i chmury, migkka, keg-
ta, uezlowicerajaca kreska. W dziefach Picassa czy Henty Moorc’a odnajdujemy naj-
szersza game zloonodci, od sztywnych sze$cianow po subtclnie wijace sig kezywe

wyiszego rzedu.

CIARO JAKO INSTRUMENT

Tancerz ma ciafo z kewi 1 kosci, keorego cigzarem rzadza sily fizyezne, Ma
sensorvezne doznania sygnalizujace mu, co dzieje sig na zewnatrz i wewnatrz jego
ciala, —ma rownicz pragnienia, uczucia, cele. Jako instrument artystyczny tanccfrz
sklada sic jednak — przynajmnici dla publicznoci — wylacznie z tego, o jest w pim
widoczne. Jego cechy i driatania ~ podebnie jak cechy i dzialania kwadratow Mi-
chotte’a - okrcilanc s implicite przez jego wyglad i ruchy. Oslemdziesiat kilogra-
méw wagi przcstaje istaie, kiedy dla widza tancerz nabiera skrzydlatej leilckoéci
wazki. Dagenla tancerza sprowadzaia sic do tego, co ukazuje jego postawa 1 gest.

Nie znaczy to, ze postaé ludzka i wzor abstrakcyjny sg jednym i tym samy.m.
Rycina 258 « przedstawia podjeta przez malarza Kandinsky'ego probe przclo.zc‘
nia fotografii tancerki, Grety Palucca (wygladajaccj maicj wigeej tak, jak rycina
258 &), na wzdr kreskowy, Zobaczymy ze rysunck nic zatraca, a moze nawct p(?—
tcouje pewne cechy taficzacego ciala — symetric, splaszezone proporde, promicni-
ste rozlogenic konczyn dookofa bryly zasadnicre]. Rysunkowi brak jednak innych
cech charakterystycznych, z ktdrych wiele wynika z naszej znajomodci ludzkicgo
ciata. Fotografia tancerki zawdzigeza silne wlaiciwosei dynamiczne faktowi, %e po-
z¢ artystki postrzegamy jako odchylenic od normalnej, czy tez kluczowej pozyejl.
Nogi nic sa tvlko plaska, koliscic zakezywiong linia; zostaly wyrzucone w rozkro-
ku. Ramiona nic sa po prostu skicrowane w gorg; zostaly uniesione. Glowa jest
czymé wigeej niz kropka, jest siedliskiem umystu i narzadéw zmystowych - czyli
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centrum, do ktérego naplywaja i z ktorego wyplywaja sily. Cala postad sprawia
wrazenic, jakby zaraz miala wyskoczyé z fotografii; nie spoczywa na neutralnnym
tle papieru do rysowania.

Niektére znane cechy i funkcje ciala sa zatem nieodlaczna czgécia jego wi-
dzialnego charakteru. Stawia to przed tancerzem osobliwy problem. Centrum sy-
stemu nerwowego, ktore odbiera wszystkie informacje [ kieruje wszystkimi czyn-
nosciami, nie znajduje sie w widzialnym érodku ciala, lecz w glowie — stosunkowo
malej, niejako ,,doczepionej”. Niepodobna pokazaé w pelni, ze aktywnoéé tu whaé-
nie bierze poczgtek; moze o tym Swiadezyé zaledwic wyraz twarzy, zwrot glowy
ku przedmiotowi zainteresowania, potrzasniecie nig [ub sklon. Ale nawet te ruchy
trudno jest skoordynowad z ruchami reszty ciala, W zyciu codziennym glowa czesto

Ryc. 258

dziala samodzielnie, natomiast cialo trwa w bezruchu, jako postument w istocie
niczbyt wazny. To samo moZna powiedzieé o rekach. Tancerz moze otwarcie wy-
kluczyé cialo, jak w tancach hinduskich, ktore tancerze wykonujg sicdzac, sg to
bowiem opowieici przekazywane gestami rgk przy delikatnym akompaniamencic
glowy 1 twarzy. Lcez jesli w tancu ma uczestniczyé cale cialo, akcja musi wynikaé
ze swych widzialnych i motorycznych osrodkdw, raczej z torsu niz z centrum syste-
mu nerwowego. Gdyby czlowiek mial budowe rozgwiazdy, nie byloby problemu.
Ale osobliwa sprzecznoéé¢ w konstrukcji ludzkiego ciata odsuwa wlasciwy oérodek
ceynnoici tancerza od widzialnej siedziby wmysh.

404

PDF stworzony przez wersje demonstracyjng pdfFactory Pro www.pdffactory.pl

niCcil

Rzeczywiscie, od czasdw starozytnych dzielono cialo wedlug najwaznicjszych
funkeji organizmu. Francuski nauczyciel tanca, Frangois Delsarte, rozpatrujac ciafo
jako instrument ckspresji, wyodrebnial tezy strefy: ,,glowe i szyje, stanowiace stre-
fe umyslows, tors — duchowo-emocjonalng, brzuch i biodra — fizyczng. Rece 1 nogi
to nasz kontakt ze $wiatem zewngtrznym — ale rece, przylaczene do torsu, nabiera-
ia cech w pierwszym rzedzic duchowo-cmocjonalnych; nogi, przylaczone do cigz-
kiej dolnej czgsci tulowia, nabieraja cech w picrwszym rzedzie fizycznych, Te same
rezy strefy wyodrebniajg si¢ vownicz w kazdej czgici ciala; w rece na przyklad ciez-
kie ramie jest strefa fizyezna; przedrami¢ - duchowo-cmocjonalng; dfod — umysio-
wa. W nodze: udo — fizyczna, podudzic — duchowo-emocjonalna, stopa — umysto-
wg”. Opis ten wiaze to, co wiemy 0 funkejach fizycznych i psychicznych oraz o ich
lokalizagji — zc spontaniczng symboliky ciata jako obrazu plastycznego.

Isadora Duncan rozumowala jak tancerka, gdy twicrdzita, ze splot sloncezay
jest cielesnym mieszkaniem duszy, poniewaZ wzrokowe I motoryczne centrum ru-
chu tanecznego lezy wlasnie w torsie. Zapominala jednak, ze kiedy ruch wyplywa
z torsu, stwarza to pozor, jakoby aktywnoscia czlowicka rzadzily funkeje wegeta-
tywae, a nie poznawcze czynnosc umyshi. Tapice zcsrodkowany na torsie przed-
stawia czlowicka przede wszystkim jako dziecig natury, a nic jako naczynie ducha.
Wicle trudnosci, jakic musi pokonaé¢ mlody tancerz, wynika wlasnie ze $wiado-
mego lub nieswiadomego oporu przeciw przejéciu spod bezpiccznej kontroli rozu-
mu pod ,,bezwstydng” wladze instynktu. Warto byloby pokusic¢ si¢ o przeprowa-
dzenie analogii z tzezba, gdzie takie punktem wyjscia dla rezwinicein tematu jest
czesto $rodek ciala, a kompozycja ogranicza si¢ nickicdy do pozbawionego koiczyn
i glowy torsu.

Podobaic jak w innych formach sztuki, kazdy ruch w taicu i aktorstwie musi
byé podporzadkowany dominujacemu tematowi. W Zyciu codzieanym, po prze-
zwycigzeniu wstgpnych, trudnych stadidw nauki, organizm osigga koordynacje mo-
roryczna doéé fatwo. Dziccko, ktore uczy si¢ chodzié, stawia kazdy krok z osobna
i z rozwaga. Taki sam brak integracji zauwazamy w kazdym wypadku zdobywania
nowych umiejetnoéci motorycznych, Tancerz i aktor muszg sig uczyé calego zacho-
wania motorycznege od poczatku, wracajac do pierwotnej spontanicznosci, ale na
wyzszym poziomie opanowania i formy. :

Kiedy czlowiek czuje sie skrgpowany, lagedne poddanie si¢ dominujgcemu te-
matowi ruchu zakloca z nagla $wiadoma kontrola- nad ofrodkami dzialan drugo-
rzgdnych. W rozprawie o teatrze lalek poeta Heinrich von Kleist radzl tancerzowi
braé przyklad z marionetki, ktora jego zdanicm ma tg¢ negatywna przewagg, ic
nigdy niczego nie udaje. ,,Bo udawanie, jak wicsz, pojawia sic wtedy, kiedy du-
sza {vis motrix) znajduje sig w punkcie innym niz srodek cigzkoscl ruchu. Ponic-
waz lalkarz chwyciwszy za sznurek tylko ten $rodek ma pod swoja wladza, wszyst-
kie inne czlonki sg takie, jakic powinny by¢: martwe; sa wahadiami, postusznymi
jedynic prawu grawitacji; wlasciwoé¢ cudowna, ktorej szukamy na préino u wig-
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kszoéci naszych tancerzy... Spojrz na mlodego F., kiedy jako Parys stol wirdd trzech
bogif 1 wrgeza jablko Wenus; jego dusza — a7 strach na to patrzeé — siedzi w jego
lokeiu, Takie bledy... sa nieuniknione, odkad zaczelismy poiywad z drzewa wia-
domosci. Ale raj jest zamkniety 1 cherubinéw nic widad, musimy odbyé podrdz
dookola §wiata i rozejrzed sie, czv nic ma wejicia od tvlu”. Z pewnoscig Kleisc
zbvt prosto uwjal warunek wdzigku. Zaden doskonaly model nic powstaje na naj-
nizszym poziomie intcgracji, gdy bezwladne czlonki wioka sie za ruchem punkeu
srodkowego. Nawct lalkarz ma przed soba delikame zadanic powolywania do Zyv-
cia rozmaitych osrodkow ruchu w harmonii z ich funkcja w caltosel

KINESTETYCZNY OBRAZ CIALA

W oraficu i aktorstwie artysta, jego érodki i jego dzielo, stopieni sa w jedng
fizvezng caloéé: ciato ludzkic. Ma to osobliwe konsekwencje, m.in., e dzielo -
wystep — budowane jest w zasadzic nic z tego tworzywa, w ktdrym ukaze sic
widzowl. Odbiorca otrzymuje stricte wzrokowe dzieto sztuki. Tancerz co pewien
czas siega po lustro; nickiedy ma tez mnicj czy bardziej mglistc wyobraZenie 0 swo-
im wystepie; i cczywiicie, jako czlonek grupy lub choreograf, widzi prace inaych
cancerzy. Lecz jesli chodzi o niego samego, buduje dziclo gléwnie z odczud kine-
sterycznych we wihasnych migsniach, $ciegnach i stawach, Warto o tym pamigtac
choéby dlatego, Zc niektorzy cstetycy twierdza, jakoby tytko wyzsze zmysly wzroku
i stuchu dawaly poczatek tworczosdel artystycznej.

Kazdy ksztalt kinestetyczny jest ksztaltem dynamiczaym. Michotte zauwaza,
z¢ ,zasadnicze znaczenic dla istnicnia ciala jako zjawiska ma, jak sic zdaje, ruch,
a postawa doznawana jest prawdopodobnic tylko jako koncowa faza ruchu”.
Merleau-Ponty pisze: ,,mojc cialo jawi mi sig¢ jako postawa”; i dalej, e w przeci-
wiefistwic do przedmiotdéw doserzeganych wzrokiem — nie mamy poczucia prze-
strzennosci pozycji, lecz sytuacji. ,,.Kiedy stoj¢ przed biurkiem i opicram si¢ o nie
obiema rekami, caly akcent spoczywa na rekach, ciafo zas ciagnic sie za rekami jak
ogon komety, Nie, zebym nie byl $wiadomy polozenia mych ramion i bioder; tytko
zc daje mi o nim znal jedynie polozenie rak, jak gdyby cata moja postawa pozwa-
lala si¢ odczytad z wsparcia rak o biurko”.

Tancerz tworzy swoje dzielo z uczud napiecia i odpredenia, z poczucia réwno-
wagl, ktére odroznia dumng stabilnosé pionu od ryzykownych wahnieé, przechy-
fow i vpadkow. Dynamiczny charakter doznan kinestetycznych jest kluczem do
zdumicwajgce] zgodnosci miedzy forma, ktora ma za podstawe wraZenia miesnio-
we, a obrazem ciala rancerza, ktéry oglada publicznosé. Wiasnie dynamiczny cha-
rakeer jest wspdloym clementem jednoczacym dwa réine tworzywa. Kiedy tancerz
podnosi tgke, doznaje przede wszystkim napiccia, zwiazanego z d#wiganicm w gore.
Podobne napiecie przekaruje wzrokowo widzowi obraz reki tancerza,
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Zeby skoordynowaé tworzywo kinestetyczne i wzrokowe, tancerze i aktoizy
muszg si¢ uczyd — gléwnic tego, ile maja z sicbie daé. Poczatkowa niepewnosé
mlodego wykonawcy moze czeciowo wynikaé z faktu, ze — jak wykazal Michot-
te — nasze dynamiczne wyobrazenie o whasnym ciele ma doé¢ nicokreslone granice,
Jest ,kinestetyczng ameby” ~ pozbawiona konturu. Michotte thumaczy, iz dzieje sie
tak dlatego, zc cialo jest jedyna zawartoécia kinestetycznego pola. Ani dalcko, ani
blisko nie ma procz nicgo nic, nic ma ,,ta”, od keorego cialo mogloby sie odrywad
jako figura, Potralimy wigc oceniaé zakres 1 nasilenie naszych ruchow w stosunku
do nich samych, pordwnujac jeden z drugim, niewiele jednak wiemy o wraszeniu,
ktére wywicraja jako obraz w polu otaczajacym. Tancerz musi sie uczyé, jak sze-
roki czy szybki powinien byé gest, aby osiagal zamicrzony efekt.

Oczywidcie, wlasciwe wymiary zalezg rdwniez od funkeji wzoru ruchowego
w calym wystepie 1 od wielkoici obrazu odbierancgo przez widza. Gest tancerza
moze by¢ bardziej wyrazisty niz gest aktora, ktorego widoczne zachowanie W0~
maga jedynie mowg. Z tego samego powodu gesty musialy ulec ztagodzeniu, gdyz
film diwigkowy dodat do obrazu dialog. Aktorstwo teatralne wymaga silniejszego
akeentowania ruchu niz filmowe, z kolei w filmie lekkie uniesienie brwi w zblize-
nin bedzie si¢ réwnaé gwaltownemu gestowi zdziwienia w planie ogdlnym. Dla
sprostania tym wymogom tancerz i aktor musza wypracowad sobic adpowiednie,
kinestetyczne skale rozmiacdw i predkosci.

Istotng sprawa w wystgpach tancerzy i aktordw jest wreszcic koniccznodé
rozrézniania dynamiki wzrokowej od zwyklego przesuniccia, tj. zmiany miejsca.
Wspomnialem poprzednio, ze ruch, ktory $wiadezy jedynie o przecmieszczaniu -
wydaje si¢ martwy. Wszelki ruch Hzyczny wywolywany jest naturalnie przez ten
sam rodzaj energit. W przedstawieniach artystycanych liczy sie jednak dynamika
przckazywana publicznosci wzrokowo, ponicwaz tylko dynamika nadaje ckspresig
i znaczenie.

Na roznicc migdzy zwyklym przemieszczaniem ciala i konczyn, a ekspresja
wzrokowa, ktéra niesic ruch dynamiczny — kiadzie nacisk system analizy tadca
Rudolfa von Labana. W dawnej wersji tego systemu ruch okredlaly PO prostu
acrybuty wekrorow fizgeznych, mianowicie tor (kiernnek ruchu w przestrzeni), cig-
zar (punkt przylofenia) i czas trwania {predko§d). Ten cZysto mctryczny opis
pomijal najwazniejszg ceche zachowania motorycznego czlowieka: charakter im-
pulsu lub wysitku, tak zwany przez Labana ., Antrieb”. Ksztalt ruchu w przestrzeni
musial sie wiazaé £ todzacym go impulsem, gdyz tytko whasciwy impuls moégt stwo-
rzyé wlasciwy ruch. Irmgard Bartenieff wyjasniajac te ,,analize wysitku i ksztala”
zwraca miedzy innymi uwage na nastepujaca réznice: przemieszezenie czedci ciala
w oderwanym geécie wywolane jest przez waski, lokalny impuls, natomiast zmiana
postawy ogarnia poczawszy od centrum, cale cialo, oddzialuje w widoczny sposob
na wszystkie czedci i na konicc przejawia sie w szezegélnym geécic wskazywania,
siggania, odtracania. Dawnicjszy system Labana traktowalby moze jednakowo te
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dwa przyklady rachowania, kategoric pésniejsze uwypuklaja ich kraficowa
odmiennosc.

Trzy zmicnne wartoici pdinicjszego systemu sa zmicnnymi jakosciowymi: prye-
strzeir odnosi sig do torn ruchu, ktéry moZe byé prosty i bezpoiredni lub krety,
wiigey sig i posredni; site mowi o rdinicy micdzy zwicwna lekkoécla, a wigorem
L moca; czas przeciwstawia ruchy spokojne szybkim. Nauczycielem tancerza, ktory
pojmuje swe dzialania w tych katcgoriach, nie s juz wrory z zewnatrz, lecz
impulsy, metedg — nie nasladowanie, lecz rozumienie zwiazkw migdzy impulsem
a pozycja ciala. Tancerz czy aktor nic dazv juz do opanowania jezyka znakéw —
na podobiedstwo semafora, ktory przekazuje gestami zakodowana wiademosé inte-
lektowi odbiorcy. Efcktem, ktdry pragnie osiggnaé jest racze] wezér sit: widzia-
nych, edwolujgcych si¢ wprost do zmystu wzroku. Poréwoanic to wprowadza nas
w temat ostatnich rozdzialéw tej ksigzki: w dvnamike kicrunkowego napigcia
i zawarta w nicj ekspresje.
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Zastanawiajac sig, co sprawia, ze widziane przedmioty czy zdarzenia wygla-
dajg tak a nic inaczej, szhiSmy dotad bezpieczng sciezka, prowadzeni przez zasade,
ktéra nazwalem zasada prostoty. Zasada ta -~ my$l przewodnia psychologii po-
staci — glosi, 2e kazdy widziany wzér przybiera konfiguracje, w danych okolicz-
nogciach wzrokowo mozliwic najprostsza. Zasada prostoty wyjasniala nam, dla-
czego pewne ksztalty i kolory facza sie lub na odwrée — oddzielaja, dlaczego jedne
rreczy wydajg sig plaskie, inne za$ majg wolumen i gl¢big; pozwolila nam zrozu-
mieé racje, przemawiajace za pelnig lub jej brakiem, za caloicia i czgicia, za mate-
rig gosta, nieptzejrzysts i przezroczysto$cia, za ruchem i bezruchem. Jesli jedna
podstawowa zasada tlumaczy tak wiele réznych zjawisk — winni$my jej wdzigez-
no§¢. Pora jednak powiedzied, Zze tendencja do prostoty nie moze sama uzasadniaé
wszystkiego, co widzimy; e doprowadzitaby do opiséw jednostronnych, gdyby
nie rownowazylo jcj drugie, réwnie potgzne prawo.

PROSTOTA NIE WYSTARCZA

Gdyby prostota byta jedynym, nadrzednym celem sztuki, pokryte jednym kolo-
rem plotna 1 doskonale sze$ciany stanowilyby najbardziej pogadane przedmioty
artystyczne. W ostatnich latach artvici rzeczywilcie dostarczali nam przykladéw
takiej ,,minimal art”, Historycznic rzecz biorac, ,,minimal art” byla potrzebna,
Zeby ukoid oczy pokolenia, ktore zagubilo si¢ w zlozonodci i nieladzie; ale kiedy
spelnila te terapeutyczna funkcje, postuzyla za dowdd, % tak lagodna dieta nie
moze wystarczyé na diugo.

Byla to pozyteczna lekcja chocby dlatego, ze tradycja estetyki klasycystycznej
nauczyla nas opisywaé i oceniaé forme artystyczng wylacznie kategoriami harmo-
nii i réwnowagi — owej ,,szlachetnej prostoty i spokojnej wielkosci”, w ktorych
jeszeze w XVII wieku Johann Joachim Winckelmann dostrzegl ideal starozytnej
sztuki greckiej i podawal jako wzér wspélczesnym. ZaczeliSmy uéwiadamiaé sobie,
3¢ opis jakiegokolwiek dzicta ~ czy bedzie to dzielo sztuki greckiej, ,,minimal art™,
czy innej ~ jest razaco, nicpelny, jesli poprzestaje tylko na ogdlnej harmonil. Ana-
liza rownowagi i jednodci, choé¢ nieodzowna, unika pytania, bez ktérego kazda
wypowied? artystyczna pozostaje niezrozumiala: eo jest réwnowazone 1 jednoczone?
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Nicpodebna odpowiedzie¢ na to pytanie zajmujac si¢ samym przedstawionym
przedmiotem. Dotyczy ono przede wszystkim formy, ktora widzimy.

W swiecie fizycznym wszechwladza zasady prostoty nic napotyka na sprzeciw
tvtko w systemach zamknietych. Kiedy nowa energia nic ma dostgpu, sily tworzgce
dany system ukladaja sie i $cicraja tak diugo, dopoki nic osiggng rownowagi i nic
uniemozliwia zadnych dalszych zmian, Pod wzgledem wzrokowym ten ostateczny
stan przojawia sie ksztaltem, ktory woistniejacych warunkach okazuje si¢ najpro-
stszv, I tak woda nalana do naczyn pofaczonych zatrzyma si¢ w kazdej rurce na
jednakowej wysokodcl, Qrganizm nie jest jednak systemem zamknigtym. Fizycznice
przeciwdziala utracic energii, odnawiajac wciaz jej zasoby, czerpiac ze Srodowiska
cieplo, tlen, wode, cukier, 56l i inne skladniki pokarmowe. Réwnicz psychologicz-
nie zywa istota zdobywa nowa encrgig do dzialania, chiongc zmyslam} informacje,
przetwarzajac je w sobie i przcksztalcajge. Mozg 1 umyst wypatrujg i fakng zmiany;
pragna rozwoju, szukaja ryzyka i przygody. Czowiek woli Zycie niz $mierc, akeyw-
nos¢ niz bicrnoéé. Lenistwo, dalekie od naturalncgo impulsu, wynika zazwyczaj
2 niedolgstwa, leku, protestu Jub podobnych zaburzen. Réwnoczesnie nie przestaje
dziafad tendencja do prostoty. Porzadkujc naplywajace konstelacje sil w sposob
najbardziej harmonijny i jednolity oraz zapewnia mozliwie najlepsze funkcjonowa-
nie zacéwno umysta, jak ciala, stosunkow zardwno ze §rodowiskiem spoleczoym,
jak fizyczaym.

Dopatrujemy sic w umydle ludzkim zmiennych dazedn do podnoszenia i do
obnizania napiccia. Skionnos$¢ do zmnicjszania napiccia nie moZe nic natrafiac¢ na
sprzeciw, z wyjatkiem koncowe] dezintegracji ~ §mietci. Powstrzymuje ja tendencja,
kt6ra gdzie indziej nazwalen anaboliczng czy koastruktywng — tendencja do two-
rzenia tematu strukturalnego, Temat strukeuralay stanowi ¢ tym, czym zajmuje sig
1 czym zajmic si¢ umysi. To samo odnosi sic do wszystkich wezszych, specyficz-
nych czynnosci i prac umystu. Gdyby w mozgu panowalfa jedynie tendencia do
prostoty, do skutkn nie moglby dojé¢ nawet najbardziej elementarny akt zobacze-
nia. Powstawaloby jednorodne pole, w ktérym kaidy pojawiajgcy sie sygnal roz-
puszezalby sic tak, jak krysztalki soli rogzpuszczaja si¢ w wodzie. Tymczasem,
kiedy oko kieruje si¢ ku jakicmu$§ przedmiotowi, optyczny rzut tego przedmictu
odciska sie na polu widzenia jako sui generis nakaz, temat strukturalny. Gdy ten
wzor bodzca zostawia nicco swobody, sily istniejace w polu widzenia porzadkuja
lub nawet modyfikuja go tak, by nabral mozliwic najwigcej prostoty. I tu réwniez
odzywaija si¢ i zaczynaja Soleraé tendencje do zwigkszania i do zmniejszania napic-
¢ia, Rezultatem tego wysoce dynamicznego procesu jest wiasnie przedmiot widziany
tak, jak go widzimy.

Podobng dwojaka dynamikc odzwierciedla kazde dzielo sztuk plastycznych.
Istnieje strukturalny tcmat, czasem sugerowany réwniez przez przedstawiony
przedmiot, lecz przede wszystkim tworzony przez konfiguracje postrzeganych sil.
‘T'emat ten otrzymuje najprostsza forme, zgodnic z charakrerem wypowiedzi. Zalez-
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nic od intencji i stylu dziela, napiecie moze by¢ niskie, a porzadek prosty, czego
przykladem sa mozaiki bizantyjskie, gdzie ustawione rzedem postaci zwracaja sig
twarzami do nas, lub zastygle profile Grekdw; albo tez napigcie moze byé wyso-
kic, a porzadek zloZony, jak w poszarpanych profilach mieszczan Daumiera, lub
w krzywych, rozkolysanych, poddanych ostrym skrotom perspektywicznym, posta-
ciach Ticpola, Kaidy styl mozna sprobowad umieicié na skali, prowadzacej od
minimum do maksimum wzrokowego napiccia, Zeby wracic do elementarnych sy-
ruacii postrzezeniowych: $cieranie si¢ tendencii do obnizania i do podwyzszania
napiccia i rozne wyniki ich walk widzielismy, omawiajac zjawiska wzrokowego

ujednolicania i zaostrzania.

DYNAMIKA 1 JE] TRADYCYJNE INTERPRETACJE

Okazuje sie, ze kazdy widziany przedmiot jest czyms ogromnic dynamicznym
Ten fakt ¢ zasadniczym znaczeniu dla calej petcepcii fatwo uchodz uwadee, kie-
dy - ulegajac powszechnej praktyce - opisujc si¢ zjawiska sensoryczne na pUdStE}«
wie wlasnosci czysto metrycznych, Co to jest trojkat rdwnoramiepny? Polaczenie
trzech linii prostych jednakowej diugosci, spotykajacych sig zc sobg pod katem 60°.
Czym sa pokrywajace plotno cxerwienic i aranze? Dlugosciami fal, wynoszacy-
mi 700 i 610 milimikronéw. A ruch? Okreilajg go predkodé i kierunex. Chod
preydatne w celach praktyczoyeh i naukowych, opisy metryczne pomijaja to, <o
w cale] percepcji jest najwainicjsze: agresywng ostrosé wierzcholkow trojkata,
dysonans tondw, prad ruchu,

Te dynamiczne cechy, zawarte we wszystkim, co postrzegajg nasze oczy, sq tak
istotne, Ze mozemy powiedzie: percepcja wyrokowa polega na dognaweanin widia-
nych sil. Zauwaimy, Ze jest tak nawet w sensic najzupetniej praktycznym. Kamic-
nia blokujaccgo mi droge nic okreslaja w picrwszym rzedzic wymierne wiadciwoscl
ksztattn, kolor, wielkos¢; daje mi on dynamiczne doznanic przeszkody, przvkre
przerwy w ruchu. Kazdy obserwator, nic zepsuty jeszeze do szczegtu przez statycrne
pomiary, ktérgm holduje nasza cywilizacja, zgodzi sig z uwaga Henri Bergsona:
,.Clest que la forme est pour nous e dessin d’un mouvement”.

Na dynamice percepcji — nosiciclce ekspresjii — koncentruja sic wizje poetow.
I tak Howard Nemerov pisze:

.Oko malagza razem $mierci i narodzinom
Towarzyszy, i widzi, iz jedna cnergia

Co chwila w kazdej formic si¢ objawia,

Tak jak w drzewie rosnigcie drzewa

Eksploduje z nasienia nic wiccej i nie mniej

Nig z prozni, ktéra w glab i wewnatrs sig zageszcra,
Zwolujac sloce i deszez*)

#) Przekiad Ludmily Marjanskiej.
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Podobnic pelen dynamicznych okresled jest kazdy trafny opis dziel sztuki.
Nikolaus Pevsner tak oto méwi o celu architektury gotyckiej: ,,Celem tym bylo
tchnaé Zycic w beztadne masy kamicni, przyspieszyé przeplyw przestrzeni, oplesd
budowle widoczna siecig nerwow™. Jezyk jest metaforyczay. Opisuje widziane sity
tak, jak gdyby byly to sily mechaniczne, dzialajace na materie fizyezna, A pree-
cicz trudno byloby znales¢ lepsze stowa, Zeby wyrazic to, co ukazuje naszym oczom
architcktura gotycka. Bo tytko podkreslajge dynamike mozna wyjasnié, ze budowla
jest czyms$ wigeej anizeli skupiskicm réznie uksztaltowanych kamieni,

Wydaje si¢ naturalne, ze termin ,tuch” stosowany jest komsekwentpic w opi-

-sach widzianej dynamiki. T.S. Eliot méwi o chidskiej wazie, ze ,,porusza si¢ nie-
ustannie w swym bezrachu”. Attyici przywigzujg wiclka wage do tej cechy, Nama-
lowana postad, ktéra jej nie ma, jest wedlug Leonarda da Vindi, ,,podwdjnic mar-
twa; martwa, gdyz jest fikcja, | martwa, gdyz nie widaé w niej ani ruchu mysli,
ani ciala” *,

Jednakze, skoro moéwienic o ruchu jest w odniesieniu do malarstwa, rzezby,
architekeury, fotografiki, oczywiicie metaforyczne — zapytajmy, o jakie zjawisko
wazrokowe dokladnie tu chodzi? Jedna z panujacych wérdd filozoféw i psycholo-
gow teorii pomija sprawg milczeniem stwierdzajac, ze obscrwator ulega w takich
wypadkach zludzeniu, jakoby odbywala si¢ rzeczywista zmiana miejsca, bads —
subtelniej, ale i maiej jasno — Zc wyobrazenie zachowuje sig tak, jakby byio
w ruchu, byé moze dlatego, e widz we wiasnym cicle wytwarza odpowiednie
reakeje kinestetyczne. Ten ostatni poglad mozna m.in. spotkaé¢ w pracach Her-
manna Rorschacha, omawiajacych reakcje ruchowe na kleksy atramentowe.

Kryje si¢ za tym przckonanie, ze wyobraZenic, ktorego Zrodlem jest przeciez
‘nieruchomy przedmiot fizyczny, nie moze micd samo w sobie wladciwosci dyna-
micznych, widz zatem musi czerpaé te wlasciwoéci skadinad i dodawaé do postrze-
Zenia, Zasoby, z ktorych korzysta obserwator - to przypuszczalnie zawarta weze-
énicj znajomodd z rzeczami, ktére poruszaly sie naprawde. Patrzac na odlang z bra-
zu figurke tancerki, obserwator przypomina sobie, jak wyglada tancerka w ruchu.

¥} U Pisimach wybranych Leonarda da Vinel w prrekladzie Leopolda Staffa (W-wa 1958,
s. 217) podobna tred¢ zawierajy nastcpujgce zdania: ,Twérz postacie w takim ruchu, ktéry by
dostatecznic wykazywal tre§¢ ducha tych postaci, inaczej sztuka twoja nie bedzie godna pochwaly”,
,Jako postaé nie jest godna pochwaly, jedli jej ruch nie wyraia namigtnofei duszy. Ta postal jest
godniejsza pochwaly, ktora w ruchu lepiej wyraza namigtnosel swej duszy”, ,,Malowidlo lub raczej
postacic malowane winny by¢ przedstawione w taki sposéb, by wids mégl latwo odgadnaé z ich
ruchow mysl ich ducha”. W jeayku polskim ukazal sle réwnies Troktat o malarstwie Leonarda
w przekladzie, ze wstepem | komentarzem Marii Rzepinskiej (Wroctaw 1961). Przytaczanych przez
Arnhcima cytatéw z Leonarda nie udate mi si¢ jednak odnaleié. Przypuszczalnie autorka polskiego
przektadu i Edward Mac Curdy, autor przekiadu angielskiego (I wydanie, Londyn 1906), z kto-
rego korzysta Arnheim, opicrali si¢ na innych tekstach, pozostawionych badz przez samego Leonarda
badi spisanych przez jego ucznidw. We wstepie do Trakiatu o malarstwie Maria Rzepifiska wyczer-
pujaco omawia ciekawsy i skomplikowany spraweg spuicizny pisarskiej Leonarda — przyp. tlum.
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Wiedza ta kaze mu widzie¢ ruch tam, gdzie ruchu nie ma, lub w najgorszym razie
obdarzaé nieruchomy przedmiot jaka$ mglista, domyélng ruchliwoécia.

Jest to teoria bez wyobrazni, pod wicloma wzgledami przeczaca faktom. Zdjg-
cia migawkowe dowodzg co dzief,, ze cho¢ jedne fotogratie ukazuja tancerza czy
pitkarza w Zywym ruchu, innc zatrzymuja postaé ludzka w powietrzu w dziwnej
pozie, jak gdyby tknigta naglym paralizem. W dobrym dzicle malarstwa lub rzez-
by pozycje ciat sa swobodne. W dzielach zlych ciala wydajg si¢ zdrgtwiale i sztyw-
ne. Drzieje si¢ tak, pomimo Ze zardéwno dobre, jak zle fotografic, obrazy, posagi
maja u widza rowne szanse: nic nie przeszkadza, zcby widz, zardwno jedne, jak
drugic kojarzy! z dawnymi doznaniami. Co de zlych - rozumiemy, iz przedstawio-
ny jest ruch; ale nie tylko ze go nie widzimy, odczuwamy ponadto bolesnie jego
brak.

Zastrzezenia te moglaby rozproszy¢ inna, udoskonalona wersja tejie teorii, Sko-
jarzenia nie opieralyby si¢ jus na przedmiotach jako takich {biegnacy czlowick, wo-
dospad), ale na ksztaltach, kierunkach, walorach jasnoidi, ktérymi przedstawiono
przedmioty. Z potocznych doswiadczen wiemy, Ze pewne cechy postrzezeniowe ko-
jarza si¢ z ruchem i poruszajacymi sig przedmiotami. Na przyklad ruch po wodzic
zostawia $lad w ksztalcie klina. Ryby, fodzie, strzaly, ptaki, samoloty i samocho-
dy maja ksztalty zaostrzone, zbiegajace si¢ w jednym punkde. Takze skosne polo-
zenie przedmiotu sugeruje potencjalny lub rzeczywisty ruch, odbiega bowiem od
pozycji spoczynku, w ktbrej przedmiot badz zwisa, badZ plasko lezy na ziemi.
Z kolei szybko obracajace sig kota, pedzace samochedy, topocgce flagi, rece i nogi
w ruchu albo mienia sie gamg odcieni, albo zacierajs. Dlatego zgodnie z ta wetsja
tradycyjnej teorii mo#na by przyiaé, ze kaidy widziany obraz, ktdry przedstawia
przedmioty za pomocs takich cech postrzezeniowych, jak ksztalt klinowy, skosne po-
lozenie, zatarta czy migocaca powierzchnia — bedzie wywolywal wraZzenie ruchu;
natomiast na obrazach, ktére nie spelniaja warunkéw postrzeZeniowych, podobne
przedmioty beda wydawac sig sztywne,

Cechy postrzezeniowe, ktore wylicza ta wersja empirycznej teorii, rzeczywiscic
maja tendencje do tworzenia dynamiki wzrokowej. Ponadto — nic odwolujac sig
do przedstawionego przedmiotu, lecz stosujac kryteria formalne — teotia unika ogra-
niczania efektu do obrazow przedmiotéw ruchomych. Potrafi wytlhimaczyé, dlacze-
g0 wysoce dynamiczne wydawaé sie mega nie tylko obrazy drzew czy gor, lecz
rowniez ksztalty catkowicie ,abstrakeyjne” — zaréwno w malarstwie i rzefbie, jak
i w architekturze.

Obic wersje teorii wyprowadzaja jednak widziana dynamike z deznania prze-
suwu i zakladaja, ze wlasciwo$¢ dostrzezona na obrazie jest w pelni lub czgécio-
wo odtworzeniem podobnego, rzeczywistego przesunigcia, Jest to zalozenie bledne.
Kiedy nieruchome ksztalty niemal wywieraja wraZenle, i2 rzeczywiicie przemiesz-
czaja si¢ w przestrzeni — nic wydaja sig dynamiczne, ale, co brzmi jak paradoks,
bolesnie sparalizowane. I tak w kompozycjach zréwnowazonych w sposéb niedo-
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skonaly poszczegilne ksztalty aic stabilizuja sig wzajemnic, leez wygladaja rak,
jakby cheialy przcjsé na lepsze miejsce. Tendencia ta nie dodaje dricly dvnamiki,
przeciwnie, zamicnia ,ruch” w niewole, Ksztaley sy jakby zamrozoae, uwigzione
wopozvdjack arbitralnych, Pojawia sic wymiar ceasu, obey sztukom nicruchomym
i on wladnic tworzy falszywy interpretacje. .
W Swietymr Fliervnimic Bl Greea (rye. 239} fekki ruch brody w prawo znaj-
duje praeciwwage wopolozeniu rak i ksiggl po lewej. Gdvbysmy zakrvli dol obea-

Ryc. 2539. El Grecv. Swiety Hieronim, 1594-1600. Frick Coll.,, Nowy Jork
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zu (do linii kropkowane]j) réwnowaga uleglaby zachwianin, Zdawaloby sie, 3e jakis
clektryezny wentylator zdmuchuje brode w bok | ze pragnie ona powrdcié do pio-
nu, tj. do stanu spoczynku. Czy wskutek tej tendencji stawalaby sie bardziej dyna-
miczna? Na odwrdt, w caloscdl obrazu splywa bowiem swobodnie, podezas gdy
w kompozycji okaleczonej jest skegpowana, nie dopuszczona do ruchu. Cecha, ktéra
malarze 1 rzezbiarze nazywajg ,,tuchem” formy nicruchomej, wystepuje dopiero
po starannym usunieciu najmaicjszych oznak, je przedmiot moglby rzeczywiicie

zmienié sie lub poruszyé.

DIAGRAM SIL

Jezeli cheemy oddad sprawicdliwnsé dynamice wzrokowej, starajmy si¢ jak
najmaiej] méwi¢ o ,ruchu”. Wassily Kandinsky analizujac wlaciwoscl punktu,
linii, powicrzchni ofwiadczyl: ,,Zast¢puje niemal powszechnie przyjete pojecie
eruchu» — «napieciem». Pojecie sruchuy jest nieprecyzyjne i dlatego prowadzi do
falszywych pogladéw, ktore z kolei powoduja dalsze aicporozumienia terminolo-
giczne. Napiecie to sifa zawarta w' clemencie; jako takie jest jedynym skladni-
kiem aktywnego ruchu. Do tego trzeba dodad kierunek”,

Mowige o dynamice wzrokowej, méwimy zatem o kierunkowym napigeiu. Jest
to cecha stniejaca w ksztaltach, kolotach i przcsunieciach. Wyobrainia obserwato-
ra nic dolgcza jej do postrzezenia czerpiac z zasobéw pamieciowych, Warunkdw
tworzacych dynamike nalezy szukad w samym widzianym przedmiocie.

Ciekawe, 7e dynamika bedaca najglebsza istoty doznania postrzeZzeniowego,
pojmowana latwo przez poctow, artystéw 1 keytykow, rzadko zwraca uwage teore-
tvkow i cksperymentatordw. Nawet obserwator tak wrazliwy, jak filozof Hans
Jonas, twierdzi, ¢ ,,natura obrazu nie obejmuje zadnego doznania sily, zadnego
charakterystyczncgo impulsu i dzialajacej przyezynowoéci”. Taka slepota na oczy-
wisty fakt wynika prawdopodobnic z tego, co psychologowic nazywaja ,,bigdem
badzea”, mianowicie z przekonania, Ze jefli w fizycznym przedmiocie-bodzen nie
mozna znalezé jakiej$ cechy, to nie istnieje ona téwniez w obrazie postrzezenio-
WYL

Przyjrzyimy sie zjawisku blizej i po kolei. W przedmiotach natury widzimy
czesto silng dynamike, poniewaz ksztalt tych przedmiotéw to $lad sif fizyczaych,
ktére go utworzyly. Ruch, wydiuzanie sie, kurczenie, procesy wzrostu — wszystko
to- potrafi przejawiaé si¢ w postaci dynamiczaych ksztaltéw. Tak bardzo dyna-
miczna linia fali oceanu jest rezultatem wyrzucania wody w gére i iciggania jej na
powrdt w dol przez sily grawitacji. Krete §lady fal na mokrym piasku plaiy rysu-
je ruch wody; takze w wypuklodciach wiszacych nisko chmur i w postrzepionych
konturach masywdéw gérskich postrzegamy bezpodrednio charakter rodzacych je
sil mechanicznych.
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Zwiiajace sie, gnace, peczniejace Ksztalty pni, galezi, lsci, kwiatdw ~ zacho-
wuja i powtarzaja ruchy, ktore towarzyszyly rosnigciu. Biclog Paul Weiss powiada,
iz ,to0, co wydaje nam sic niezmienna, statyczng formga, jest jedynic wytworem,
przejsciowym lub trwalszym, procesdéw formotworezych”, a dziela D'Arcy Thomp-
sona maja za punkt wyjscia fake, Ze forma przedmiotu stanowi ,,diagram sit”. Max
Burchartz daje tu nastgpujaca ilustracje: ,,Slimak budujac sobie skorupg ukazuje
nam przyklad rytmiczne] konstrukcji, Muszla powstaje z papkowate{, kredowe] wy-
dzieliny, ktdrg ksztaltujg rytmiczne ruchy ciala 1 ktbéra potem si¢ krystalizuje.
W skorupach slimakéw krzepng ekspresyjne tuchy pierwszego rzedu”. Przyroda
zyvje wiec dla naszych oczu czeSciowo dlatego, Ze jej ksztalty to skamieliny zda-
rzefi — sprawcow ksztaltéw. Do minionej historii nie docicra si¢ intelektualnie, po
nitce Ariadny, ale doiwiadcza sig jej wprost, jako sit i napigé obecnych i aktyw-
nych w widzialnym ksztalcie,

Co do dziet sztuki ~ fizycanie rzadko tworzg je sily, kwore dostrzegamy w ich
ksztattach. Barokowa postaé zwija sie jak spirala, nie wynika to przeciez ze skrg-
cania materialow fizycznych, tego samego, ktoére splata ling lub zagina rogi bara-
na. Zadne tego rodzaju sify nie uksztaltowaly i nie zamieszkuja marmuru. Dzielo
sztuki stwarza z zewnatrz sila rak i ciala artysty, lecz uderzenia dluta rzezbiatza
rzadko pozostaja w jakimsé formalnym zwigzku z ksztaltem posagu.

Niemniej akty motoryczne odciskaja swoje pigtno dzieki, nazwijmy to tak, ce-
chom grafologicznym. W éladach pidra na papierze moZna wyczué ruchy piszacej
reki. Czynno$¢ motoryczna tworzy tu na nowe znormalizowane ksztalty liter, gra-
folog zwyk! tez zawsze pordéwnywal udzial ruchu z efektami, jakie daje zamiar
wzrokowego skopiowania modelu, Silny czynnik motoryczny nachyla litery v kic-
runku ruchu, czyli przewaznie w prawo, icina narofa, Yagodzi zalamania, omija
szczegbly. Linia pisma jest plynna, nieprzerwana, wskutek czego zamierzone wzory
czesto okazuja sic nieczytelne, Na tej podstawie grafolog wnioskuje o temperamen-
cie i #yciowych impulsach i zestawia je z wola, ktora chce kierowal czynnoscia
zgodnie z postawionym zadaniem. Pismo reczne jest zywym diagramem sil psy-
chofizycznych,

Réwniez w niektérych dzielach sztuk plastycznych moina prébowaé ustalié
stosunek obu czynnikéw. Przesuwajac w ciemnym pokoju lampe blyskows zareje-
strowano fotograficznie rysunki, ktére wykonywai Picasso. Falujace krzywe wyka-
zywaly jasno przewage czynnika motorycznego nad organizacja warokows i tym
réznily sie od rezultatéw widocznych w wiekszosci Picassowskich rysunkéw na pa-
pierze. Podobnje szybkie szkice rdzmia si¢ od prac starannych, za$ styl indywidu-
alnego artysty czy okresu zdradza stan umystu granicami, do jakich czynnikowi
motorycznemu wolno dziala¢ swobodnie. Kiedy w epoce renesansu i pdZniej zapa-
nowala tendencja, by dzielo sztuki traktowaé i ceni¢ jako produkt indywiduvalnej
twdrczodei, dostrzegalne wyraznie pociagniecia pedzla staly sig pelnoprawnym ele-
mentem formy artystycznej, a odciski palcow rzezbiarza zachowywano, cokolwiek
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paradoksalnie, nawet w brazowych odlewach posagow z gliny. Rysunki, popfzcd—
nio jedynie przygotowawcze stadia w procesic warsztat?wym, ZALIELD kolekc;onoj
wal jako samodziclne dzicla sztuki. Dynamika aktu tworczego zaczela wezbogacad
akcie, ktéra wyrazaly same stworzone ksztalty. ) .

Grafologicznic znamienne rdZnice mosna wykryé miedzy n‘1epoha.mowaﬂym1,
spontanicznymi uderzeniamti pedzla Veldzqueza iub Fransa Halsa, mff;dzy ’szyb-
kim i kretym jego bicgiem u Van Gogha — 2 warstwami farby k?(ad.zwnymt sta-
rannic, lcc‘z lekko na plotnach impresjonistow lub Cézanne’a. W |ednakov:'ych
kropkach pointylistow istnicje coé boletnie mechapicznego; a sk.tupulatnc =zac1!ela~
nic jakiegokolwiek osobistego $ladu w fakeurze 1 kres.cc u .M.lf)ndnana, Vasz?rely e'go
i innych , twatdych” malarzy # jdzie w parze z brakiem linil krzywych w ich dzie-
tach i oddalanien sic od natury i Zycia w ich tematyce.

Artyéci wiedza, ze dynamiczne cechy fizycznego aktu motorycz.nego l?o-zost;aj
wiaja refleksy w dzele i wychodza na jaw jako okreé{oneg? rodzaju wlasc.xwosm
dynamiczne. Staraja si¢ nie tylko rozluznié nadgarstek i ramig, by .r,uch reki pfze-
kladal sie na plynng, Zywa linig; wielu prébuje nawet wprowadzic \fvlasne c:1a¥o
w stan kinestetyczny, zgodny Z charakterem przedstawianego ;_:rzedrmotu. Bovsfz.e
omawia zasade ,,zywego ruchu” {(Sei Do) w malarstwic jap-oﬁskxvm: .,,Cecha wWyrGE-
niajaca malarstwo japorskic jest sila uderzenia pedzla, rc-chmczme .zwane\_ fade
w0 chikara lub fude no ikioi. Kiedy przedstawia si¢ przedmiot sugerajacy sile, oA
przyklad skalne urwisko, dzi6b albo szpony ptaka, pazury t)‘rgrysa czy w‘resgcfcf
konary i galezic drzewa, w chwili przytozenia pedzla ‘potszume! sity m.us’Lvsn; obu zlt;
w artyécic; artysta musi joj doznal sam, przez ram}Q i dion przem.esc na pedze
i w ten sposob udzielic malowanemu przedmiotowzi" Martwota “.uelu dru].cO\;a—
nych reprodukeii i odlewow gipsowych wynika czedciowo z fa.ktu, ze ud(?rzcn, ‘f;-
tknieé, kresek i krawedzi nic spowodowaly 1 nic wytworzyly, jak w oc‘{'g'male, sity
nadal aktywne w liniach fuchu, lecz prostopadly nacisk prasy drukarskicj lub bez-
ksztaltna, ptynna masa gipsu. _ '

Na koficu poprzedniego rozdzialu méwilem o tym, Ze tancerze 1 fﬂ:torzy: r(?w-
niez musza uczynié specjalny wysitek, aby nada swym rucl;1ctm Wlascmfg, -WleIa}-
na dynamike; wiadomo tcZ, Ze nicktérzy filmowey uprawiajg karate i glmna‘stz-
ke chingka wiaénie po to, seby prowadzic trzymana,’v:l .rcku kamcr.c: ruchem migk-
kim i skoncentrowanym ~ trud, ktbry oplaci sie pdiniej, na ckranie.

———

*) neoplastykéw — przyp. shum.
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NAPIECIE KIERUNKOWE W SWIETLE EKSPERYMENTOW

7. pewnoscia nie wszystkie dynamiczne cechy w dzielach sztuki sa wytworem
odpowicednich sit fizyeznych. Michal Aniol wygladzal starannic wolumeny swoich
postaci usuwajac w ten sposob rysy zostawlone przcz dtuto, rysy widoczne nadal
na nicktdrveh z jego nicukonczonych dziel; 1 Zaden proces fizyczny odbywajacy sig
wewngerz marmuru nic powoduje nabrzmiewania muskuléw jego MojZesza.

Lecz nawet gdyby cala widziana dynamika wyplywala z przejawiajacego sig
bezposrednio dzialania sit fizycznych, nie ttumaczyloby to efektu postrzezeniowe-
g0, jaki kencowy produke wywiera w umysle obserwatora. Efckt tcn nie wynika
z wicdzy o wywolujacych go prayczynach. Trzeba szukaé widzialnych wiasciwosci
postrzezenia, one bowicm sa podtozem zjawiska.

W obecnym stanie badad ni= potrafimy, niestety, odnalezé i zarcjestrowadl fiz-
jologicznego odpowiednika dynamiki postrzezeniowe] bezpodrednio w systemie ner-
wowym. Istnieja jednak niewatpliwie dowody, z¢ w polu wzrokowym nie brak
aktywnych sil. Kiedy wielkos¢ lub ksztalt ogladanych przez nas wzoréw réZnia sig
od wiclkoéci i ksztattu, ktére wzory te maja w rzucie siatkdwkowym — w syste-
mie nerwowym musza zachodzié jakie§ dynamiczne procesy modyfikujace infor-
macje bodicowa. Tak zwane iluzje optyczne najlepiej potwierdzaja ogdlniejszy
fakt, ze — jezykiem BEdwina Rauscha — w percepcji fenogram czesto nic powicla
ontogramu. To, co widzimy, i to, co odbija sic w naszych oczach — weale nic jest
identyczne.

Poprzednio podeczas omawiania réwnowagl stwierdzilismy, Ze przestrzen wzro-
kowa jest przestrzenig anizotropowa tf. jedna i ta sama linia wydaje si¢ dluzsza
w pionie, krotsza, gdy wykreilimy ja w kierunku poziomym. Podobae znicksztal-
cenia obiektywnych danych powodowane sg przez pewne WZOry w polu wzroko-
wym. Rausch przytacza znana iluzjg Miillera-Lyera (ryc. 260). Na ontogramie tcj

—>
>

Rye. 260

ryciny dwie kreski poziome maja jednakows diugoi¢; na fenogramic, ktory widzi-
my, sg nierdwne. Mozna powiedzie, zc pod wrgledem dynamicznym stezatki dory-
sowane do gbrnej kreski $ciagaja wzér, dorysowane do dolnej — rozciagaja. Two-
rzy to napiccie, ktore ogatnia obic poziome kreski: ,,W stopniu, w ktorym figura
ulega tendencji do anulowania napigcia { Entzerrungstendeny), efekt przejawia sic
skracanicm lub wydluzaniem linil gléwncj”. PostrzeZeniowym zyskiem” z mody-

fikacii jest zmniejszenie napigeia.
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Jako inny przykiad tego samcgo mechanizmu Rausch cytuje ibuzje Poggendorf
Fl-y-c._ 261 a). Kazdy ksztalt majacy orientacje skosna wywoluje napigcie ictéve sti
je si¢ powodem dazenia do prostopadiosci, W tej mierze, w jakicj obie l’inic ;koénc
ulegaja temu dazeniu (wskutek czego kat, pod ktorym spotykaja sie z liniami pio-
nowymi upodabnia si¢ do kata 90° ~ rycina 261 & ukazuje efekt w sposb prac-
sadny), zaczynaja biec rownolegle i traca wyglad dwéch odcinkéw jednej linii. I tu-
taj odchylenic od ontogramu prowadzi do spadku napiccia.

)2

Ryc. 261

Nieco bardziej zlozong sytuacje ilustruje iluzja Heringa (ryc. 262 «). Linia
obicktywnic prosta przecinajaca wiazke promieni wygina sig posrodku. W tym przy-
padku centryczny, rozszerzajacy si¢ wzor tworzy pole niejednorodnc, u-: ktérv;n
obiektywna prostota nie jest juz tak pozbawicna napiecia, jak w polu icdnorodn;‘m
(). Jej ckwiwalentem w polu centrycznym bylaby linia zakrzywiona koliscie (L:YC.
262 ¢), poniewaZz wszystkic odcnki takicj linii pozostawalyby w takim samym sto-
sunku do pola i do jego $rodka. Linia prosta z ryciny 262 & zmienia natomiast kat,
dlugoé¢ i odleglodé od Sredka na kazdym ze swych odcinkéw. W stopniu, w jakim
linia ulega tendencji do obnizania napiccia — widzimy, 7e sie zakrzywia, aczkol-
wick jej prostota w bodZcu jest zbyt silna, by pozwolié¢ na calkowita transformacje
4w C
‘ Jak $wiadeza cksperymenty Kohlera 1 Wallacha nad tzw. pdZniejszym efektem
figuralnym, podobne wyniki mozna uzyskaé, gdy badani ogladajg najpicrw czeié
takiego wzoru, reszt¢ zas po chwili.

Inna grupa eksperymentdw ilustruje kierunkows tendencje, jaka cechuje pewne
proste ksztalty. Werner i Wapner pokazywali obserwatorowi, ktéry znajdowal sie
w ciemnym pokoju, $wietlisty kwadrat umieszezony tak, ze plaszczyzna dzielaca
figurg wzdluz na dwie symetryczne polowy obiektywnie zbiegala sie z lewa lub pra-
wa krawedzig {ryc. 263 a). Obserwator sklonny byl przesuwaé plaszezyzne ku cen-
trum figury i tym samym zmniejszaé napiecie tworzone przez asymetryczne polo-
senie kwadratu. W kolejnym ekspervmencie badacze zastapili kwadrat trojkatem
o wysokosci 20 cm i podstawie 20 cm. Obserwator i tym razem przesuwal widocz-
ng plaszczyzng wzdluzng ku centrum figury, ale dla ryciny 263 & przesunigcic
w lewo wynesilo 6,4 cm, a dla ryciny 263 ¢ — tylko 3,8 cm, Rezultat ten $wiad-
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czy, jak si¢ zdaje, ze w trojkacie istnicje jakie§ parcie w bok, ktore wymaga silniej-
szcj kompensacii, kiedy wskazuje kierunek w prawo, niz w lewo. ‘ .
Eksperymenty te przywodza na my$l wspomniane w poprzednim .rozdzml‘c w?f-
niki badafn Eriki Oppenheimer i J. F. Browna pad ruchem (przerfneszczemamx).
Linie prostc lub prostokaty sprawialy mianowicic wrazenie, zc biegna poA polu
szybciej, kicdy zorientowanc sg W kierunku ruchu, niecol w«inlme? - edy zonenfo-
wane s do nicgo pod katem prostym. Ponadto okazalo sic, ze \'mdna'nc przcd.mml-‘
ty preferuja przede wszystkim ruch w kicrunku zgodnyrr'l z klerun.klcn‘l sw.e] osi
gléwnej, po wtére — ruch w kicrunku prostopadlym do kierunku osi gléwnej. Re-

ltaty te sugervja, zc ruch wydaje sie silniejszy wtedy, kiedy podporzadkowujc

|

L
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Ryc. 262 2 ‘Ryc. 262 & Ryc. 262 ¢
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si¢ napicciom kierunkowym, wystgpujacym w obrebie przedmiotu; J. F. Brown
zauwazyl rownlez, Ze krazki poruszaly sie z pozoru znacznic szybcie] w gore niz
w bok.

Cytowane dotad cksperymenty §wiadezyly o dynamice wzrokowej w sposéb po-
$redni, ale i wymierny dzigki zmianom ksztalte, orientacji lub polozenia na feno-
gramach. Zmiany takie musza zachodzié réwniez w dziclach sztuki czy rysunkach,
wviko Ze w przypadku bardziej skomplikowanych wzordw stworzonych przez arty-
st¢ nic mozna ich na ogdl precyzyjnie uchwycié, Obserwujemy za to kierunkowe
napigcie — nieodlaczng wladciwo$é kazdego widzianego przedmiotu. Powolam sie
tu raz jeszcze na prace Rauscha, ktéry pokazujac figury geometryczne: prostokaty,
nachylone réwnalegloboki i romby, pytal obserwatoréw: ,,Jakiego rodzaju zmiany
tych figur wydawalyby si¢ arbitralne lub wymuszone? Jakie inne zmiany bylyby
naturalne, mozliwe, stuszne lub nawet potencjalnie zawarte w figurze?”’

Podobnic jak w eksperymentach juz oméwionych i tu w reakcjach obserwato-
vO0w wyrazna byla tendencja do usuwania znieksztalcen i tym samym, obnizania
napigcia. Uwazano za naturalne przywracanie roéwoleglobokow (ryc. 264 &) do po-
zycji plonowej, badz tez skracanie wydluzonej osi rombéw (%) tak, by uczynié
z nich kwadraty. Wielu obserwatoréw odnosilo wrazenie, 2¢ wprowadzajac te
zmiany nadaje tylko figurom picrwotny ksztalt. Widzieli réwnoleglobok jako na-
chylony prostokat, romb — jako rozciagniety kwadrat, Z drugiej stroay nie chcie-
li proponowaé #adnych zmian w prawidlowych, foremnych kwadratach lub prosto-
katach. Typowa reakcjg bylo stwierdzenie, Zc ,,wszystko jest w najlepszym po-
rzadku”.

RUCH NIERUCHOMY

Napigeie kierunkowe jest tak nieodrodna wiaiciwoécia widzianych przedmio-
téw, fak wiclkod¢, ksztalt 1 kolor. System nerwowy obserwatora tworzy je réwne-
czesnic z doznaniem wiclkosci, ksztaitu i koloru z jednege otrzymanego bodZca.
W tych dynamicznych skfadnikach postrzeZzed nie ma nic arbitralnego czy dowol-
nego, choé moga by¢ dwuznaczne, Zalezg icisle od charakteru widzianego wzoru,
nawet pod wzgledem stopnia dwuznacznogci,

Réznice miedzy dynamika wzrokowa, a posttzeganiem przesunieé wyjasni; byé
moze, kilka przykladéw ilustrujgcych sposéb, w jaki sztuki nieruchome przedsta-
wiajg ruch. Naiwnie powiedzieliby$my, ze artysta wybiera po prostu jedna, przej-
sciowg faze z procesu ruchu; e wycina jakby jedna klatke z tasmy filmowej uka-
zujacej sekwencje w wymiarze czasu. W postaci najczystszej poglad ten wystgpuje
w ofwiadczeniu, ktére zlozyl Alexander Archipenko, kiedy w roku 1928 prébo-
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wal lansowa¢ malarstwo kineryezne: ,,Zcby interpretowac ruch, statyczne mafac-
stwo musi sie uciekad do symboli i konwencjl. Nie esigga nic poza utrwaleniem
pojedynczego «momentus » szeregn momentow skladajacych sie na ruch; a wszyst-
kic inne «momentys, wezesniejsze 1 poznicjsze od utrwalonego, pozostawione sa
wyabrazni i fantarji widza”, Wspomniatem juz, Ze zdjecia migawkowe, aczkolwick
autenevezne, czesto badZ weale nie budza poczucia ruchu, badZ teZ czynig to bar-
dzo zle. Zadna wyobragnia czy fantazja nic dostarczy tego, crego nic ma,

Co wicce], obrazy, keore wywicraja najsilnicjsze wrazenic — nie znajduja nic-
kiedy odpowiednika w Zadnej fazie przedstawionego zdarzenia. Zabawna ilustracie
daje Salomon Reinach, ktory zauwaza, #c ,,z czterech poz, w ktorych sztuka curo-
pejska zwykla byla w roznych okresach swej historii przedstawiad galopujacego ko-
nia, migawki fotograficzne potwierdzily zaledwic jedna; a i ta, wprowadzona przez
artystéw attyckich w V stuleciu pae., przez sztuke ruymskg zostata prawie zupet-
nie zapomniana i az do odkrycia fryzu Partenonu byla nieznana ani w sztuce sred-
niowiecznej, ani w nowozymej”. Trzy pozostale okazaly sie calkowicie ,,bledne”.
Konwencjonalna poza pedzacego konia z wyciagnigtymi do przodu kopytami, wi-
doczna w Derby w Epsom Géricaulra (ryc. 265), wystepowala w sztuce mykedskiej.
perskicj i chinskiej, a w Huropie odzyla na barwnych sztychach angielskich z konca
XVIIT wicku, byé moze pod wplywem chinskim.

Ryc. 265

Kiedy fotografia zadala klam temu staremu wzorowi, malarze utrzymywali
slusznie, z¢ mylily si¢ zdjecia, natomiast artysci mieli racje; gdyz tylko maksymal-
oy wyrzut nog przeklada intensywnoi¢ fizycznego ruchu na dynamike obrazowa,
choé zaden galopujacy kof nie przybiera nigdy takiej pozycji, chyba Ze podezas
skoku. Jeszcze w XX wicku spotykamy, na preyklad w dzietach Kandinsky'ego,
pedzace zwierzeta, ktére nic przejmujac si¢ rewelacjami fotografii — nadal maksy-
malnie wyciagajg nogi do przodu.

Obrazy przedstawiajacc akcje oddaja ruch dokladnie w tym stopnin nasiteaia,
keory widaé u postaci. W jednej z serii zdje¢ Muybridge’a, w sekwencji ukazujace;
kowala przy pracy — pelne wrazenic zamachu wystepuje tylko na tych forografiach,
gdzie mlot wzniesiony jest wysoko. Fazy posrednie nie sa rozumiane jako przejscio-
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we stadia zamachu; widzi si¢ w ich mniej czy bardzigj spokojne podniesienic mlo-
ta, a intensywnoéé zalezy od zakreslanego kata. W migawkowych zdjeciach idg-
cego czlowieka krok wydaje sig duzy lub maly zaleinie od rozstawienia nég. Dy-
skolbel Myrona | Dawid Berniniego ukazuja odgiecie ramienia z kraficows inten-
sywrnodcia.

Najwazricejszym faktem, kebry naleiy zapamigtaé, jest jednak to, ze na dobrej
forogratii, obrazie, w rzeibie wreszcie — artysta syntetyzuje przedstawiana akeje; ze
rwirzy calodd, ktdra pracklada czynnodel rozgrywajace si¢ w czasie na jedna bez-
czascwg pozg. W konsckwencji nieruchomy wizerunek nie jest obrazem chwili, ale
znajduje si¢ poza wymiarem czasu. Moze laczyé roine fazy jakiegos zdarzenia w jed-
nym i tym samym cbrazie, nie popadajac w absurdalnodé. Wolfflin zauwaza, ze Da-
wid Donatella najeupekniej logicznie ,,wciaz” trzyma kamic w dloni, mimo ze glo-
wa Goliata ,,juz” lezy u stop zwyciczey, A Judyta tegoz rzezbiarza unoszac miecz
nic zamicrza §cia¢ glowy Holofernesowi ~ juz martwemu, lecz czeni gest buntu
i trivmfu, niczalezny od przygodnego ruchu.

DYNAMIKA SKOSOW

Orientacja skoéna jest prawdopodobnic najbardziej elementarnym i zarazem
najbardzicj skutecznym $rodkiem, ktéry pomaga uzyskaé napiccie kierunkowe. Skos
pustrzegamy spontaniczaie jako dynamiczng daznosé do wejicia albo na odwrot —
do ucicczki z podstawowego ukladu przestrzenncgo pion-poziom. Opanowujac
orientacje skosna dziecko 1 artysta prymitywny ucza sie odrozniaé ruch od spoczyn-
ku, postaé idaca od stojacej. Auguste Rodin méwi, ze aby osiagnaé ruch w popier-
siach, ktdre rzezbil, nadawal im czesto ,,pewien przechyl, pewien ukos, pewicn
ckspresyjny kierunek, ktéry musial zwr6cié uwagg na wyraz twarzy”.

Czym dla artysty s3 skosy, wykazal najdobitniej Theo Van Doesburg, przywod-
ca grupy De S#jl w Helandii, kiedy w polowie lat dwudziestych podjal polemike
z surowa doktryng Pieta Mondriana, doktryna, ktéra przyznawala prawo obywa-
telstwa w malarstwic jedynie ksztaltom pionowym i poziomym. Van Doesburg
twicrdzil, #e duch czlowieka nowoczesnego odczuwa potrzebe ostrego kontrastu;
ze pragnie przeciwstawi¢ si¢ ukladowi pion-poziom, ktdéry obowijzuje zardwno
w architekturze, jak w lasach 1 krajobrazie. Rysunkiem, reprodukowanym na ryci-
niec 266, ilustrowal, jak wyobraza sobie wyraZenic tego kontrastu wiasnic kierun-
kiem skosnym.

Wiatraki z holeaderskich pejzasy zastygaja w bezruchu, jesli ich skrzydla nama-
lowane sg w pozycji plon-poziom (ryc. 267). Nabieraja odrobing dynamiki, edy
skrzydla stanowia pare symetrycznie zorientowanych przckatnych (4). Najsilnicf-
szy efekt wystepuje przy pozycii asymetrycznej, niezréwnowazonej (¢) ~ chociaz
o wszystkich trzech rodzajach orientacji wiadomo, Ze mogg byé fazami rzeczywi-
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stego ruchu lub spoczynku. Niekiedy efeke skosu nasila sie dzieki temu, Ze obser-
wator zna zwvkly pozycje przedmiotu, od ktorej odchyla si¢ postrzegana. Waor
w ksztalcie litery Y ma wiccej napiccia wtedy, gdy przedstawia nie drzewo, lecz
cdowieka z podniesionymi rekami; galgzic widzimy bowiem w ,,zwyczajne]’ po-
zycji, natomiast co do rak — oczywiste jest, Ze uniosly sie na chwilg. (Por. moje
uwagi o rysunku Kandinsky'ego wedhtug fotografii tancerki). W tym ostatnimi wy-

Ryc. 266

padku napigcie tworzone jest nie tylko przez stosunck postrzeganej pozycii d(?
ukladu, ktory widaé bezposrednio na obrazie; rodzi je rownies stosunck pozycji
do éladu pamicciowego zwyklej postawy przedmiotu (gdzic rgce zwisajg bezwihad-
niej.

Napiecic, ktore wywoluja skosy, jest glowng podnieta do percepeji sigbi.
W pewnvch warunkach ucieczka w trzedi wymiar moze zmniejszyé napiecie, gdyi
skos ulega wtedy czefciowemu naprostowaniu. Spostrzegaliémy nieraz, Ze szyny ko-
lejowe, ogladane w perspektywic, nie zbiegaja sie, ale sg prawic rownolegle. Jed-

Ryc. 267

nakic spadek napiecia jest tylko polowiczny, dlatego kompresja perspektywiczna
nigdy nie zanika calkowicic. Wyjasnia to, dlaczego glgbia na ob.ra.zic, uzyskafw}
przez skosng orientacje kszraltow, zawsze zachowuje charakter mniej czy bz.u'dz:m;
dynamiczny — cccha, ktora cenil szczegbdlnie styl barokowy, Wolfflin opisuje, jak
w miare przeksztalcania si¢ tenesansu W barok ujecia skoéne stawaly si¢ w malart
stwie coraz czestsze. Poczatkowo na przekatne] lezaly tylko po]edyncz? postaci
i przedmioty. ,,Pod koniec 0f calego obrazu, przestrzen architektoniczna i kompo-~
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zyvcja grupowa sa wobec obserwatora ukierunkowanc skoénie”, Rezultaty mozemy
zobaczyé na przyklad w dzielach Tintoretta (ryc. 220).

Kszealt klinowy, jaki tworza zbiegajace sie szyny i ulice, powoduje silna dyna-
mike nawet i tam, gdzie nie chodzi o efekt glebi. Znamienne spostrzeZzenia na temat
dynamicznych wlasciwosci ksztaltow klinowych zawiera traktat Lomazza, malarza
i pisarza z XVI stulecia. Méwiae o proporcjach postaci ludzkiej na obrazach, Lo-
mazzo zauwaza: ,,Najwiekszy wdziek i Zycie, jakic mieé moze obraz, pochodza
stgd, ze wyraza on ruch, ktéry malarze zwa duchem obrazu. A nie ma formy, le-
picj 6w ruch wyrazajacej, nizeli ksztalt jezykow ognia, kedry wedle Arystotelesa
i innych filozofow jest Zzywiolem najbardziej aktywnym, gdyz forma plomienia naj-
latwicj poddaje sie ruchowi. Spiczasta jak ostrze tnie powictrze i dociera wszedzie,
dokad zechee”. Lomazzo wnioskuje, ze postaé ludzka majaca ten ksztalt bedzie naj-
pigknicjsza.

Plomien, chociaz spiczasty, nie przybiera ani w naturze, ani na obrazach ksztal-
tu klinowego w scnsie §cisle geometryczaoym. Wygina sig i skreca, a te komplikacje
zasadniczego ksztaftu znacznic wzbogacaja dostrzegang w nim dynamike, Dopdki
boki khina sa proste, twarde, widzimy gradient szerokoscl, ktéry maleje réwno-
miernic: nic ma takze zmiany kierunku. Rycina 268 « ilustruje surowe crescendo

AT
0.0,

Ryc, 268

iub decrescendo przebiegajace po bokach prostych. Dynamika wzrasta przy zmia-
nic szybkoéci gradientu. Spogladajac od dolu na rycing 268 & doznajemy wrazenia,
Ze rozszerzanie si¢ nastepuje coraz szybciej, waza bowicm rozchyla sig. Na rycinic
268 ¢ przeciwnic, linia profilu wznosi sig¢ stopniowo coraz wolnicj i na obrzezu
naczynia zastyga w bezruchu. W obu przykiadach dynamika jest Zywsza, jak gdy-

425


http://www.pdffactory.pl

DYNAMIKA

by bardziej gietka; a bardziej zlozona formula nadaje rzeczy wyglad blizszy ,,0tza-
nicznemu’” (por. rozdzial VIIT). Jeszcze swobodniejszy ruch jest wtedy, gdy - jak
w lidciach czy dzbanach (d, e) — obserwujemy zmiany orientacji, od rozszerzania
sie do zwezania lub odwrotnic. (Efekt pecznienia i zwezania wystapi w pelni, gdy
zakryjemy rvsunki kartka papicru i bedziemy je powoli odsianial, przesuwajac
Lartke do gory).

Architektura barckowa wykorzystywala dynamike ksztaltow zakezywionych: dla
podnoszenia napigcia. Ryciny 269 « 1 b, zaczerpnicte z Walfflina, pozwalaja po-
rownaé profil typowego cokofu budowli rencsansowej z cokolem Michala Aniota,
Girlandy owocow i lisci, tak lubiane przez architektow barokewych, tacza okragle-
jacc krzywizny z narastajaca szerokoicia, a fasada, ktbra zdobig skoine splywy
wolutowe, poteZnicjac staje si¢ rdwnoczesnie ckspansywna i zaborcza.

Ryc. 269
Koficzge wspomnijmy o przypadkach, w ktdrych skosne i nachylone sa nie tyl-
ko poszczegblne kszealey, leez cale pole obrazu, Widzicliémy, ze przy perspekty-

wie izometryvcznej podstawg kompozycji stanowi siatka biegnacych skosem réwno-
leglych krawedzi. Dzieki temu powstaje wrazenic, jak gdyby cala scena, skadinad
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spokojna, miala si¢ zaraz poruszyé. Fotograficy uzyskuja podobne clekty d.ynamlcz-
nc, przechylajac kamere lub zmicniajac kat ustawienia oryginalnego ncgatywu, po-
nicwaz i te zabiegi wprowadzaja element ozywicnia. Kubisci i ekspresjoniéci bu-
dowali wicze Eiffla, koscioty, drzewa, nawcet postaci ludzkic ze stert skoénveh jed-
nosiek 1w ten sposob takze wprawiali je w gwaltowny ruch.

NAPIECIE W DEFORMAC]I

Oczvwiste jest wige, ze wszelkie napiecie wynika z deformacji. Czy bedzie to
zakrzywione ostrze szabli, wygigty kawalck kauczuku, krzywe zwicrciadlo, pekajaca
banka powietrza, rozpalajacy emacje spor — zawsze istnigje wyrazne odchylenie od
stanu obnizonego napigcia w kierunku podnicsienia napigcia. Efekt wystgpuje tvl-
ko wtedy, kiedy punkt wyjécia pozostaje obecny implicite: podobnic dynamika,
zawarta w zmieniajacych si¢ wysokodciach melodii diatoniczncej, postrzegana jesc
jedynie wtedy, gdy slyszymy, 7e nuty uciekaja od punktu zerowego — tonu podsta-
wowege —~ bads w gore, bad? w dol. W przykladach Rauscha (ryc. 264} réwnole-
globok nabiera dynamiki dlatego, Ze zsuwa si¢ z prostekatnej podstawy, w rom-
bie dostrzegamy zaé deformacje figury kwadratowc;.

Znakomitego przykladu dostarczaja proporcje architektoniczne, Gdy rencsans
przechodzit w barok, formy kolistc ustgpowaly owalnym, kwadraty — prostokgtom,
proporcie zaczynaly tworzyé napigeie, Widaé to zwilaszeza w poziomych rzutach
kommnat, dziedzincow, kodciolow. W kole sily warokowe rozkfadajy si¢ symetrycz-
nic we wszystkich kierunkach, natomiast w owalu czy prostokacie powstaje napiecie
kierunkowe przebicgajace po osi dluzszej.

Woltflin pisze, ze odkad kwadrat przeksztalcil sie w prostokat - proporcje, kto-
re najchetnicj dawano temu ostatniemu, rzadko byly zgodne ze zlotym podzialem.
Zloty podzial ma charakter stosunkowo harmonijny, zrownowazony. Barok woli
proporcie wydluzone lub splaszczone. Wprowadzaja oue wigcej napigcia, prosto-
kat o prostszych proporcjach pojawia si¢ bowiem w wersji poddanej kompresji al-
bo na odwrdét — rozszerzaniu. A charakterystyczne falowanie fasady wnosi napic-
cic do calej budowli. ,,Fasada przy kodcach odgina si¢ odrobing do tylu, srodek
natomiast zywo wyrywa sie naprzod, w kierunku obserwatora”. Ten ruch do przo-
du i do tvlu jest rak silny, gdyz wydaje sig, Ze spowodowany zostal przez nacisk
na budowle z bokow. Powstrzymujac 6w nacisk fasada rozpaczliwie wydyma sig.
Y sposob uchwytny dla wzroku odpicra natatcie, bronigc si¢ réwnoczesnic z chu
stron.

Dynamiczny jest nic tylko ksztalt przedmiotéw, dynamiczne sa rownlez inter-
waly. Pusta przestrzen, ktéra oddziela przedmioty tub ich czgdel w rzeibie, malar-
stwic 1 architckturze, pozostaje pod naporem przedmiotdéw 1 z kolel sama na nie
napicra. Wedlug nic sprawdzonych jeszcze regul, dynamika ta zalezv zardwno od
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wielkosel, ksztaltu i proporcji samych interwalow, jak 1 rozgraniczanych przez nie
przedmiotéw. Kiedy zespolowi okien nadamy okreslone wymiary i ksztalt, prze-
strzenic muru miedzy nimi bedg wydawaé si¢ badZ za duZe, przygniatajace, badz
zbyt male, ciasne, bads najzupelniej prawidlowe. Podobne zjawisko mozna zaob-
serwowad w passe-partouts oprawionych w rameg obrazow, na bialych marginesach
zadrukowane] stronicy lub — w warunkach znacznic bardziej zlozonych — w sto-
sunkach figura-tlo w kompozycjach malarskich. W architekturze barokowej, mowi
Wolfflin, ,,0 przyspieszeniu pulsu wyraznic $wiadczg zmienione proporcje tukow
i odstepéw micdzy pilasteami. Odstepy staja si¢ coraz wezsze, luki smuklejg, szyb-
kos$¢ nastepstwa rosnie’.

Artysta, ktéry przedstawia ksztalty znane, moze polegaé na przecigtnym, nic-
+deformowanym obrazic, jaki odbiorca nosi w pamigei. Oddalajac sig od tego prze-
cietnego obrazu — nietrudno stworzyé napigcie. Figuralne rzezby Wilhelma Lehm-
brucka z ostatniego okresu jego tworczoéet i owalne twarze na portretach Modiglia-
nicgo zawdzigezaja swojg nicpokojaca smuklosé nie tylko proporcjom widzlanego
wzoru jako takiego, lecz rowniez odejéciu od znanych ksztaltéw ludzkicgo ciafa.
Zeby odczytaé takie ksztalty poprawnie, odbiorca musi przestrzegad regul gry, obo-
wigzujacych na danym obrazie czy nawet w stylu cpoki. Karykatura deformuje
wszystko i w ten sposéb zawiadamia niejako widza, Ze nie bgdzie patrzyl na ka-
leki w rodzaju karléw Velasqueza, ale na ludzi o proporcjach prawidtowych, tyi-
ko ukazanych z pewng przesada. Zarazem jednak karykaturzysci czesto zmieniaja
proporcje postaci, portretujac jednego czlowieka jako chudziclea, drugiego jako
thuéciocha, co méwi nam, iz chodzi im o cechy szczegdlne réznych indywidudw, Zu-~
pelnie czym innym jest nadawanie jednej cechy catemu obrazowi, np. niezwyklego
wydluzenia, jak w tworczoéci El Greca. W takich wypadkach artysta wypowiada
jakas ogdlng myél o kondycji czlowieczej. W gotyku asteniczny charakter wydtuzo-
nych ksztaltéw wyrazal sic w proporcjach zaréwno architektury, jak posagow.

Kiedy takic dynamiczne odksztalcenia i wariacje wystepuja we wszystkich prze-
jawach danego stylu, maja tendencje, by znikaé ze $wiadomosci ludzi zyjacych wéréd
tego stylu, mimo e nadal odbijaja i potwicerdzajg ich poglady, obyezaje, gusty.
W naszej cywilizacji groteskowo chude kobiety z zurnali mod nie wydaja sig chore
nie tylko dlatego, zesmy do nich przywykli; ptzyczyna jest i to, Ze te szczuple cia-
ia odpowiadaja idealowi atrakcyjnej kobicty, ktéry zakorzenil si¢ glgboko w wy-
obrazni wspdlczesnego meiczyzny. Sa jednak granice, poza ktére uklad odniesie-
nia juz nie siega. Prawdopodobnic dla licznych odbiorcow postacic rzezbiarza Gia-
comettiego, smukle jak drzewca masztéw, lub korpulentne akty Gastona Lachaise’a
niewiele maja wspdlnego z ludzkim cialem. Wygladaja na stworzenia innego, oso-
bliwego gatunku, ktérych widzialng dynamike postrzega sig nic tyle w powigzaniu
z norma ludzks, ile z ich wlasnym ksztaltem i proporcjami. Nic inaczej dziejc si¢
wowczas, gdy patrzymy na zyrafe lub wieprzka. _

Napigcia kierunkowe w postrzeganych ksztattach wychodzz na jaw w sposéb
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najbatdziej bezposéredni wtedy, kicdy ksztalty tc wida¢ w calej rozciaglodci. Henry
Moore przestrzega jednak, Ze ,,zaznaczanie ksztaltdw na powierzchni bloku jedy-
nie reliefem - to odzieranie rzezby z jej pelnej sily ekspresyinej”. Mysl Moore’a
jasniej wyrazil przedtem Auguste Rodin, ktéry wspomina, Ze jeden z jego nauczy-
ciell radzil mu nigdy nie ujmowad ksztaltéw wszerz, plasko, lecz zawsze jak gdyby
w glab, perspektywicanie. ,, Traktuj powierzchnig zawszc jako skraj wolumenu, ja-
ko jego szersze lub weisze zakoniczenie, zwrdcone ku tobic”. Wnioskowanie intelek-
tualne nie wystarczy jednak, aby przckonaé widza, ze wolumeny rzezby wystepuja
do przodu z centrum, krdre miesci sig¢ wewnatrz bloku. Artysta musi okreslic wi-
dzialng czeé¢ wolumenu tak, by jego dalszy ciag w glebi integralnie nalezal do
ksztaltu,

Kiedy wzor o dobrej strukturze jest dla oczu niedokorczony, napigcie rodzi sig
z daznosci ku dopelnieniu. I tak w architekturze muzulmanskie] fuk w ksztalcie
podkowy, czyli niedomknictego kola, wyraznie zawiera sily zmierzajace do jego za-
mkniecia (ryc. 270). Niekompletnoéé powodowana jest czgsto przez nakladanic.
Jak méwiliémy poprzednio, wzor przykryty pragnie uwolai¢ sig od intruza osuwajac

11

Rye. 270

sic.w glab. Niemniej nakladanie pozostajc widoczne i sprawia, 7e sczepione ze
sobg jednostki usitujg sic oderwad. W stylu barokowym ped ku wolnosci przybicra
na sile, gdyz do nakladania dochodzi, doslownie, uwiczienic przedmiotu. W Biblio-
tece Sw. Wawrzynica we Florencji Michal Aniot chowa w murze tyl kolumn; po-
dobnie w niektdrych jego niedokonczonych posagach, mianowicic w tak zwanych
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Nicwolnikach, cialo nic wydobyte w calo$ci z bloku marmuru toczy zacicta walke
o kompletnose, to jest oswobodrenic.

Nakladajace sie jednostki architektoniczne tworza nieraz jak gdyby fugi, a na-
malowanc [ub wyrzezbione figury i ozdoby przekraczaja granice, ktdre wyznacza im
architektoniczay szkielet budowli, Poszezegdlai artyséel i epoki kulturowe poszuku-
ja albo na odwrdr — unikaja takich $rodkéw, zaleZnic od tego, czy chea czy teZ aic
clica napigeia powstalego w ten sposob. Kubiscel uzyskiwali duzg dvnamike kompo-
zycji budujac wolumeny z nieregularnie stloczonych jednostek, ktdrych ksztalty nic-
ustannie zderzaly si¢ i przeszkadzaly jedne drugim.

W rozdziale VII miatem okazjc omdéwié¢ dynamiczne aspekty doznan kelory-
stycznych, m.in. przyciaganie przeciwienistw, tak charakterystyczne dla kolordow
komplementarnych. Tu chciatbym, wskazaé jedynie na analogi¢ z opisana przed
chwilag dynamika, ktéra tworzy deformacja ksztaltu. Napigeie wynika jak wspom-
nialem, z istniejacej implicite normy — podstawy, od ktdrej odbiega dany ksztalt.
Podobne zjawiske mozna zaobserwowaé w przypadku kolordw, zblizonych do czy-
stego tonu, na przyklad czystej czerwieni, zbrudzonej lekka domieszks blckitu. Jo-
hannes von Allesch w swych fenomenologicznych badaniach nad doznaniami kolo-
rystyczoymi udowadnia, Ze percepeja barw moze by¢ dynamiczna w dwojakim sen-
sic: pewne kolory pozwalaja widzowi swobaodnic wybierad jeden z tondw stanowia-
cych ich podstawe, wskutek czego wrazenie, ktdre dany kolor wywiera na réznych
obserwatorach, jest rdine; réwnoczesnic sam kolor moze zdradzad tendencig do upo-
dobniania sie, bgdZ do ucieczki od czystego tonu, z ktérym jest powiazany tak, jak
dzwiek prowadzacy z tonem podstawowym w muzyce. Widzielismy poprzednio, ze
czyste, proste barwy zasadnicze pozbawione sa, jak sie zdaje, napiecia. Sa nor-
mg — jak kola lub kwadraty,

KOMPOZYCJA DYNAMICZNA

Dynamikg zawarta w kazdym pojedynczym ksztalcie, kolorze czy gescic zoba-
czymy i odczujemy tylko wtedy, gdy bedzic ona harmonizowal z szeroko pojeta
dynamikg calej kompozycji. Oczywiicic znacznie latwie] jest stworzyé napiccie kie-
runkowe w pojedynczej kresce czy ksztalcie, nizell w skomplikowanym wzorze jako
calosci. Diatego czesto mozna spotkaé elementy, ktdre — chod same w sobie bardzo
dynamiczne pod wzgledem wzrokowym ~ wzajemnic znosza si¢ i w przykey spo-
séb blokuja, Podobnie dzicje sie w muzyce., Victor Zuckerkandl, autor najbardzicj
urzekajacvch prac o dynamice muzycznej, pisze: ,,Porzadek, w ktorym kazdy punke
ukazuje swg pozycic w calodcl, trzeba narwaé porzadkiem dynamicznym. Dyna-
miczne cechy tondéw mo#na i nalezy roznmic jedynic jako przejawy nporzadkowa-
nych sif. Nuty naszego systemu tonalnego — to jakby zdarzenia w polu sit, a brzmie-
nic kazdego tonu wyraza ich &cidle okreslong konstelacje istniejaca w tym punkcic
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pola, w ktérym umieszczony jest ton. Dzwieki muzyki sa nosicielams aktywnvch
sil. Stuchaé muzyki znaczy stuchaé dzialania sil”. Zatem, dynamiczne wladciwosc
kazdego elementu zalezs i znajduja potwierdzenie.w kontekicie. Elementy stabi-
lizvjg sie nawzajem,

Dynamika kompozycji uderza nas i przekonuje jedynic wtedy, kiedy ,,ruch”
kazdego detalu wlacza sie logicznie w ruch cafoéci. Dziclo sztuki opiera si¢ na do-
minujgeym, dynamicznym temacie, z ktérego ruch promicniuje na caly obszar. Z tet-
nicy glownej wplywa do maczyniek najdrobniejszego detalu, Temat podjety na po-
ziomie wyzszym musi zostaé przeprowadzony na nizszym, 2 clementy tega samego
poziomu musza ze sobg wspélbrzmicé. Oko postrzega skoficzony wzor jako calodé,
lacznic z powiazaniami czefci, lecz praca nad obrazem czy rzezba wymaga wyko-
nywania kazdej czeéci osobro. Jest to trudnoéé dla artysty, pragnie on bowiem
skupic sig na czescd, ktéra whidnie sic zajmuje ryzykujac, ze wyodrebai ig z kon-
tekstu,

Wyrazniej niz w jakimkolwick innym okresie historii sztuki, ujemne strony po=
dejécia fragmentarycznego widaé moze u poslednich artystéw XIX stulecia, ktorzy
koncentrowali si¢ na starannym kopiowaniu modeli z natury. Brak integracii cia-
zy nawet na tych piétnach, ktbre malowali swobodnie, z wyobraini. Przyklady
w rodzaju obrazu Hansa Thomy, rcprodukowanego na rycinie 271, wprawiajg
nas w zdumienie, jak przedmioty — samc zdawaloby sie podpowiadajace dynami-
ke — moga byt tak zupelnie z niej odarte. Jesli przyjrzymy sie dokladniej postaci
aniola, zauwazymy przede wszystkim szereg ostrych zalaman w biodrach, tokciach
i kolanach. Zalamania jako takie nic przeszkadzaja ruchowi, co latwo dostrzec
w sztuce gotyckiej. Na miedziorytach Martina Schongauera twarde, surowe katy
dominujg nad calym obrazem: we wzajemnych stosunkach miedzy postaciami,
w postawie kazdej postaci, w kazdym dctalu, faldzie czy palcu. W rysunku Tho-
my nic ma takiej jednolitej koncepci formy. Zalamania w stawach niwecza dvna-
mikg, poniewaz koliduja z miegkkim, falistym konturem. Ponadto linig piersi oraz
zarys barku i lewego ramicnia cechuje plynnoié raczej wymuszona, raczej nicpe-
wnos¢ niz konsekwencja i odwaga, rysowane bowiem byly odcinkami. Elementy
ich powstrzymuja si¢, zamiast wspélnic wywolywal przeplyw kierunkowego napic-
cia. Gdy spojrzymy z kolei na ksztalt wolumendw, zobaczymy, %e powiazania
ksztaltow sq w wickszosci zlozone, nicregularne. Skoro ustalony zostal ten wysoki
poziom zfozonodci, prostota przedramion majacych ksztalt oboju czy rozka powo-
duje nieorganiczng sztywno$é. Kreska obwodzgca lewq noge z przodu i z evlu nic
tworzy wolumenu o zrozumialej formie czy ruchu, a niespodziewany, prosty parale-
lizm miedzy rzepka i dolem podkolanowym lamie zamierzony rytm calej nogi. Prey-
klady mechanicznie realistycznego 1 dlatego niezrozumialego dla oczu ksztaltu, keo-
ry hamuje dynamike calodci, mofna tez znaleié w zarysach drzew, gor i oblo-
kow.

Niepowodzenia takic tumacza, dlaczego arty$cl przywiazuja tak wielka wage
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Rve. 271 Hans Thoma. Ilustracja do poezji Klausa Johanna Grotha, 1398,
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do kierunkowego napigcia. Kiedy nie ma .,ruchu”, dzielo jest martwe; zadna z in-
nych, najwspanialszych choéby zalet nie sprawi, by przemoéwilo do odbiorcy. Dyna-
mika ksztafru jest dowodem, ze artysta pojmuje kazdy przedmiot, bads czesé przed-
miotu, jako sul generis zdarzenie, a nie statyczny odprysk materii, i w zwiazkach
micdzy przedmiotami poszukuje nie konfiguracji geometrycznych, lecz zywej, wza-
jemnej wspolzaleznosci. Niekiedy t¢ dynamiczng naturg wizji artystycznej wyraza
sposob, w jaki artySci mbwig o swej pracy: 1 tak Matissc opowiadajgc o cyklu swo-
ich auteporiretow zwraca uwage, .,jak nos wrasta w twarz, ucho wwierca sig
w czaszke, dolna szezeka zwisa, okulary czepiajg si¢ nosa i uszn; jak czujne i sku-
pionc jest spojrzenic na wszystkich rysunkach”.

EFEKTY STROBOSKOPOWE

Wrazenie silnej dynamiki daje, jak mozna by to okresli¢, nieruchomy odpowiced-
nik ruchu stroboskopowego. Ruch stroboskopowy odbywa si¢ miedzy przedmiotami,
ktore w zasadzie sg do siebic podobne pod wezglgdem wygladu i funkeji w calym
polu widzenia, ale réznia sie jakas jedng cecha postrzezeniowa, na przykiad poloie-
niem, rozmiarem lub ksztaltem. W odpowiednich warunkach takie konstelacje wy-
wotnja cfekt dynamiczny takze symultanicznoscia, czego najbardzicj oczywistym
przykladem sa fotografic stroboskopowe, ktére ukazujg ten sam przedmiot w kil-
ku miejscach na jednym zdjeciu, badz w serii zdje¢, Kolejnod¢ polozed tworzy kon-
sckwentny, prosto uksztaltowany tor, stopniowo tcz zachodza wewnetrzne prze-
miany przedmiotu, jak powiedzmy zmiana pozy skaczacego lekkoatlety. Na rycinie
272 widadé seric ksztaltow, skonstruowana przez Franza Rudolfa Kaubela wedlug
pomystu Theodora Fischera, Ksztalt §rodkowy jest sze$cianem, pozostale majg pro-
porcje clementarnych interwaldw muzycznych: 2/1, 3/2, 5/4, 1/1, 4/5, 2/3, 1/2.
Podobichstwo ksztattu i zmieniajace sig stopniowo wysokosé i szerokoéé powoduja,
Ze zamiast szcregu odrgbnych ksztaftow obserwator widzi transformacie o jedno-
Titym, harmonijnym przebiegu. ,,Zdarzenic” uderza dynamika: przedmiot kuli sig
i prostuje, wydaje sie, Ze porzuca wygodna pozycje spoczynku, podnosi i nabiera
energii.

Ruch widziany w takiej sekwencji staje sie szczegblnie przekonywajacy wtedy,
gdy elementy naktadaja si¢ na siebie, Efekt ten wykorzystywali arty$ci — miano-
wicie futuryici — ktdrzy starali si¢ oddac¢ ruch mnoZqc postaci lub ich czeéci. Naj-
stynniejsze przykiady to wielonogi pies Balli i Aks schodzgey po schodach Ducham-
pa. W sposéb mnie] rzucajacy sie w oczy inni artyici stosowali podobne $rodkd
od wiekéw. O Slepeach Bruegla juz wspominaliémy. Auguste Rodin w rozmowach
7 Paulem Gsellem stwierdza, ze ,,ruch jest przejéciem od jednej postawy do dru-
gici” i dlatego artysta, Zzeby wyrazié ruch, czesto przedstawia w roznych czgdciach
postaci jego kolejne fazy.
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Ryc. 272

Na wiclu obrazach rdzne postaci ustawione sg tak, zec moga wydawaé si¢ row-
nicz jedna postacia w coraz to innej pozic. W Oplakiwanin Giotta aniolowie pla-
czacy w nicbic okazujg rozpacz w taki sposdb, Ze grupa jako calo$¢ sprawia wra-
zenie dynamicznic rozezlonkowanego wizerunku jednego gestu (ryc. 276). Riegl
zauwaza, ze postaci Nocy 1 Dnia przy pomaiku Giuliana de Medici diuta Michala

Aniota we Florencii tworza razem efekt rotacji, Oko laczy je, poniewaz w catosci

usytuowane §3 symetrycznic i majg podobny zarys. Nicmniej jedna postaé stano-
w1 odwrotnosé drugiej. Noc, ukazana od przodu, jak gdyby sie przybliza, Dziett,
odwrécony tylem - odchodzi. Stad rotacja grupy.

Owocne badania zjawisk ,,sttoboskopowych” mozna by oprzeé na praktyce nie-
ktdrych malarzy nowoczesnych, zwlaszcza Picassa, polegajacej na podwajaniu czgsel
postaci lub przedmiotéw. Na rycinie 273 ¢ widzimy podwéina glowe w profilu.
Dwic glowy leza skosem. Qdcinajg sie od sicbic wyraZnie, lecz rownoczednic jedna
zabrania drugicj stad si¢ pelna glows; i wspdlnie takie tworza jednolita calosé po-
strzezeniowa. Scisly zwigzek rzeczy wzajemnie sig wykluczajacych oraz podobiedstwo
i kontrapunktyezny paralelizm dwdch nakladajacych si¢ jednostek wywoluja na-
pigcic — ruch w bok, w kierunku zaznaczonym przez analogiczne cechy dwdch giow,
szezegolnie dwojc oczu. Ow odrzut do przodu | do gory uwydatnia energiczng ak-
tywnoéé profilu. Zauwazmy réwniez, Ze przejéciu od glowy dolnej do gdrnej towa-
rzyszy zwigkszenic artykulacji 1 spotegowanie napiecia kierunkowcego, Dolna glo-
wa nic ma Linii profilu, a #renica jej oka spoczywa spokojnie porodku, To mick-
kie, niedokreslone en face przcobraza sie w ostro zarysowany profil, a rozmarzo-
ne, nie widzgce spojrzenie — w patrzace uwazaic przed siebie oko glowy gornsj.
Unoszeni jakby przez prad obrazn odczuwamy crescendo narastajacej Zywosci.

Metoda odwrotna prowadzi do rezultatu, ktory napawa lekiem (ryc. 273 b).
Na obrazie, z ktorego pochodz detal, Picasso kaze artykulowanemu profilowi, posia-
dajacemu wyraziste oko, przerodzi¢ si¢ w plaska maske, w ktdrej okiem jest slepe
kotko. Zywe zmienia si¢ w martwa skorupe.

Na rycinie 273 ¢ przedstawiona w ten sposob jest tylko para oczu. Oznacza ona
dwoje oczu czlowieczej twarzy, lecz rébwnoczednie jest podwojeniem jednego oka,
widzianego z profilu, T tutaj pomaga to wzmocni¢ ruch glowy do przodu ~ wy-
raz aktywnego, poszukujgcego umyshy (rycina 273 ¢ ukazuje glowg malarki przy
pracy).
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Postaci Picassa $wiadcza rownies, e dynamiczny efeke takich przesunigd nie
zalezy od tego, co odbiorca wie o ,,poprawne” pozycji przestrzennej danycl'1 ele-
mentow, ale przede wszystkim od struktury wzoru postrzezeniowego. Polaczenie
ujgdia z profilu z ujgciem na wprost, jak na przvklad w Dzicweezynie pryed lustrem
{rve. 273 ), daje nic tyle ruch, ilc dosyé statyczny efeke zastgpowania jednego wi-
doku drugim. Dzieje sie tak, chociaz edbiorca wie, zc w przestrzeni fizycznej dla
spowodowania zmiany albo on sam, albo postrzegany przedmiot musiaiby obrocic
sig 0 90°. Obic wersje wigza sic jednak tak plynnie, a wzor jako calosc tak pew-
nie wspicra o szkiclet w zasadzie pionowo-poziomy, Z¢ wynika nicwicle napiecia.

Rye. 273

Podobnie prawie fadnego ruchu nie ma wtedy, gdy dwoje oczu w twarzy z profilu
lezy nie skosem, ale na linii poziomej. To samo dotyczy oczu lub ust zorientowa-
nych pionowo (ryc. 273 e). Dawne doznania sugerowalyby odchodzenie od ziane-
£0, poziomego kierunku, lecz postrzezeniowa stabilnosé pionie wyklucza ruch.
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JAK POWSTAJE DYNAMIKA®?

Jezeli w kazdym doznaniu wzeokowym ksztalt, kolor 1 ruch maja charakeer dy-
namiczny, musimy zapyta¢ wyraznic: skad i jak dynamika pojawia sic w postrze-
zeniu® Czytelnik przekonal sie juz zapewne, ze nie chodzi tu o to, co obserwator —
w sposob subicktywny 1 arbitralny — dodaje do widzianego obrazu. Dynamika sta-
nowt integralng cxgsé wszystkicgo, co widzi crlawick, kiorego naturalnej wrazli-
woscal zmysfowe] nic sttumifo jeszcze wychowanic, zapatrzone w statyczne pomiary,
metry i centymetry, diugosci fal i kilomctry na godzing. Dynamika nie jest wlas-
nodcig $wiata fizycznego; ale mozna udowodnié, ze zakres dynamicznych cech za-
wartych w postrzeZeniu zalezy od wzorow bodicow rzutowanych na siatkdwke.

Doclerajacy do naszych oczu material bodZca nabicra dynamiki podezas procesu
przetwarzania, ktéremu poddaje go system nerwowy. Jak naleizy to rozumied? Pa-
migtajmy przede wszystkim, e surowy matcrial postrzezeniowy nic odciska si¢ me-
chanicznie na bierncj powierzchni receptora — jak czcionki maszyny do pisania na
papierze. Percepcja odzwierciedla inwazje na organizm sit zewnetrznych, ktére za-
klocaja réwnowage systemu ncrwowego. W opornej tkance wydarty zostaje jakis
otwor. Do walki musi dojéé, poniewaz sily dokonujace inwazji starajg si¢ nic ulcc
sitom pola fizjologiczacgo, ktdre dazg do pozbycia sig lub przynajmnicj pomnicjsze-
nia intruza do wizoru mozliwie najprostszego. O powstajacym postrzezeniu rozstrzy-
ga wzgledna moc obu przeciwnikow.

Pobudzenie nigdy nic zastyga w uklad statyczny. Dopoki swiatlo dziala na
mozgowe oftodki widzenia, dopity walka trwa, a stosunkowa stabilnoié rezulratu
jest jedynie rownowagg sprzecznych sil. Czy sa podstawy, aby przyjaé, ze w do-
znaniu wzrokowym odbija sie jedynie wynik starc? Dlaczego sama gra sil fizjo-
logicznych nie mialaby rowniez znajdowaé odpowiednika w percepeji? Twierdze,
#e wlasnie te sily postrzegamy jako ,,napigeie kicrunkowe” czy ,,tuch”™ we wzorach
nieruchomych. Innymi stowy, mamy do cxynienia 3 psychologicznym odpowiedni-
kiem proceséw fizjologicznych organizujgcych bodice posirgeieniowe. Te dynamicz-
ne aspekty nalezg do kazdego doznania wzrokowego tak samo écisle i tak bezpo-
Srednio, jak statyczne cechy ksztaltu, wieclkosci, koloru. Dla wrazliwego oka naj-
prostszy obraz ~ ciemna plama na jasnym tle — to caly spektakl: dramat przedmio-
tu, ktory rozprzestrzenia sig, wyrywa i zostaje ,Sprowadzony na ziemie' przez
przeciwdzialanic $rodowiska. Fakt, %c kazde widzialne istnienie jest widzialng
akcja, wywoluje ekspresjg i pozwala korzystaé z postrzeien jako tworzywa arstycz-
nego.

Cytowalem poprzednio cksperymenty, ktore swiadczyly o niewatpliwym, nama-
calnym nicjako dzialaniu sil pola w doznaniu wzrokowym. Obecnie przytocze je-
sacze jedng grupe obserwaci, wiazgca sie szezegdlnie écisle z napigciami kierunko-
wymi, dostrzegalnymi w figurach geometryeznych. Kiedy przedmioty nagle zjawiaja
sig lub znikajg, powstaje tak zwany ruch gamma. Rozblyskujace noca $wiatlo ulicz-
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ne wyglada tak, jakby roslo rownomicrnic we wszystkich kierunkach. Gasnac —
kmch)-’ si¢ ruchem dosrodkowym, ku wngtrzu, Eksperymenty wykazaly .Ze fuc};.vtc

zmienta si¢ zaleznie od kszealtu erientacji przedmiotn. Zasadniczo,odb" 2 r:
W‘i,dh‘di olsi, jak to okreslifem, szkicleru scrukeuralnego wzoru, tub, seby ui}"’h‘lﬁ'silz
ka Edwina B. Newmana, wzdtuz linji sity. Wyplywa z nﬂinicj !w‘ic;c)e' L‘[)Cllsl:;;_
punktu srodkowego 1 ~ w wypadku przedmiotu w ksztalcie krazka - p}romicni -
wo wiaystkich kicrunkach (rye, 274 @). Kwadrat lub prostokat rozposciera sig l;::j
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Ryc. 274

bokom ( .b), widaé tez jednak ruch w strong Xatdw (¢). Gwiazda wystrzela rogami
{d). jf'ro]ka‘t rownoboczny, spoczywajacy na jednym z bokéw, zachowujc pro:j?sta-
\Vf; nieruchomg, natomiast pozostale dwa ramiona kolysza sie energicznic jakby za-
wicszone u 80ty na zawiasach (e). Przy bardzo krotkim czasic el?spozyc’ii ta :wma
Flgura., wskutck gwaltownego odepchniecia wicrzchotka od podstawy W'ce([u'c
wzwyz (f). Kiedy kwadrat lub teojkat stoi na narozu, mnigj lub bardizicj Zymcit—
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syeznie wysuwajg si¢ wicrzcholki (g, 5). Jednakie ruch wydaje si¢ najsilniejszy
w kierunku poziomym, w pionie za$ wystepuje tendencia do silniejszego parcia
w gorg nizeli w dél. Dowodzi tego kwadrat (£). Ruch w bok jest najwyrazniejszy,
w aore sfabszy, w dol — prawic niezauwazalny.

Ruch gamma pozwala nam obserwowal sily postrzeZeniowe przy pracy nad
tworzeniem wzordw, Byé moze wolno przyjad, ze on rdwniez buduje swego rodza-
ju anatomig sil czy napigé znamionujacych wzory, ktore znajdujg sig¢ w spoczynku.
Eksperymenty przeprowadzano dotychezas jedynic na paru elementatnych wzo-
rach. W interesie zaréwno psychologow, jak artystow lezaloby kontynuowanie tych
badan przy zastosowaniu ksztaltéw i konfiguracii bardzie] zlozonych,

PRZYKLADY Z HISTORII SZTUKI

Napigeie kicrunkowe jest tak uniwersalng wladciwoscig percepcji, ze daleko
wykracza poza widzialay portret przedmiotdw, bloracych udzial w ,,ruchu”. W na-
malewanym krajobrazic nic ma w zasadzie réinicy migdzy ruchem, ktdry postrze-
gamy w kretej linii wybrzeza i w ksztalcie fal. -Wijacy sic zarys beretu na portrecic
pgdzla Rembrandta moie byé rowniez dynamiczny, jak spddniczka tancerki nars-
sowana przez Toulouse-Lautreca, chod o berecic wiemy, Ze si¢ nie rusza, o spdd-
niczce zag — Ze wirnje.

W istocie znaczenie dziela moZze do nas docieraé poprzez calkowite odwroce-
nic dvoamiki, sugerowancj przez dzialania fizyczne. W Zmartwychwstanin (ryc.
275) Piero Della Francesca daje postaci wstajacego z grobu Chrystusa minimum
obrazowego ruchu. Umicszcza ja w centrum obrazu, w pozycji frontalnej i symet-
rveznej. Postawa clata, choragicw, ktora Chrystus trzyma w dloni, grdb, z ktorego
powstaje — wszystko jest potwicrdzeniem ukladu plon-poziom. Zmartwychwstanie
nic zostalo zintcrpretowane doslownie, jako powrdt od $mierci do zycia. Malarz
czvn’ Chrystusa wieczaym, w czym mieszcza sie aspekty zardwno smierci, jak Zy-
cia, tej picrwszej symbolizowancj przez nagie drzewa po lewej, drugiego — przcz
obsypane liéémi drzewa z prawej. Drzewa tdwnicz nie mowia o powrocie, o przej-
sciu, Sa pionowe jak posta¢ Chrystusa, ktérego otaczaja symetryeznie z obu strom.
Postrzezeniowo i symbolicznie stanowia jego atrybuty. Motyw powrotu podejmuja
dopicro, jako temat drugorzedny, faldy szaty, ktorych dazace do jednego punktu li-
nie tworzg ksztalt klina, zwrocony w prawo — ku Zyciu,

Silay rach obrazowy cochuje natomiast czterech Zolnierzy rzymskich, fizycznie
znajdujacych si¢ w spoczyaku. Wydobyciu dynamicznego efektu stuzy wiele $rod-
kow postrzezeniowych, Osie glowne cial biegng skosem. Glowy i rece ukazuja co-
raz to inne fazy pozycji i niemal facza sie w wizerunek czlowicka, ktéry rzuca sie
w ciezkim $nie, Naktadajac sie, postaci wyraZnie sobie przeszkadzaja; razem two-
tza trojkat, kedrego lewy bok wzdety jak bania peka pod naciskiem stopy Chrystu-
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sa i odpryskuje w gére, w kierunku glowy zolnierza z wlécznia. Dzielo Piera prae-
ciwstawia wige ostro niepokéj doczesne], ziemskie] egzystencji monumentalsemu
spokcjowi Chrystusa, ktéry ~ jak wierzcholek piramidy — panuje nad #yciem i $mier-
cig.
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Ryc. 275

Dynamiczny uklad obrazu i jego zwiazek z treicig rozpatrzymy teraz barduic)
szczegdlowo na pewnym niezwyklym preykladzie. Na jednym z freskow Giotta
w Fadwie watck Oplakiwania {ryc. 276) staje sie pod pedzlem malarza opowics-
¢ig o $mierci i zmarrwychwstaniu, co w kategoriach formalaych wymaga kontra-
stowania piondw i pozioméw. Horyzontalna linia $micrci jest wiec zaznaczona, ale
i potzucona przez ciato Chrystusa: unjesione, a zatem dzigki pozycji skosnej na-
bierajace dynamiki. Kolejny element ozywienia wprowadzajg rece, takse skosnic
podtrzymywane nad cialem. Motyw powrotu do Zycia zostaje podjety i rozwija
si¢ w jeden z dwach gléwnych tematéw ruchu przez lezacy na przekatnej stok pa-
gorka. Dos¢ szeroki, zeby czlowiek mégt nim swobodnie wspiaé sie w gérc;, stok
ten przecina caly obraz, od horyzontalnej linji $mierci do pionéw dwdch stojacych
mezezyzn, do pionowej krawedzi ramy obrazu i do drzewa. Drzewo wyrasta tam,
gdzie prrekatna za chwile si¢ urwic 1 przeksztalca wstepowanic po zboczu w ruch
wzwy2 po prostej. Mocny pion drzewa lagodza galezie rozchylajace si¢ na wszystkie
strony. Ruch, ktory wzbil sig w gére, dematerializuje si¢, rozprasza po calej prze-
strzent, ogarnia wszystko i wszystkich i powoli znika z pola widzenia.

Ale, ze wzgledu na dwuznacznodé kierunku, jaka zawiera kaidy ruch, przekatna
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prowadzi rownicz w dol, ku wiclkicmu nicszezgscin, ktore sig¢ stalo. Znamicnne,
ze ta wskazujaca w dot strzalka zmicrza z prawa na lewo. Widz idzie za nia opor-
nie, gdyz bicgnie ona odwrotnie do kierunku spojrzenia. Czlowick, keory kiedys stal
tak, jak dwaj wyprostowani meiczyzni — upadl Istieje ,.stroboskopowy ruch”
miedzy dwlema wyprostowanymi postaciami mgzczyzn, a marrwym cialem na zic-
mi. Martwe cialo osuwa sic pod katem 90°, Schodzenic ku &micrel odbywa sie
z prawa na lewo 1 ustepuje wrnoszacenmu sig ruchowi zmartwychwstania z lewa na
prawo.

Aniolowic tozpierzchli si¢ po nicbic jak chmara zatrwozonych ptakéw. Malarz
nic stopniuje gestow, kedrymi okazuja rozpacz, ale przedstawia kazdy w fazic kran-
cowej; zatem przesuwajac wzrok od aniola znajdujaccego sig posrodku ku jego to-
warzyszom z bokow i z tylu, widzimy cialo miotane konwulsjami w gore 1 w dal.

Ryc. 276. Giotto. Oplakiwanie, fresk z kaplicy Serovegnich, Padwa, 1303-5.
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Podobaje w grupic postaci ludzkich po lewej stronic obrazu kobieta, ktéra za-
tamuje rece, stoi obok tej, ktora je unosi — znéw przeskok od jednej skrainoic do
drugicj. Réwnie gwaltownic poryw rozpaczy ucisza sic — w dwoch pozbawionych
ruchu i twarzy kobictach, ktére przypadly do ziemi. Ale z tych nizin, gdzic bél
sparalizowal dzialanic i pozostawil w duszy pustke, uczucia puwstajg na nowo;
i rwarz znicksztalcona cierpieniem zjawla si¢ ponownie u kobiety siedzacej po pra-
wej. Jednakze postawa jest ciagle bicrna. Stanowi odskoczric do przerzucenia sig
«u nastgpnej kobicty. Rece nic spoczywaja juz na kolanach; wyciagaja sig, by ujaé
dionie Chrystusa. I wreszele ~ kolejny ostry kontrast ruchu — ramiona rozpoécie-
raja sie szeroko w postaci Sw. Jana, kiéry goruje nad schylonymi kobictami.

Weimy drugi, dominujacy temat ruchu — pelng ckspresji krzywa, ktéra rwo-
rzy szereg placzacych ludzi. Zaczyna sic ona po lewe) modlacy sig kobicts, cofa
do jej sasiadki; potem przez rozciagnicty, pulsujacy nepieciem interwal dachodzi
do ckstremu i punktu zwrotnego w okrytej chusta kobiecie, ktéra kull sic w rogu.
Upadek Chrystusa jak gdyby ,.zaskakuje” i powstrzymuje kizywa. Przerwana przcy
posta¢ martwego czlowicka, ale podjeta zndw przez druga zakapturzona kobiete,
wije sie obecnie do gory, w wyzwoleniu emocji, do postaci stojacej z rozpostattymi
ramionami. Przypomina mi krzywa linii melodsezne] w recytatywic, ktory opowia-
da o placzu Piotra w Pasji wedlug §w. Matensza Bacha (ryc. 277).
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Lecs tuz obok micjsca, w ktérym wzruszenic osigga punkt kulminacyjny, znaj-
duje sic kodczacy opowiesd pion. Widzimy dwdch mezezyzn zastyglych w cichej
kontemplacji. Mowia nam, #e¢ wazniejszy od chwilowe] tragedii jest pozytywny
aspekt ofiary, niezniszezalno§é dokeryny, ktora musi przetrwaé, 1 — przez konstruk-
cyjng wigz z widocznym wyzej drzewem zmartwychwstania — nie$micrtelnosé¢ du-
cha.
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Jezeli poprzednie rozdzialy spelnily swoje zadanic, niewicle zostalo do powic-
dzenia o ckspresji wzrokowej. Od poczatku towarzyszyla nam myél, ze niepodobna
oddad sprawiedliwoécl temu, co widzimy, ograniczajac opis do pomiaréw wielkoéci,
ksztaltu, dtugosci fal, predkosci. Okazalo sig, ze dyramiczne cechy ksztaltow, barw
1 wydarzend sa nicodlgcznym aspektem wszystkich dozoan wzrokowych. Uznajac te
bezposrednia i powszechng obecnodé dynamiki, nic tylko poszerzylismy opis rzeczy
natary 1 tzeczy stworzonych rckg ludzka; utorowalismy tez sobie droge do tego,
co teraz mozemy juz nazwad po imieniu ,,ekspresja”. Dopdki omawia sig jedynie
wymierne czy praktyczne wiasciwoéel widzianych przedmiotéw, dopéty nie trud-
no ignorowad ich beipos'rcdnia, ckspresje. Czlowick zauwaza: oto szefciokat, oto
cyfra, kizesto, dzieciol, bizantyjska plytka z kosci sloniowej. Ale z chwila, gdy
otwieramy oczy na dynamiczne cechy, ktére ma kazda z tych rzeczy — nieuchron-
nie dostrzegamy w nich nosicielki ekspresyjncgo znaczenia.

Widaé to chocby wtedy, kiedy pisarz postanawia zajaé sig wylacznie dyna-
micznymi cechami tego, o czym wladnie pisze. W niewiclkiej rozprawce pod tytu-
tem Teoria chodzeniq Balzac tak méwi o pewnym przechodniu: ,,Szed! z r¢koma
zalozonymi do tyln, z wypicta piersiy i $ciagnietymi fopatkami, caly poddany
naprzod; wygladal jak pieczona kuropatwa na kawatku butki. Zdawalo si¢, Z¢ ma-
szerujc tylko jego szyja i ona wprawia w ruch resztg ciala” *), Mgliicie wprawdzie,
lecz nicodpatcic wyczuwamy charakter, ktéry przejawia si¢ w tych ruchach. To sa-
mo dotyczy ksztaltéw malowanych na obrazie. W licanych przykiadach, do ktérych
odwolywalem si¢ na kartkach tcj ksiazki, charakter ekspresyjny wysuwal sig na
plan pierwszy explicite, bad? przez implikacje, gdy tylko skupiliémy sie na dyna-
mice dziefa. :

Wszystkic cechy postrzezeniowe moina uogdlnic. Widzimy czerwied, kraglodd,
krucho$é, oddalenic, chyZoéé, weielone w pojedyncze przykiady, ale dajace pewne-
go rodzajr doznanie, a nie — jedno, niepowtarzalne i szczegdlne. Nie inaczej dzieje
sic z dynamiks. Widzimy zwicranie sie, dagenie, zwijanie, rozszerzanie, uleganie —
znowu uogélnienia, ktore w tym wypadku nie sprowadzajg sic jednak do tego, co
dostrzegajg oczy. Wiasciwoéci dynamiczne sa strukturalne; doznajemy ich zardw-

L4
*) Niniejszy tekst Balzaca nie byl, o ile mi wiadome, tlumaczony na jgzyk polski. Wobec nie-
dostepnodci oryginalu francuskiego preekiad dokonany zostal z angielskiego — przyp. thum,
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no zmystem waroky, jak stuchem, dotykiem i odczuciami migsniowymi. Co wiecej,
wyrazaja ote rOwnieZ naturg i zachowanie ludzkiego umystu i czynia to najzupet-
ni¢j przekonywajaco. Agresywno$é oéwietlenia pojawia sie i znika réwnoczednie
z zygzakiem zapalanych i gaszonych éwiatel, czajenie si¢ ~ zawarte jest zawsze
w pelzaniu wega, pod warunkicm, Ze w ruchach gada widzimy nic tylko krzvwe
rozuminne gecometrycznic. Kolory symbolizowaly i symbolizujz w wielu kulturach
temperamenty ludzkie dlatego { tylko dlatego, Zc postrzeganc sq jako dynamicznc,
A dvnamiczne roznice miedzy architekturs romanska i gotycks przckiadajg si¢ auto-
matycznie na stan ducha charaktetyzujacy dane epoki kulturowe.

Zatem definiujermny ekspresje jako rodzaje achowania organicznego lub nicor-
ganicznego, kidre priciawia sig w dynamicynym wygladzie prredmiotow lub ydarses
bostrzeteniowych. Strukturalne wiadciwoici sposobdw zachowania nie ograniczaja
sig¢ do tego, co mozna uchwycié zmystami; sa wyraznie aktywne w zachowaniv ludz-
kiego umystu i sfuzg jako metafory przy charakteryzowaniu nicskoficzonej liczby
zjawisk niesensorycznych: niskiego morale lub wysokich kosztdéw utrzymania, érubo-
wanix cen, przejrzystoécl wykladu, zacietosei sporu.

TEORIE TRADYCYJNE

Okreslenlem ,,ckspresjia” posluguje sie dla celéw postrzezeniowych i estetycz-
nych w sposdb szczegdlny, ktory nalezy odrdinié od znaczenia zardwno wesszego,
jak i szerszego, przypisywanege mu potocznie. W weiszym znaczeniu mowi sie,
Ze ckspresja istnieje tylko tam, gdzie istnieje umyst, ktory szuka wyraza, Twarz
i gesry czlowicka wyrafaja jego wewneétrzne przezycia, podobnic mozna tez inter-
pretewad cielesne zachowanje zwierzat. Ale skaly, wodospady [ chmury zwiastuja-
ce burzg majg reekomo ekspresje jedynic w scnsie figuratywnym, przez analogie do
zachowania ludzkiego,

Na famach tej ksigiki ograniczenie do Zywych stworzelt jest nie do przyjecia.
Tak rozumiana ekspresja staje sie rownoczeénie pojeciem zbyt waskim i zbyt sze-
rokim, poniewas wykracza poza cechy postrzezeniowe. Informacji o psychice czlo-
wieka dostarcza nie tylko jego twarz i gesty, lecz takie sposéb, w jaki chodzi,
ubicra si¢ i urzadza mieszkanie, nie wspominajac fuz o pogladach, ktore glosi, czy
o tym, jak zwykl reagowad na wydarzenia. Do wielu tych danych docieramy tylko
drogg wnioskowania intelektualnego; i tak na przyklad sposob, w jaki czlowick
wydaje pienigdze, powic mi, czy jest rozrautny czy skapy.

Ekspresja twarzy i gestu odgrywa wazng tole w sztukach plastycanych, w fil-
mie i teatrze, i chol stanowi przypadek szczegblny, omoéwig ja najpierw. Kiedy lu-
dzie spotykaja si¢ z ludémi, zwierzeta ze zwierzgtami Jub kiedy kot i jego pan usi-
tuja znodnie ze sobg wspoliyé — wszyscy nieustannie odczytuja zewnetrzne zacho-
wanic partneréw i kontrolujg whasne. Bedzie to osiagniecie godne szacunku z chwi-
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la, gdy uéwiadomimy sobie, ze oczy czlowicka lub kota widza jedynic rclief migini
i kodel obeiagniety skérg 1 ulegajacy rozlicznym przemieszczeniom, skurczom, roz-
szerzepiom. Coz takic czysto fizvezne wzory maja wspdlnego ze stanem ducha,
wtanem, ktéry nie daje Zadnego, dostrzegalnego ksztatn? Co sprawia, Ze na {mic-
jace] sig twarzy widzimy przyjemnosé?

Iizjonomika jako metoda bezpostednicgo poznania byla zarliwic broniona i Jar-
fiwic atakowana juz w czasach starozyenveh: Arvstoreles poswiceil joj caly trakeac.
Za panowania Elsbicty T wydany zostal edykt, wedle ktdrege ,wszystkic osoby
utrzymujgce, jakoby posiadaly wiedze o Fizjonomice lub innych podobnych Fan-
tasmagoriach” mialy byé ,,obnazonce do pasa i poddane publicznej chloscie, dopoki
cialo nic zacznic krwawié”, W XVIII wicku rozkwitla sztuka okreslania charakec-
ru na podstawie ksztaltu twarzy, zwlaszcza zas profilu. Tradycyine wyjadnicnic,
jak tego dokonywaé, znajdujemy w zabawnej reccnzji Fragmentow fizjonomicznych
dla lepszej zrajomoici i milosci nasyych bliinich Johanna Kaspara Lavatcra, kio-
ra napisal okolo roku 1775 pocta Matthias Claudius. ,,Fizjonomika jest naukg
o twarzach. Twarze to concreta, gdyz gemeraliter przynalezg do rzeczywistodul na-
turalnej, a specialiter mocno do ludzi. Dlatego rodzi sig pytanie, czy nic powinna
micé tu zastosowania slawna sztuka cabstraction i emethodus analitica»; czy, rze-
koe, nie winnismy baczyé, czyli litera 4, ilckroé sie pojawia, ma kropke oraz cuyli
kropka nic wisi nigdy nad iana litera, w ktorym to wypadku byliby$my pewaoi,
iz kropka i litera sg bliznictami i spotykajac Kastora wicdzieliby$my, ze 1 Polluks
sig zbliza., Dia przykiadu zaldzmy, ¢ istnicje stu szlachetnie urodzenych panéw,
7 ktorvch kazdy jest szybki w nogach, czego dal probke 1 dowdd; i Zc wszyscy
¢i godni panowic majg brodawlki na nosach. Nie twierdze, Zeby panowic z bro-
dawkami na nosach byli tchorzami, méwie tak sobic, przyvkladowo. Teraz, pona-
mns, #e przychodzi do mego domu jegomodé, ktory zwic mnic nedzaym skryba
i pluje mi w twatz. Przypusémy, Ze nic mam ochoty wdawad sic w walke na pig-
écl, nic potrafic zreszta przewidzie¢ wyniku, stoje wige 1 rozwazam, co poczgd.
Nagle spostrzegam brodawke na jego nosie i nie mogg si¢ juz powstrzymad, na-
cieram. odwasnic 1 oczywiscic wychodze z tego calo. Powyzsza metoda ma przed
sobg szerokie pole do popisu. Postep okaze sic moze powolny, lecz réwnic nic-
watpliwy, jak na wszystkich szerokich polach™.

Mowiac powaznie, teorie sformutowal na poczatku XVIII stulecia filozof Ber-
keley. W rozprawie o widzeniu opisal sposob, w jaki obserwator rozpoznaje wstyd
lub gniew w spojrzeniach czlowicka. ,,Uczucia te sa same w sobic niewidzidlnc:
nicmniej docierajg do oka wraz z kelorami i zmianami wyrazu twarzy, ktdre sta-
nowig bezposredni przedmiot widzenia i ktore oznaczaja owe uczucia nie z inngj
przyczyny, lecz tylko dlatego, iz zauwaZono, Ze im towarzysza: bez ktdrego to do-
$wiadczenia braliémy rumieniec jednakowo za oznak¢ wstydu i radosc”. Kilka
stron temu samemu zagadnicniu poéwiccil Karol Darwin w ksigice O wyrazie
ueznd u cylowieka i gwierzgt. Darwin sadzil, ¢ obserwator wiaZe zewnetrzne prze-
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jawy z ick psychicznymi odpowiednikami kicrujac si¢ badz wrodzonym instynkeem,
bads wiedza. ,.Ponadto, kiedy dziecko $micje si¢ lub placze, zdaje sobic ogéinic
SPrawg z tego, co robi i co czuje; zatem nicwiclkim wysitkiem myilowym rozpozna,
co smicch lub placz oznaczajg u innych. Pytanic jednak, czy nasze dziec zdobywa-
14 znajomosc ckspresji wylacznic dzigki doSwiadczenin, moca skojarzed i rozumo-
wania? Wickszoé¢ wyrazowych ruchdw musi byé przvswajana stopniowo, nim sta-
nie si¢ instynktowna i przypuszezalnie zachodzi duge, aprioryezne prawdopodobich-
stwa, 7o rezpoznawanic tych ruchow w podobny sposob staje sig instynkcowne”.

Nowszg wersj tradycyjnej teorii zapoczatkowaly osobliwe poglady niektbrych
sucjologow twierdzgeych, e gdy ludzic godza si¢ co do jakiegod fakou ~ przyczy-
ng sa zapewne jakies nicumotywowane konwencje. Sady o wyrazie opicrajg sic
wige na ,,stereotypach”, kedre jednostka przjmuje gotowe od swej grupy spolecz-
nef. Styszy na przyklad, Ze orli nos zdradza odwage, a migsiste wargi — zmyslo-
wos¢. Zwolennicy toj teorii podkreslajg zazwyczai, Ze takic sady sg falszywe, jak
gdvby informacje nie zaczerpnigre z picrwszej reki, to jest z bezposrednich doznas
cziewicka, nigdy nie mogly by¢ wiarygodne. W rzeczywistosc niebezpicczenstwo
aie lezy w spofecznym pochodzeniu informacji, wynika raczei z faktu, ze fudzie
sklonni s przyjmowad pewne prosto ovrrukturowanc pojecia na podstawie niedo-
statecznych dowodow, obojetne z picrwszej czy z drugiej reki, i nie zmieniaé tych
pojed mimo przeczacego im doswiadezenia. Istnicnic stereotypow, aczkolwick mose
dumaczyé wicle jednostronnych lub calkowicie blednych o.n rokutujgcych wirdd
jednostek i grup ludzkich, nic wyjasria genezy sadow fizjonomiczryeh, Jest sady ¢
wywodza si¢ z tradycji, jakie jest Zrodlo tej tradycji? Choé czesto stosuje sic jc nie-
wlasciwic, tradycyine osady wyglady i zachowania moze przeciez uzasadniaé by-
stra obserwacja. A w gruncie rzeczy meze whadnic dlatego utrzymujg si¢ tak upar-
cle, 1z 53 tak trafne.

W granicach pogladow asocjacjonistycznych krok naprzod uczynit Lipps, ktory
wykazal, ze postrzeganie ckspresji wiaze sig 7 dzialanicnt sit. fego teoria Lempatii”
miafa dumaczyé, dlaczego odkrywamy wyraz nawet w przedmiotach nicozywionych,
jak kolumny $wiatyni. Rozumowanic Lippsa bylo nastepujace: kiedy patrz¢ na
kolumay, znam » dawnych doznan rodzaj mechanicznego nacisku, jakiemu podlega-
ja, i stawiany przez nie opér. Rownicz z dawnych doznan wiem, jak czulbym sie
sam, gdybym byl na micjscu kolumn i gdyby podobne sity fizyczne dzialaly na
i wewagtrz mego clala. Rzutuj¢ whasne odczucia kinestetyczne na kelumny. Ponad-
to zgniatanic i odpdr, ktére widok wywoluje z zasobéw pamieci, budza oddzwick
takze w innych dziedzinach psychiki. ,,Gdy rzutujg na nature wlasne dazenia i si-
ty, nie pomijam i tego, jak sam dzigki tym silom sig cZuje; to znaczy rzutuje ma
dumg, odwagg, upér, nicfrasobliwa pewnos¢ sicbie, spokéj i pogode ducha. Tyl-
ko w ten sposéb moja empatia wobec natury staje sig empatia prawdziwie estetycz-
na”.

Wspdlne wszystkim odmianom tradycyjnego teoretyzowania bylo odrzucanie ja-
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kicjkolwiek naturalne] wiczi migdzy poswzeganym wygladem, a przckazyvwana
przezef ekspresja. Jak laczyé jedno z drugim — byfo czyms, czego nalezafs sig
uczy(, tak jak jgryka. Lirery PAIN ernaczaja cicrpienie po angielsku 1 chleb po
francusku, i nic zawicrajg nic, co sugcrowaloby ktdred z tych znaczen. Podubnic
wrzeba si¢ uczyd, jaka ckspresja towarzyszy danemu stanowi ducha, czlowiek bo-
wiem zdolny jest meze pojaé, Ze jedno wytwarza drugie, nie potrafi jeduak po-
strzegad ekspresji rdwnie bezpoirednio, jak kolordw czy ksztattow.

Nawet wedlug teotii empatii informacja wzrokowa miafa tylko orientowad wi-
dza w sytuagji, z ktore] musial wyciagaé waioski. ,,Kolumna diwiga cigzat” - wie-
dza ta wystarczala rzekomo do wzbudzenia uczucia obciazenia, ktdre dokladnicj
widz mogl sobic przypomnied, od§wiczajac wlasne, dawne doznania. Nie umiano
jasno zdaé sobie sprawy, ile zalezy od szczegdlnych, dynamiczoych cech possrze~
zenia. Historyk sztuki Max J. Friedlinder pisze: ,,Zla kolumna wyglada tak, jakby
narysowana bylfa linijka. Dla dobrego architekta kolumna to Zywa istota, ktdra
cierpi, zwycieza, podtrzymuje lub ugina sie pod brzemieniem. Prawle niewymicrnic,
leciutkie wybrzuszanie sic konturu wyraza silg, napiccie, ci$nicnie, odpér”. W za-
leznoéci od tego, czy te dynamiczne cechy wywolaja oddiwick w widzu, dozna on
lub pozostanie ghlichy na ckspresje dziefa architektury, bez wzgledu na to, jak
zrozumial statyke budowli i jakic ciezary przypadio mu nosié w przeszlosci.

Wspomng mimochodem, Ze teoria empatii obarczyla pokolenia estetykow mnd-
stwem pseudoproblemow. Zapytywano: czy uczucia wyraZane obrazami i dzwig-
kami sg uczuciami twdrcy czy odbiorcy? Czy zeby tworzyl, wykonywad lub percy-
powaé kompozycjc melancholijng, trzeba samemu byé w nastroju melancholijnym?
Czy ,emocje’” mogy znajdywaé wyraz w fudze Bacha [ub na ploinie Mondriana?
Wizelkie tego rodzaju pytania staja si¢ zbedne dla kogos, kto widzi i pojmuje,
7c ckspresja zawarta jest w cechach postrzezeniowych wzoru bodzca.

EKSPRESJA ZAKORZENIONA W STRUKTURZE

William James watpil, by cialo i umyst nie mialy ze sobg nic wspélnego. ,, Trud-
no mi oprzcé sie wraZeniu, Ze nicwspOimierno$é¢ miedzy ruchami i uczuciami, na
ktdra autorzy ci kiada tak duiy nacisk, nie jest az tak zasadnicza, jak wydaje sic
na pierwszy rzut oka. Nic tylko nastepstwo w czasie, ale i takie cechy, jak inten-
sywnoéé, zasieg, prostota fub zlozonosé, zmiany bez przeszkéd i zmiany z przeszko-
dami, spokdj lub niepokdj ~ wszystko to stwierdza si¢ na ogdl zarowno w fakeach
fizyeznych, jak psychicznych”. Jak widaé, James byl przekonany, #e chociad cialo
i umyst s3 czyms roznym - tylko pierwsze bowiem jest materialne ~ to fednak
moga sie przypominad pewnymi wiasciwosciami strukturalnymi.

Stanowisko to przejal i umocnil ,,gestaltyzm”’. Zwlaszcza Max Wertheimer pod-
kreslal, ze postrzeganie wyrazu jest zbyt bezpoérednie, zbyt natychmiastowe i nie-
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odparte, by dalo sie thumaczyé jedynie wyuczeniem. Kiedy patrzymy na tancerke,
wydaje sig nam, ze smutek lub radosé istnicja wprost w samych ruchach. Zdaniem
Wertheimera dzieje sie tak dlatego, ze czynniki formalne tanca odtwarzaja iden-
tyczne czynniki nastroju. Co przez to rozumijal - zilustrujemy eksperymentem Jane
Binney. Czlonkéw szkolnego zespolu tanecznego proszono z osobna o improwizowa-
nic na tematy takie, jak smutek, sifa, noc. Improwizacje poszczegolnych tancerzy
wykazaly duza zbieznoéé. Na przyklad przv przedstawianiu smutku ruch byt powol-
ny i .ogtaniczony do waskiego zasiegu. Odbywa! si¢ przewasnic po krzrq;ei i miat
n}cwwle napigeia. Kierunek byl nieokreslony, zmienny, pefen wahaf; a ciato raczej
biernic poddawalo sie sile ciazeniz, niz poruszalo z wiasnej inicjatywy. Zauwazmy,
z¢ psychiczny nastréj smutka ksztattuje sig podobnie. U osoby przygnebionej pro-
cesy umyslowe przebiegajg powoli i rzadko wykraczaja poza sprawy dcisle zwia-
zane z bezporednimi doznaniami i zainteresowaniami chwili, Mysli i pragnienia
czlowicka smutnego znamionuje jaka$ migkko$¢ i brak encrgii. Jest niczdecydo-
wany, a fego aktywnodcia rzadza czesto sily zewnetrzne.

Istnieje oczywiscic tradycyiny sposéb przedstawiania smutku w tascu i on mogl
wplynaé na improwizacje studentdw, Liczy si¢ jednak to, ze ruchy ~ obojegtnie,
wynalezione spontanicznie czy skopiowane z innych tancerzy — odznaczaly sie struk-
tura formalng uderzajaco podobng do struktury zamierzonego nastroju. A ponie-
waz atrybuty takic, jak szybkos¢, kszeale czy kicrunek dostgpne sa oczom bezpo-
$rednio, uprawnione zdaje sie przypuszezenie, Ze sg tez nosicielami ekspresji, pojmo-
wanej wzrokiem wprost i od razu.

swlzomorfizm”, czyli serukturalne pokrewienstwo migdzy wzorem bodica,
a przekazywana przez ten wzor ekspresja, wystepuje w postaci najjasniejsze;
w gwyklych krzywych, Jesli poréwnamy fragment obwodun kols z fragmentem
obwodu paraboli, przckonamy sie, ze krzywizna kota wydaje si¢ jakby surowsza,
paraboli — lagodnicisza. Co powoduje te roznicg? Otéz wynika ona ze struktury
geometrycznej. Stala kezywizna kola spelnia jeden warunek: jest micjscem wszyst-
kich punktéw jednakowo odleglych od érodka. W pataboli obowiazuja dwa takie
waranki: jest miejscem wszystkich punktéw jednakowo oddalonych od danego
punktu i od danej linii prostej. Z uwagi na t¢ podwéjng zalesnodé krzywizna para-
boli zmienia sie, kola - pozostaje stala. Parabol¢ mozna nazwaé kompromisem
micdzy dwoma wymaganiami strukturalnymi. Jeden warunek ustepuje drugiemu.
Innymi stowy, harda sztywnoé¢ obwodu kola i ulegla gigtkos¢ paraboli porwalaja
si¢ wyprowadzi¢ z whasnej budowy oby krzywizn.

Przytoczmy teraz analogiczny przyklad = architcktury. W zarysach kopuly,
ktdrg Michal Aniot zaprojektowal dla bazyliki Swictego Piotra w Rzymie, zachwy-
€A nas synteza ogromnego cigzaru i swobodnego unoszenia sie. Ten ekspresyjny
efekt uzyskany zostal w nastepujacy sposéh. Dwa kontury, ktére tworza przekrdj
czaszy zewngtrznej (ryc. 278) sy cze$clami kota, maja zatem stalodé krzywizn koli-
stych. Alc nie sa czeéciami tego samego kofa. Nie tworza potkuli. Prawy kontur
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opisany jest wzgledem $rodka a, lewy wzgledem &, W luku gotyckin}lb)'lioby wid.aé
przeciecie obu kezywych w zworniku. Michal Aniol zaslania przecigeic l‘atam.xq.
Duicki temu oba kentury wygladaja jak czgsc jednej 1 toj samej krzywej, ktom.
zatraca jednak surowodéé potkuli. Stanowd kompromis micdzy dwiema roznymi
Lrzywiznami, w calosci wydaje sig wige Iagodna i mickka, a jedneczesnic nadal
sztvwna woclementach. Caly zarys kopuly zdaje sic odejiciem od potkuli, rozcia-

anieciem jej wzwyz. Stad efekt daZenia w gore.

Zobaczmy réwniez, Fe na poziomic A krzywizna czaszy usiz;ga. pion. ’I\’]adaw‘c‘\—
toby to jej wyglad bardzo statycany. Byé moze z t¢f prayczyny plonowosc zosta1<.:
zakryta przez bgben pomiedzy A 1 B. Czasza spoczywa w naszych oczach raczci
na B, niz na A. Skutkiem tego kontuty stykaja sic z podstawa pod katem ostrym,
a nie prostym. Zamiast wzlatywad, czasza chyli sie jakby ku wn(;tr.zu, osiada, co
przypomina o jej masywie, cigzarzc. Delikatne réwnowazenic wszystklc’h -tych dyna-
lmicmych czynnikdéw tworzy zloZony, a zarazem jednolity wyraz calosci. ,,S-ymbo-
liczne wyobrazZenie cigzaru — pisze Wolftlin — nie znika, zdominowafle jest jednak
przez wyraz duchowego wyzwolenia”, Kopula Michala Aniofa uosabia tym samym
,,patadoks ducha baroku w ogole”. ‘ ' o

Zaczynamy si¢ przckonywaé, ic ckspresja postrzeieniowa nie m_u'm sie wigzac
ze znajdujacym sig .72 nig’ umysiem. Odnosi sig to nawet do reakcji ﬂ&ﬁl zachowa-
nie ludzkie. Kohler zauwaza, ze ludzic reaguja z reguly na samo powierzchowne
zachowanie i nie véwiadamiaja sobie wyraZnie, iz odbija si¢ w nim postawa psy-
chiczna. Widza powolne, apatyczne, ospale ruchy jednej osoby i przeciwstawiajg
je szybkim, zdecydowanym, encrgicznym ruchom drugiej, ale rzadko zastanawiajg
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sig. czy za wygladem kryje sig ozywicnic czy znuZenie psychiczine. Zywosé I zauze-
nie istnieja w samym zachowaniu fizycznym [ w Zaden zasadniczy sposdb nie odbie-
caja od biernosci, dostrzegane] w leniwym kolysaniu sie boi na morzu, lub ostrego
dzwonienia telefonu. Naturalnie podczas jakicj$ waznej rozmowy jedna osoba moze
staraé sig usilnie odczytaé z twarzy i gestdw my$li i uczucia drugief. ,,Do czego
emicrza? Jaka decyzje podejmis?” Lecz niewatpliwie przekracza wtedy granice
tCyo, CO Przynosi percepeja samego wyrazu.,

Stad juz tylko niewiclki krok dzieli nas od wniosku, 2¢ widzialng ekspresje ma
kazdy przedmiot czy zdarzenie o jasnym, uchwytnym ksztalcie. Urwista skala,
wicrzba, kolory, ktére roztacza zachdd slofca, pckniecia na $cianie, zwiedly lisc,
bijaca fontanna, a w gruncie rzeczy najzwyklejsza kreska, barwa czy taniec abstrak-
cvinego ksztaltu na ekranie w kinie — obdarzone sa nie mniejsza ekspresja niz cialo
fudzkie 1 wcale nie gorzej porrafia stuzyé artyécie. Pod pewnymi wzgledami shuza
mu nawet lepiej, cialo ludzkie stanowi bowiem wzdr szczegolaie skomplikowany,
ktory nie latwo sprowadzié do uderzajacej ekspresja prostoty ksztaltu i ruchu. Wzdr
ten prrzytfaczajy ponadto skojarzenia niewzrokowe. Vincent Van Gogh wykonal
kiedys dwa rysunki, z ktorych jeden mial tytul Bolesé 1 przedstawial naga dziew-
czyng siedzaca z glowa schowana w ramionach, drugi zas byl szkicem pagich drzew
o poskrecanych korzeniach. W liScie do brata Theo pisal, ze w obu chcial oddac to
samo uczucie ,,przywarcia do ziemi namigtnie i konwulsyjnie, a mimo to — rozdzic-
rania przez burze. Pragnafem wyrazié¢ jak gdyby walke o Zycie, zaréwno w tej bla-
dej, szczuple] postaci kobiecej, jak w czarnych, sekatych, splatanych korzeniach”.
W rzeczywistoicl prawie abstrakcyjne ksztalty korzeni przekazywaly my$l artysty
znacznie lepiej niz konwencjonalnie narysowana postac. Cialo czlowicka nie jest naj-
latwicjszym, lccz najtrudniejszym wehikulem  ekspresji wzrokowej.

Tezeli kto§ uwaza ckspresjc za wylaczna wiladciwoéé zachowania ludzkiego,
wyvraz postrzegany w naturze bedzie dlan tylko rezultatem ,,wzruszajacej pomyl-
ki, mnicmania, jakoby natura zywila uczucia podobne do ludzkich — poglad, ktory
spopularyzowat John Ruskin i ktory smutek, powiedzmy, placzacej wierzby, tlu-
maczyl empatia, antropomorfizmem, prymitywaym animizmem. Jeéli jednak ekspre-
sia stanowi nieodiaczng cechg wzordw postrzezeniowych, jej przejawy u cziowicka
s3 tylko szczegolnym przypadkiem ogolniejszego zjawiska, Poréwaywanie wyrazu
przedmiotu z ludzkim stanem ducha — to proces wtdrny. Wierzba nie wydaje sie
msmntna” dlatego, 2e wyglada jak smutny czlowick. Trafniej byloby powiedzicg,
7¢ skoro w ksztalcle, kierunku i gietkosci zwisajacych galezi widaé bierna rezygna-
cje, porébwnanic zc strukturalnie podobnym stanem umyshy i ciala, stanem, ktory
nazywamy smutkicm, narzuca sie wtdrnie.

Poniewas uczlowieczyliSmy ekspresje, naturalne jest, ¢ przedmioty, procesy
czy dynamike muzyczng zwyklismy okreslaé slowami, ktore odnoszy si¢ do hudz-
kich stanow psychicznych. Tymczasem stuszniej byloby postgpowac odwrotnie i opi-
sywaé zachowanie i ekspresje czlowicka cechami ogélniejszymi, charakteryzujacymi
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naturg jako calogé, Goethe zauwazyl kiedy$: ,,Wierzymy gleboko, Ze nie \vyc.zc.r—
csrcze wszystkich mozZliwoscl znalezienia przymiotnikow, ktore wyrazaja
rosmaitoié rodzajéw. Dlaczegoz by nie sprébowaé na przyklad wykorzystaé meta-
forvcznic raznic, na keore wskazuje fizyczna teoria kohezii; micliby$my \V()WCZ&:{S
rreczy moone, jedine, Zwarte, Sprgryste, gictkic, zwinne, twarde, Iyll<o'.\mt’c, rzadk_m?
i kto wic jakic jeszeze”. Stosujac sig do rady Gocthego zro.zunuchb:\'sn}y lcpl%‘]
ekspresjg ludzka jako szezegSlny prrypadek zachowania organicznego | Iwuer?rgam-
czneso i przestalibySmy opieraé si¢ na cdowieku jako jedynym mierniku i asrodku
natury. W sferze takich zjawisk nauka weiaz czeka na swego Kopernika. .

ladamy sie blizej postrzeganym Wz0rom sit, pewne przedmioty
a niepodobne, Na podstawic

palismy j

Kiedy przyg ‘
i zdarzenia upodobniaja si¢ do siebic, innc pozosta) |
gdvby $ladem Linncusza, spontanicznie systcmaty-
. Ta posuzezeniowa klasylikacja przeezy niekicdy
kategoril, Zwiaszcza wspotezesna cywi-
d zywych, istory ludzkie od

ckspresyinego wygladu oko, jak
zuje wsrystkic istniejgce rzeczy
porzadkowi ustalonemu przcz inne rodzajec
lizacja zachodnia kaze nam odrdZnial rzeczy MAIIWE O '
iczne od fizycznego, Niemnicj w kategoriach cech eksprcsy]nyc,h
pominaé drzewo niz inna osobe. Sytuacja w spoleczen-
jak przyroda

zwicrzat, psych
cztowiek moze bardzicj przy
stwic ludzkim moze byé tak naprezona i tak natadowana napiecicm, k przyroda
przed burzg. Pocci nic stronig od takich analogii, podabnic nic bojg sig ich innd
Judzie niexepsuci. ) ‘ o

Pojecic o tym, jaki swiat wylania si¢ z klasyfikacji oparte] na .pcrccpcp, Jl]’l
nam tak zwane jezyki prymitywne. Nic zadowalajac sig czasownikicm ,,chodzxc',
ktory dosé abstrakeyinic méwi o zmianic micjsca, jezyk afrykanskich Ewe stara sig
podkeedlié w kazdym rodzaju chodu osobliwy, ’ .
,drobne kroczki karzelka, ktory idac podryguje. chod ospalego leniucha,

nazwac ‘ e )
13 rerd o I, — - red

ktéry wlecze sic noga za noga, chod dlugonogicgo, ktory wyrzuca koficzyny pric
v o przeszkody,

ktory stapa cigzko, roziargnionego, kuory potyka sig
Nie czyni tych rozrdzaieh dla zaba-

wyrazowy charakter ruche. Umie

sichie, grubasa,
krok prezay, encrgiczny” 1 wicle, wiele innych. zroz ;
artystycznej, lecz w przekonaniu, Zc ckspresync

wy, ani na dowdd wrazliwosci 01 . Y]
h i potrzebaych informacii © czlowieku, ktory

cechy chodu dostarczajg waznyc
wlatnic sie zhliza § Zywionych przezed zamiarach. o

Jervki takic, chod czesto zdumicwaja nas bogactwem podzialdw, nas%yn} zd.u-
nicnlz zi)::dm‘ch, sawieraja rownici uogolnieaia, ktére nam moga wydawal si¢ r’nc-
onc absurdalne. I tak jezyk Tndian Klamasdw ma prefiksy dla slov%',
dmjotéw o podobnym ksztalcie tub rucha. Prcfiks taki mozZe opi-
sywaé ,.zewnetrzay wyglad przedmiotu — okralego czy kulistego, \?Yalcowatcg(’),.
cebulkowatepn, picrscieniowatego; takze wyglad czcgoé‘grubego; déle; ~ fzynn'osc
wykoaywang za pomoca ptzedmiotu o podobnej fOf’fll-J(’.; albo kol.Lsty, poll—cuélsty
Tlub wijacy si¢ wuch clala, gk, dloni czy innych czgdel. -Dlatcgo, jak Zoba‘{} n.}yy,
prefiks ten bedzie dolaczany do chmur, do cial niebieskich, do oblych pagorkéow
Lamieni i pomieszczen micszkalnyeh (e osta-

urasndaione lul
dotyezaevch pree

na powierzchni ziemi, do owocow,
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tnie majg zazwvczaj ksztalt kolisey). Dajc si¢ go townicz do stada zwierzat, do
ogrodzenia, do zebrania czlonkdw plemicnia (ktdrzy najezedcie] ustawizjn sie
w koto} i tak dalej”.

Klassfikacja taka faczy rzeczy, krove nasz sposab myslenia zalicza do karegorii
bardzo réznvch i ktore wedlug nas majg nicwiele lub zgola nic wenélnero. Row-
nocresnie te cechy prymitywoego jezyka przypomirajg nam, i zwyczaj poetow —
zwyeza) wigzania metalora przedmiotdw praktycznic niepordwnywalnych — nic jost
wirafinowanvm pomystem artvstéw, ale wyplywa 1 znajduje oparde w uniwersal-
nym i spontanicznym stosunku do $wiata doznan.

Szukac wspdlnego w niepodobnym radzi artyicic Georges Braque — ,,Pocta
moze wige powicdzicd: jaskétka przcecina nicho 1w ten sposdb przemienié w noz
jaskolke”. Metafora pomaga czytelnikowl przebié si¢ przez konwencjonalng sko-
rupe $wiata rzeczy, zestawiajae przedmiory, ktdre poza ukryovm wzorem laczy aie-
wicle. Przeméwi jednak, jesli czytelnik poezjl takze w codziennym zyciu nie poro-
stanic gluchy na symboliczne czy metaforyezne konetacje wszelkich czynnodcl i zja-
wisk, W lamaniu i rabaniu przedmiotéw zawsze pobrzmicwa, choéby najciszej, ton
zniszczenia 1 walki, Posmak zwycigstwa istnicje w kazdym wznoszeniu sie — nawet
we wspinaczee po schodach. Kiedy ranck wypiera mrok z pokoju i zalewa go bla-
skiem, doznajemy czegos wigeej nizell zmiany oéwictlenia,

Jednym z aspektow madroscl wladciwe] prawdziwe] kulwurze jest nicustanne
uéwiadamianie sobic symbolicznych znacref, zawartvch w konkretnych zdarzeniach,
wycznwanic ogolnego w szezegdlowym, To wlasnie nadajec doninstodé i godnose
wszystkim codziennym zajeciom i przygotowuje glebe, na ketdrei moze rozwijad
sic sztuka. W skrajncj, patologicznej postaci ten spontaniczny symbolizm prowa-
dzi do tego, co psychiatra zna jako ,odzew narzadowy”, z psychosematyczovmi
1innymi nerwicowymi objawami. Sa ludeie, ktorzy nie potratia przelykaéd, ponicwai
istnicje w ich syciu 0§, crego ,nic mogy przetknad”, sg tacy, ktérym podéwia-
dome poczucic winy xaze spedzad codzicnnic wicle godzin na mydu sig 1 czysz-

czeniu,

PRIORYTET EKSPRES]T

Cheiatbym podkreslic rax josacre, Ze to nasza osobliwa cywilizacja naucryla
nas utozsaminé percepeje 7 rejestrowaniem ksrtaltow, odleglodcl, kolarow, gestow.
Nawvk u$wiadamiania sobic tych wymiernych cech w istocie jest dodé pdinym
osiggnicciem ludzkicgo umyslu, Nawet w przypadku Euoropejezyka z XX wicky
zaklada istnienie specjalnych okolicznodcd czy warunkdw, Jest to postawa uczonego,
inzynicra lub sprzedawey, ktory taksuje obwod talil klientki, odcies szminki, cigZar
torebki, Ale udy sicdze prred kominkies i prevgladam sie plomieniom, nie obcho-
dza mnc zazwyeza) ant odciesic cerwiend, anl stopnie jasnodel, ani skodyfikowane

451



http://www.pdffactory.pl

1R PRESIA

geometrycznic kszealfty, kiore poruszaja si¢ z taka to a takg prcdkos‘ciq: Widzg
peine wdzieku migotanie jgzykow ognia, patrze, jak si¢ gna, jak Zywy.ma]a kol?f.
Twarz czlowieka Iatwiej jest zauwazy¢ i zapamigtaé jako czujna, napigta, skupio-
na - nizeli trojkatna, skoénooka, z waskimi ustami i tak dalej. Te‘n priorytet. eks-
presii, u dorostych czgciowo przytlumiony przez szkole, nastawiong na wiedze
écisia, uderza u deeci i ludow prymitywnych, co wykazali Werner i Kéhler.'Sy]‘
wetka gory jest w ich oczach fagodna lub grozna; kelderka porzucona na krzesle -
skurczona, smutna, Zmegczona.

Pierwszefistwo wlasnoici fizjonomicznych nic powinno nas dziwié. Nasze zmy-
sty nie sa jakimi$ niczaleinymi nrzadzeniami rejestrujacymi, ktdre dzialaja s.amc
dla siehic. Organizm rozwijal je po to, Zeby pomogly mu reagowal na s'r(_>do.w1sko,
dia organizmu zaé najwazniejsze sa sily, aktywne w poblizu: umiciscome’r}w tych
«if, intensywno$é, kierunek. Do atrybutdw sit nalezy wrogo$¢ i zyczliwodc. 1 po-
strzegany napoe sil wywoluje to, co nazywamy ckspresja. . .

Jesdli wyraz jest pierwszoplanowsa treécia widzenia w codziennym Zvciu, tym
bardziej powinien nia by¢ w artystycznym spojrzeniu na Swiat. Dla‘ artysty ‘cechy
wyrazowe stanowia srodek facznodci: z ich pomoca porozumiewa si¢ z odbiorea.
One przykuwaja jego uwage, dzieki nim pojmuje i interpretuje swe doznania, onc
wreszcle rozstrzygaja o formie, keora tworzy. Dlatego szkolenie w akademiach
powinno polegaé glownic na yaostrzaniu wrazliwoscl studentow na te cechy; 'na
vezeniu ich, by poszukiwali whasnie w wyrazie nadrzgdnego kryterium, decyduja-
cego o kazdym pociagnigein kredka, pedzlem, o kazdym uderzeniu dluta.. I.mk
rrecaywiscie postepuje wiclu dobrych nauczycieli. Istnicja jednaﬂ.( \yypadkl, ,l~:.1edy
spontaniczna wrazliwodd studentéw na ckspresie nic tylko ze nie jest rozwijana,
lecs preeciwnic - hamuie sig ja i niszczy. Weigz jeszcze pokutuje na p}*Z}jkhd sta-
romodna metoda wdrazania studentéw do rysowania z modelu: kaze sie im dokla-
dnie ustalaé dlugodé i kicrunck linii konturu, wzgledne potozenie punktow, ksztalt
brvl. Innymi stowy, studenci majg si¢ koncentrowaé na geometryczno-technicznych
\viasnoéciacl1 tego, co widza. W wersji nowoczeinicjsze] metoda ta zmicrza‘ do
prayuczenia miodego artysty, by wyobrazal sobie model lub rysun'ck c‘lowolny jako
konfiguracj¢ bryl, plaszczyen, kicrunkow. Zalatercsowanie skupia sig znowu na
whasnodciach geometryczno-technicznych.

Ksztalcenie tego rodzaju stosuje reguly opisu, obowiagzujace czgsto w ma.tc.ma—
tvee lub naukach fizvczaych, ale nie — w spontanicznym widzeniu. Nlerl.lﬂle] 83,
nﬁuczycicle, ktorzy obicraja inng drogg. Przy modelu, ktéry siedzi zgafbmny. nzt
podlodze, nie zaczynaja od swroccnia uwagi, ze cala postal pozwal'a sie wpisac
w trojkat. Pytaja o joj wyraz; mowia, byé moze, studentom, Ze czlowick na poldlo-
dze wydaje sic napiety, spetany, pelny potencjalnej energii. Potem sugeruja, zeby
studer;ci nostarali sie edda¢ te cechy. Podejmujac t¢ probeg, student bedzie patezyl
na propo-fcje i kicrunki — ale nic jako na statyczne wlasnodcl geometryczne, »P0"
prawne” dla samej poprawnosci. Dostrzeze w nich érodek, ktéry pomoze mu za-
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dofé uczynié na papierze pierwotnic zaobserwowanc ekspresii i bedzie ocenial traf-
no$¢ kazdego pociggniecia wedlug tego, czy chwyta ono lub nic — dypamicny
,.nastrdj” tematu.

Podobnie lekeja rysunku wykaze, ze dla artysty — tak jak dla kaidej niczepsurej
istoty ludzkiej — kofo nie jest linig o stalej krzywiznie, ktérej wszystkic punkty sa
jednakowo oddalone od érodka, lecz przede wszystkim przedmiotem zwartvim,
twardym, spokojnym. Z chwila, kiedy stndent zrozumie, Zc kraglosé nic jest iden-
rvezna z kolistoscia, sprébuje moZze rysunku, ktérego logika scrukturalna bedzic
podporzadkowana pierwotncj koncepcji czegod, co zapragnal wyrazid.  Sztuczna
koncentracja na samych ksztaftach i kolorach jako takich pozostawia studenta
w niepewnolci, ktbry wzdr z nieprzeliczonych, a réwnie moiliwych do przyjciia
wzordw powinien wybraé., Temat ekspresyjny stuZy jako natutalny przewodnik
naprowadzajacy na formy najcclnicjsze.

Nie bronie tu oczywiicic tak zwanej ,,autockspresji”. Metocda autockspresji po-
mnicjsza lub nawct niweezy podjety temat. Zaleca pasywne, ,,projekcyjne’ uzewnc-
trznianie uczu¢. Naromiast metoda, za ktdra sic opowiadam, wymaga aktywnej,
zdyscyplinowancj koncentracji wszystkich wiladz umyslowych na ekspresji, ktdra
cowick wykrywa w swej wizji swiata.

Mozna by sadzié, gc artysta musi najpicrw opanowad umicjgtnnécl czysto for-
malac, nim zajmic si¢ — z dobrym skutkicm - ckspresja. Poglad ten odwraca
jednak naturalny poezadek procesu artystyezncgo. W oistocic wszelkie udane dwi-
¢zenia sg wysoce ckspresyjne, Po raz picrwszy przekonalem sic o tym wicle lat
temu, kiedy przygladalem sie tancerce Grecie Palucca w jednym z j¢j slynnych pro-
graméw, ktore zatytulowala Improwizacje techniczre. Nic bylo tam nic optdcr
systematycznych ¢wiczen, jakie rancerka wykonuje codzien w swoim studio dia
rozluznienin stawow, Musi zaczaé od krecenia glowa, potem szyja, potem porusza
ramionami, a koficzy kurczenicm i rozkurczaniem palcéw stdp. To czysto technics-
ne dwiczenie odnosilo sukcesy u publicznoécl, poniewaz bylo gleboko ekspresyine.
Natadowane cnergia, precyzyjne i tytmiczne ruchy ukazywaly - w sposdb zupcinie
nataralny — caly repertuar cziowiecze) pantomimy. Podlegaly najrézniejszym nastro-
jom, od szczgiliwego rozleniwienia do impertynenckiej kpiny.

Rozsadny nauczyciel taica nic bedzic zadal od studentow, Zeby dla osiagniguia
precyzyjnych technicznic ruchdw przybicrall ,,geometrycznic” okreslone pozy; pod-
powie zapewne, by szukali w sobie migsniowych doznait badz o diwigania w gorg,
bads atakowania czy tgsknoty, doznan, ktére wzbudzi poprawnie wykonany ruch,
Zbizone metody stosuje sig dzié w cclach leczniczych, M.in, prosi si¢ pacjenta, aby
skoncentrowal si¢ nic na nic nic znaczacych, czysto formalnych dwiczeniach, jak
zginanic i prostowaaie reki, ale na grze lub czynnofci wymagajacej odpowicdnich
ruchéw, ktore z ¢zasem preywracaja czucic.
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Wszystkic cechy postrzeZeniowe mozna uogolnié. Wspominalem o tym poprze-
dnio pragnac, by z¢ srwicrdzenia tego wyniklo, zc {do pewnych granic) czerwierd
widzimy w kazdcj czerwonej plamce, predkosé — w kazdym szybkim ruchu. Podob-
nie jest z ckspresjy. Kiedy Picasso ukazuje nam na piéenie, jak czule i lagodnie
kicruje matka picrwszymi krokami uczacego sie chodzi¢ dziecka, widzimy — egzem-
plifikowana przez szezegdlny proypadek — lagodno$é jako ceche ogdlna. T w tym
sensic wolno powicdzicé, Ze obraz Picassa symbolizuje fagodnosé. W gruncie rzeczy
okredleniami ,,ckspresja” i ,symbolizacja” mozemy w naszych celach posfugiwad
sie zamicnnic, Przyklad $wiadcezy tez, ie dany obraz potrafl wyrazaé czy symboli-
zowad tres¢ uniwersalng nic tylko wzorem formalnym, lecz rownici przedstawio-
nym przedmiorem, jesli naturalnie taki przedmior istnicje.

Jedynic w odnicsieniu do przedstawionego przedmiotu mozna uzywad terminu
Lsymbolika” w znaczeniu wezszym. Kiedy Rembrandt maluje Arvstorelesa pray-
gladajacego sic popiersiu Homera, nic bezpodstawne jest pytanic, czy artysta za-
mierzal opowicdzieC o scenie, ktora zdarzyla sig, badZ mogla sie zdarzy¢ w Swiecic
historii lub legend, czy tez miata to byé scena czysto ,.symboliczna™, W tym ostat-
nim wypadku zadanie przedstawionego przedmiotu i ukladu, w ktory go ujeto,
polega na ucicle$nianiu idei; a prawdopodobiefistwo zdarzenia w $wiecie realnym
czy wylmaginewanym jest sprawg obojetna. Znakomitego przykladu takiej symbo-
liki dostarcza obraz Tycjana, zwany powszechnic Milosé niehianska i mitoic yiem-
ska: malo kto weimie go za sceng rodzajowa, w ktore] kobiety naga i ubrana siedzg
razem u studni. To samo dotyczy miedziorytu Direra, gdzie uskrzydlona kobieta
z pucharem w dloni stoi na kuli unoszacej si¢ w chmurach,

Poprawne odczytanic takicgo obrazu zalezy w duZym stopniu od konwencji,
Konwencje tc zmierzaja do ujednolicenia sposobu obrazowania idci; wiemy wieg,
2e w sztuee chrzescijanskiej lilia symbolizuje dziewictwo Marii, owieczki — uceniow,
a dwa jelenie pijace wode — pokrzepienie wiernych.

Jednakze im bacdziej przezycie artystyczne uwarunkowane jest wiedza, tym
bardziej zatraca bezposredniosé. Dlatego tak rozumiana symbolika odbiega od tematu
tcj ksiazki. W zakres jej zaintcresowan nic wchodz takze ,,symbolizm” w sensie
psychoanalizy Freudowskiej. Interpretacja Frcuda w zasadniczy sposob réini sie
od tego, co na tych lamach uwazanc jest za istote sztuki. Freud doszukuje sig
w symbelice nie zwigzku miedzy kenkretnym obrazem, a ideg abstrakcyjna, ale
zwiazku miedzy jednakowo konkretnymi przedmiotami, np. sztyletem i wyprosto-
wanym czlonkiem meskim., Gdyby dzielo wielkiego artysty nie zostawialo w nas
nic oprocz my$li o narzadach i funkejach ludzkicgo ciala, pytaliby$my slusznie, co
uczynilo sztuke tak uniwersaloym i, jak sadzilismy, niczbgdnym wytworem ludzkie-
go umysiu.

Chwila zastanowienia powie nam, ze scks podobnie jak inne specyficzne tema-
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v migdy nic moze byc jedyng i caly tecicia Wwartosciowego praciycia artystycznego.
Moze petni¢ funkeje tylko materialu formalnego, ktory artysta zastosowal po to,
by naprowadzal na idec, bgdacg ostateczaym celem jego pracy. Material formalny
tworzg wszystkie uchwytne wzrokiem fakty ukazane w dzicle. W tym seasie od-
n;fjdujcmy symbolike nawet w dzictach, ktére na pierwszy rzut Gkad zdaja sic nic
wigtej iz zestawem neutralnych przedmiotow., Wystarczy spojrzeé na nagie kon-
tury dwoch martwych nacor, naszkicowanych na rycinie 279, by doswiadczyé dwoch
roznych koneepeji rzeczywistoéel, Nad obrazem Cézanne'z {2) dominujc stabilny
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ukiad piondw I poziomdw - w tle, stole, w osiach butelek i szklanki. Szkicler ten
jest na tvle silny, Ze dostarcza oparcia nawet zmictym faldom tkaniny. Prosta sy-
metria‘obu butelek i szklanki vzmystawia prosty Iad. Zarazem pelno tu napgeznia-
ivch wolumeadw 1 akcentow na kraghosé 1 mickko$é nawet materii nicorganiczne.
Poréwnajmy ten obraz spokojnege dostatku z katastroficznym zamerem w dzicle

7z

Picassa [h Niewicle tu rzeczy stalych. Orientacii pionowej [ poziome] malsrw

andka, Pokdj przechyla si¢, skoéna pozycja albo tuszuje albo znickszralca proste k-
ty przewrdconego stofu. Crztery nogi nic bicgna rownolegle, butelka si¢ chwicic.
cisnigey 2 rozpacza trup ptaka spadnie za chwilg ze stolu. Kontury sg twarde,
ustre, pozbawione §ladow Zycia nawet w zwlokach kurczecia.

Wiclkic dziela sztuki przckazuja oczom swe najglebsze znaczenic £ przejmujacy
bezposrednioécia, cechami postrzezeniowymi wzoru kompozycwzcgo. LOpowiesé”
Michala Aniota o stworzeniu Adama na sklepieniu Kaplicy Sykscyiskiej w Rey-
mic {ryc. 280) zrozumie kazdy, kto czytal Ksn; sc Genezis. A przecicz opowliesc
smodyfikowana zostala w sposdb, ktdry czyni jg prrzystgpniejsza dla oka i wiwie-
ajaca silniejsze wrazenic. Bog, zamiast tchnad dusze w clalo z gliny — motyw nic-
Jarwo przetlumaczalny na ckspresyjny wzér — wycigga ku Adamowi reke, jak gdy-
by iskra Zycia, przeskakujgc z czubka na czubek palea, tgdy miala przejsc do sowo-
rzenia od Sewércy. Most ramion laczy wzrokowo dwa oddziclne $wiaty: autono-
miczny owal opoficzy spowijajace] Boga, owal, ktory przekatna postaci wprawia
w ruch ku przodowi; i nicdoskonaly, plaski plat ziemi, o pasywnosci ktdrego
iwiadezy odchylenic konturu do tyhi Pasywnodé wyraZa rownicz wklgsta krzywa,
w ktora zapada sic Adam. Adam lezy na ziemi, a moc, ktora bije od zblizajaeezo
sig Stworcy, pozwala mu na razie tylko lekko si¢ uniedé. Pragricnic i potencjaing
zdolnodé wstania sygnalizuje, jako temat podporzadkowany, lewa noga, rownoe-
czesnic podpora dla rgki Adama, jeszeze bezwiadnej, nie naladowanej encrgia
wak, jak rami¢ Boga.

7 analizy naszej wynika, Zc istotny temat obrazu, my$l o stworzeniu, przckazy-
wany jest tym, o najpierw uderza oko i co nie przestaje organizowad komp(){vqi
i poinie], gdy przechodzimy do szczegdlow. O dypamicznym temacic opowi

SCL
komunpikuje szkicfer strukturalny. A Ze opowiedé o energii dajgee Zycie nic jest po
prostu rejestrowana przez zmys! wzroku, leez, jak sadzimy, wzbudza odpowiced-
nig konfiguracj¢ st w umpysle, reakcja obserwatora nic sprowadza si¢ do zawai-
cia zoajomosel z jakimé zewngtrznym przedmiotem. Sily nadajace znaczenic opo-
wiedct zaczynaja Zyé w widzu; one s powodem wzruszenia, ktdre odroznia dozna-
nie artystyczne od obojetnego odbioru informaciji.

Co najwaznicjsze, obraz nic wyjasnia znaczenia tylko jednej opowiesci, uka-
zanej w dziele, Wydobyty wzorem kompozycyinym dynamiczny temat nie ogra-
nicza sie do dancgo epizodu biblijnego, ale odnosi sie do niczliczanych sytuacii,
jakic moga sie zdarza¢ w $wiecie fizyeznym 1 psychicznym. Wzér postrzeZzeniowy
nic tlumaczy wylgcznie stworzenia czlowieka: opowiesé staje sig ilustracja rodza-
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Ju zdarzed, kt6ry jest powszechny i dlatego abstrakcyjny — i dlatego winien otrzy-
mac ciato { krew, zebv oko moglo go zobaczyd.

Dlatego widzialna forma dziela sztuki nie jest ani dowolna, ani nie stanowi
ary ksztaltéw 1 kolordw. Jest konicczna, jako dokladny interpretator idei, ktéra
dzielo ma wyrazaé. Podebnic ani dowelny, ani malo waZny nic jest przedstawio-
ny przedmiot. Jest scidle skorelowany ze wzorem formalnym, w przedmiocie bo-
wiem temat abstrakeyjny znajduje konkretne uciclednienic. Koneser, ktory szuka
jedvpic wzort. eddaje rownic mafo sprawiedliwosci dzichu, co laik, poszukujacy je-
dvnic przedmioru. Kiedy Whiscler zatytulowal portret matki Uklad w szaroici
i ezerni, potraktowal wlasny obraz tak samo jednostronnie, jak ktos, kto umial
dostrzee zaledwic dostojna starsza panig sicdzaca na kezefle, Ani wzdr Formalny,

Rye. 280

ani przedstawiony precdmiot nie wyczerpuja zawartosel dziela szwuki. Sa instou-
mentami artyseyeenej formy. Pomagaja oblec w clalo niewidoczne uniwersalne.
Rozparrywana z tego punktu widzenia tradycyjna szeuka przedstawiajaca pro-
wadzl bez przerw do niemimetycznej, ,abstrakeyjnej” sztuki naszego wieku. Kaz-
dy, ko uchwycil abstrakeje w sztuce przedstawiajacej, zobaczy tg ciaglodé, mimo
#¢ sztuka przestajc wyobrazaé przedmioty natury. Sztuka niemimetyczna na swéj
sposéb czyni dalcj to, co sztuka czynifa zawsze. Kazde udanc dzieto ukazuje szkic-
let sit, ktorych znaczenic mosna odezyeal tak bezpodrednio, jak znaczenic opowie-
$ci Michala Aniola o pierwszym czlowicku. Szeuka ,abstrakcyina” nie jest ,,czy-
stg forma”, poniewaz przekonaliémy sig, zc nawet najprostsza kreska wyraza wi-
dzialpe znaczenie i dlatego jest symboliczna. Nie przynosi abstrakeji intelektual-
nych, ponicwaZ nic ma nic bardziej konkretnege niz kolor, ksztalt 1 ruch. Nie
ogranicza si¢ do wewnetrznego czy nieSwiadomego Zycia czlowieka, poniewaz dla
sztuki rozréznicnia migdzy zewngtrzoym i wewngtrznym $wiatem [ §wiadomym
i nieswiadomym umyslem sa sztuczne. Umyst ludzki odbicra, ksztaltuje oraz inter-
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pretuje obraz zewnetrznego $wiata, wykorzystujac wszystkie swoje dwiadome i nie-
$wiadome wladze, a krélestwo nicéwiadomodci nigdy nie weszloby do naszych do-
znan, gdyby nie mialo odbicia w rzeczach dostrzegalnych. Jednego bez drugiego
ukazaé¢ niepodobna. Ale nature zewngtrznego i wewngtrznego §wiata moina spro-
wadzi¢ do gry sit i wlasnie tego ,,muzycznego’’ podejicia probuja, zwani tak nie-
wilasciwie, artysel abstrakeyini.

Nie wiemy, jak bedzie wygladala sztuka przyszloscl Zaden szezegdlay styl
nie stanowi ukoronowania sztuki. Kazdy jest jednakowo prawoemocaym sposcbem
patrzenia na $wiat, jednym widokicm $wigtej gory, ktéra z kazdego micjsca rysuje
sig inaczej, lecz ktorg zewszad mozZna tez widzied tak samo.
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1. ROWNOWAGA

Ukryta struktura kwadratu {s. 24-29)

Co to

Wstepne badapnia opisanych tu efektow ,magnetycznyeh’ przeprowadzil jeden z moich stu-
dentdw, Toni Cushing, Zob. tez Goude {163) (Liczby w nawiasach odnoszy sig do biblio-
grafii).

Odpychanic krazka od boku kwadratu przywodzi na mysl cksperymenty Kéhlera 1 Wallacha
(249) nad pézniejszym cfektem wzrokowym. W ciagu killku minut obserwatorzy wpatrywali
si¢ uwaznie w figure konturowa, po czym pokazywano im nows figure, Zeby sprawdzid wplyw
wzorn utrwalonego wezesnie], Ckazalo sig, e widziane przedmioty znikaja z obszardw, zaj-
mowanyeh uprzednio przez inne widziane przedmioty. Efcke byl staby, gdy przedmioty znaj-
dowaly sic blisko sichie, nasilal si¢ najbardze] w pewne] okreflonej odieglodel i stabl po-
nownic przy dalszym zwigkszaniu odlegfoscl. Autorzy podaja wyjadnienie fizjologiczne,
Werthcimer (445) 5. 79.

s3 sily postrzezeniowe? (s. 30-31)

Por. Kepes (232) 5, 29: ,Prawdziwe widziane clementy sq jedynic <zapalnymi» punktami
tego pola; sg skoncentrowana encrgia”.

O fizjologil percepeji ksataltu zob, ap. Lettvin (266) i Hubel {203),

Rownowaga psychiczna i fizyczna (s, 32-34)

Ross (376) s. 23.

Dlaczego rownowaga? (s. 34-306)

Por. Ross (376) s. 25: , Kiedy polozenia (kicrunki, odleglosci, interwaly) pozostajg do sicbic
w stosunku niesymctryczoym, przy ktdrym osrodek réwnowagl nie jest wyrazidcie i jasno
wskazany — pojawia si¢ zawsze sugestia ruchu. Oko, nic skrgpowance zadna réwnowaga, latwo
ulega tef sugestii”, Zob. tez Arnhcim (18) s. 76.

Ryciny 7-10 s3 adaptowane z rycin 21, 24, 1 1 9 Gravesa (165) za zgody Stow. Psycholo-
gicznego w N. Jorku.

Ciezar (s, 36-39)

Odnosnie zasady diwigni i innych czynnikéw réwnowagi zob. Langfeld (261) rezdzialy 9
i 10 craz dawniejsza, cytowang tu literature.

Puffer (356) o cfckcic dalckiej perspektywy.

QO zaakcentowaniu przez izolacjg na scenie #zob. Dean {91) s. 146.
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Kierunek (s. 39-41)

Obraz W cyrku: tandem Toulousc-Lautreca, namalowany w roku 1899 znajduje sig w ko-
ickeji Knoedlera w N. Jorku.

Odnodnie pézniejszvch cfektéw postrzezeniowych w eksperymentach Jamesa T Gibsonz i ia-
nych zob, Kohler i Wallach (249) 5. 269.

Wzory rownowazne (s, 41-42)

Systematyezae badanin wzoréw komporyerjaych prowadzit Rudrauf {379). Wyrdinia oo sum-
positions diffuses, w kiérych jednostki pozmicszezone sy rdwnomictnie, bex odrodka promic-
niowania czy akcentu (Bosch, Brueghel, miniatury peskie), oraz compositions scandées. krowe
maja rytm przestrzenny i hicrarchie akcentéw. Te ostatnie dzieli na: 1. kompozycic 2 osi.
orzanizewanc wokél jakicjé gléwnej postaci lub grupy; 2. kompozycje zesrodkowane, izcho-
dzace sie od punktn grawitacji, oraz 3. kompozycie bicgunowe, zlozone z dwdch puzeciv-
stawnych postaci lub grup, migdzy ktbrymi zachodzi jaki dynamiczny zwigzek.

Gora i dél (s. 42-45)

Zaklocenia poprawnej percepeji pionn wykazall Witkin (456) i Wapner {433).

Langfeld {201) s, 223.

Greenough (167) 5. 24,

Jedna z moich studentek, Charlotte Hannaford, pokazywala przypadkowym osobom obray
abstrakcyjne w caterech pozycjach przestrzennych, proszac o podanic orientacii {A) zamierro-
nej przez artystg, Od 20 0sob uzyskala nastepuiace xezultaty:

A i C D
Bauver I 15 3 1 1
Bauer II 4 3 3 10
Bauer I 10 5 3 2
Mondrian 11 1 4 4
Kandinsky 10 2 8 0

50 14 19 17

Ogélny rezultat wykazuie dokiadnic 50% poprawnych saddw. Wynik byl neganywoy dla Baue-
ra II (zauwazmy jednak wysoki stopied zgodnoici co do jednege, |, blgdnego” sadu’, slaby
dia Kandinsky’ego i zdecydowanie pozytywny dla trzech pozostalych. oementarze w

ne przez obscrwatordw podezas takich eksperymentéw wiele wyjasniaja i zastuguja na sonize

badania.

Kanizsa 1 Tampiesi (223) 5. 52 pokazuja litery i cvfry, ktorveh géroe i dolne czedcl wydaja
si¢ prawic rowne” w pozycii prawidlowe;j, ale zupelnie réine, gdy oglada sig je dole do
gory.

Jesli obrocimy obraz wspartej o coé kobiety o 90° zobaczymy, #¢ ulega ona jakicmud gwal-
townemu naciskowi, skicrowanemu w strong podpory. Nacisk do dotu, w notmalnych warun-
kach niezauwazalay, staje sic widoczny jako ciénienic w bok.

TJackson Pollock malujacy na podiodze: O’Connor (329) 5. 40,

Prawa i lewa (s. 45-48)

O rozeéinianiv prawej i lewej zob. Corballis i Beale (85, 86) oraz Olson (332) 5. 10, takse
bogato udokumentowana ksiazkg Vilmy Fritsch (123), ktdra przytacza wypowiedz Goathego.
WoltHin opublikowal dwic rozprawy na temat strony prawej i lewej (466). Pierwsze spo-
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strzezenia Gaffron ukazaly si¢ w ksigzce o akwafortach Rembrandta {127). Jej arevkut w jez.
angiclskim cytuje wezeiniejszy literature (126).

Bliskosé na fotografiach: Bartley (43).

Podczas sporu, czy kompozycja arraséw Ralfacla jest w mygl intencji artysty wlasciwa juz na
kartonach, czy dopiero tak, jak wyglada na arrasach — A. P, Oppé wykazat, 7e efekt lewa-
-prawa bynajmniej nie ulega odwrdcenin, kiedy podchodzi sig do obrazu i patrzy nad z boku,
z prawej strony. Zob, Oppé (334) oraz Whire i Shearman (449).

Dean (91) ¢ 132

Jak dotad, nie wiadomo nic pewnego na temat ncurologii asymetrij wzrokowe], Por, Gumza-
niga (131) i Geschwind (136, 137).

O roaréznianiu rozmiardéw i ruchu bocznego zob. Van der Meer (424).

Ruchy cka: Buswell {71) i Yarbus (474).

Rownowaga i umyst ludzki (s. 48-49)
Freud (118) 5. 1.
O stosunku entropii do sztuki zob. Arnheim (15).
Whyte (451).
Delinicja motywacji jest przytoczona za Freemanem (117) s. 239. Por, tez Krech i Crutchficld
{255) rozdzial 2 oraz Weber (434).

Madame Cézanne na $dltym kryesie (s. 50-53)
Raoss (376) 5. 26.
Qdnogénic analizy podobnego portretu Cézanne’s zob. Loran (279} tabl. 17.

2, KSZTALT

Agnozja: Gelb i Goldstcin o eksperymentach z udzialem pacjentdw z uszkodzeniami mozgu
w (134) 5. 324 i n.; takiéc nowsza rozprawa Gelba (133).

Widzenie — czynnoéé dwiadoma i odkryweza (s. 54-55)

O mechanizmach kolektywnych w percepcii zob, Lectvin (266).
Platon Timajos; T. 8. Eliot (103) s. 4.

Uchwycié istotg (5. 55-56)
Szympansy Kohlera (244) s, 320,
Rozpoznawanie zdje¢ migawkowych: Segall i inni (395) s, 32.

Pojccia postrzezeniowe (s. 56~58)

O ekwiwalencji bodica zob. Gellermann (135); takze Hebb (177) s. 12 i n., ktéry twierdzi,
ze chwytanie cech postrzezeniowych rozwija sie stopniowo.
Lashley cyt. przez Adriana (2) s. 85.

Pojecia postrzezeniowe oméwione sq bardziej szczegdlowo w Arnheim (18) s. 27-50 oraz
(186).

Wplyw przesziosci (s. 59-63)
Kanizsa (224) s, 31,
Wolyw instrukeji stownej: Carmichael (72).
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Gottschalde (162). Rycina 23 nic pochodei ze wzoréw Gotrschaldra, Znalaztem ja naszkics-
wany oldwkiem na marginesic rorprawy Gottschaldta przez nlezviacego juz Maxa Werthei-
mera wojego pevwatnym egzemplarzu Pevebologische Forschung.
58) 5. 216. Zob. tez Bruner i Kreeh {67) s 15-31.

CGombrich {

Wideenie kszealoe 750 63-65)
storeprodukejy sztyeha » Delle Pittura ¢ della Statua T.conn Battisty Albertiegn.

Ryvcina 23
Mediolan, Societa Tipografica De'Classict Traliani, 1804 5, 123,
Agnozin: Gelb 1 Goldstein w (134) 5. 317,

Rycina 29 za Berliner (49) 5. 24,

. -
Prostota (s, 66—
ck to nic to samn, ale pewne spostrzezenia co do (stoty plerwsze] odnosan

Prostova 1 por
si¢ rowanicz du drugicro. Uwaga Spinosy o subicktywnojei porzadku (Etyka, uzupclnicenie

dnocz 1) jest eytowana w orozprawic Hartmanna 1 Sicklesa pa temat teorli porzadku (1733,
Aueorzy, ktorzy jak sig zdaje trakenja porzadek glownie, lub moize wylacznic jako cechg cha-
rakterystyezng grupowania ~ czyli jako zaleinodé micdzy oddzielnymi przcdmiotami - twicr-
den, e .porzadek to okredlenic odnoszone do kazdej subicktywnej wlasclwodci czy odone
cia, wywolanego preez 1 zalesnego od ficzby linii prostych, Kktére mognn prieprowadzid przea
trzy lub wigeej rzeczywistych lub dodanych punktéw Jub §rodkéw pola sensoryeznego; zmie-
nia si¢ wprost proporcjonalnic do stopnia, w jakim linie te maja tendencjg do stawanin sig
ymi do siebic i do plonowo-prdiomcpe ukladu wspslrzedaych, saturalocge <ia

rownoiey
organizm”. Definicja ta, ktdrg mosna zastosowad rownick do prostoty, trafnic wskaenje na
anaczenic przostizennego ukfadu sdnicsienia 1 orientacii réwnoleglej. Opisuje jednak ofeke

0

paralelizmu w kategoriach sumowania clementdw; jest rowaick nicpoprawna dlatey
wzelednin zaledwic dwa specyticmne czsuniki. Kola na przyklad, w kidrych nic ma lind
rownalestych, cechuje wysoki stopien porzadku, W drugicy rozprawie Sickies (401) zdajo inz
sobie sprawe, e kolisty ukiad przedmiordw musi si¢ odznaczac porzadkiem, ale utrzymuje,
7o takiczo ulkdadu nigdy sic nie postrzepa, poniewaz ,oczy nigdy nie widea linii kezywych
tkic subicktywne interwaly sa
gt {zob. np. nasza

z wyiatkiem wypadkéw, gdy istniejn one obiektywnic: wy

liniami prostymi”. Poglad ten uplera sie na nicdostateezne] ilodel obserw

ryc. 28,

Alexander i Carey (4.

Iochbeig 1 iani o prostacie (1931 197,
Puter Blake w recenzji ksigski The Road Jo Yours R. M, Cleveland:
L New York Times” 1951,

Chaplin: Cociean (79 s, 16,

Fkoncmia: Cohen i Nagel (80) s. 212, 384,
Nowton: Zasady mratematycne, Ksiegn 1E

i ST Williamsona,

Badr o prostocie (36).

Relicf Bena Nicholsona jest reprodekowany w Cirele (297 tbl, 6.

stwo boogic-woogie, obraz Picta Mn anra (512) s 53,

e stimione pryez maery rogd — to tvrat obrazn Rubensa z okolo oku 1631,

Pt

Leomoprfizm: Koffka (250) s. 56-68.

. L Ty
Przviclady uproszezen (s, 74-76)

Takeeciusz: O watirge wezechryecyy, s 1V, 3533, Leonardo (291) ¢ 2, 5. 228,
porvmentd dotveracyeh reakeji pa bodive preytfumione moina zna-

colad ks

ey
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Tosd :
2CZC W plerwy

RKoffsa 250} 29;‘}.({;“1“ Woodwortna (469) w rozdz, V' Memory for Form 7ol
a2 . —303. Powazna kontrowersic wiw ’ >
: PP . e sic wywolaly eksperymenty ] :
;m pamices. Pionierskie badania Wylfa E72) byly pqudzoner)p()d )Mopar;n.a na dziala-
N OWeZVE . ) . L d <lecrunki L i
’ ﬁ] owszych publikacji Interesujaca jest mvlaszeza praca Goldimel em Koffki.
{178) uwazaia swoic wyniki @ soldmelera (153). Hebb i Foord
s e v WYmE: 22 sprzeczne 2 przewidywaniami psychologii postaci. Draykiad
zacz "1 m[ ene 58 adaptowany 2 Wohlfakur v ~Newe Psydm'fogisd?e Smd;e - {;i ‘Z‘F'
= RER em z pokazdw na moich seminariach, Rycing 40a na podstawie Wl ! 28032,
Mpora (6). Zob. tes Arnbeim {16) s. 81-84 ’ podstawie Wlfa, rye. 404 ~

tek

Ujednolicanie { zaostrzanie {s. 76-78)
. /3)
O Prigammy zoh. R h {364
5 B - ause s i E i
O ﬁ § wiseh (304) 5. 904 | . Praviiad nieporozumien stworzonych prze
ancice s Woodworth Schlosherg (470) 5. 419 o prese pre
O viednuiicaniy | » 'Zan; - :
fednuiicaniu i zaostrzaniu pray rozpowszechnianiu pomosck zob Allpart | I
= 205G, Tt o

przedouk w Katzu i innyeh (225) s, 364404 ostman (7},

Calosé nie zanika (s. 78-80)

O zasadach ps

logil postaci zob. ksinzlkl K
o 3 Stact zoo. ksigiki Kéhlera (241) 1 Koftki (250% + Swnics
fogie wydane przes Rllisa (104) | Henle (1883, o FE 250, e riates
Torroja (421) 5. 285. ‘
Prawo proseoty, ; i
R stoty, jak wole je narvead bylo tcz - p
e iz, Jak v 5 73 - b CZ CZGStO nazywane prawem »dobrej postaci”
”hic‘mv\‘\” -l.,;) _:\"rmlcmc wdobra” sugeruje raczej suhicktywny sad wartosciujgcy m‘.p]? fak
o k f W x\ : priguans zob. str. 103 oraz odnoszacy si¢ do tej strony praypis e
s1a7ka Kohders o » . ‘
(EO};TA .t_\nh Cru o postaciach fizyesnyeh {246) nie byln tlumaceona (na jezyk angielsk]
B¢ jak o polshi — prayp tlum.) j o n temnt w potnaend
. A porvsza on jednak cres ¢ o
pracach. Cyiar pochods 2 (240) 5. 242 : it ten comat e
_ A . . B )
Ivo Kéhler o dotwindezeniach 5 goglami {253),
Hemianopia: Gelb (133) § Teuber (415 5. 1614 i n

Ryciny 41 § 46 sa zaczerphicte z Metellego (303} 72 2ol nutora

Padzial {s. 80-83)

n
Breo 42 wg Amnhein, u Whvte's 7457
-J, : § Arnheim, @ Whvie'y 4352 s, 202,
9 zlotym podalale zob, Ambelm 18 . 191
oo Arnaelm (183 50 102-119 5 cylowana tam heeraturg

Dlaczego oczy rzadko klamig? (s. 83-84)

1 - ik H ' 3ot
2 slad masey podaic Wertheimer na 5. 336 ory

e
1ain niemicckicgo (444). Rysunck jest

} uw prayrodzie zob. Cott (87), Por. Kohler {241) 5. 156-160
Cny zgodnosd miedry iract zeni , : N )
o r» Zgodnaid migdzy organizaciy postrzezeniows | firyeang adapeaciy sy
stean nerwowego do ¢ Proces; ji . o (43
o rocesic ewebaciis s 33 ral iemi
I sic ewalucji; 5. 334 aryginafu niemicckiego (444)

Camicnaa presl H 1 H Y g £
Karsiennga rees ca Drancasiesc Ok 208 idu i Tuz B
Caslepn z ravu 1 Znpajduje s1¢ w Muzeum Fi adelfi

Co {0 jest czgic? {s. 87-89)

R

. EY R
na s 323 oryg!

iwy Wertheimera (444), Plerwsze s

Ny . ; ! rmulowania zasady
jé todatkowe] ,,cechy postaci”, Por, Ehrenfels (102) prze-
;

oostact zakladaly israie §
druk w Welnhandl 14363 £3 ;. i
handl {436) s 1142 takie Arnhein w Henle (188) s, 90-94
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W ..postaci” strukeura calosei zalezy od struktury czedci i vice versa, Odunosnie wykazu de-
finicji ,.postaci” zob. Katz (226} s. 91. Odnoinie wprowadzenia do tcorii zob, Werthcimer
(446), Kahler (241) i Koffka (250).

Szkice Picassa do Guerniki: Arnheim (19).

Artykul Waddingtona o ksztalcle biologicznym w Whyte [4532) 5. 44-56. Waddington key-
tykuje rownieZ nowoczesny rzezbe z punktu widzenia anacoma,

Podobieiistwo 1 odmiennosc (s, 89-98)

Zasady grupowania: Wertheimer (445}, Musaer (371). O cksperymentach ze zwicrzetam!
zob. Fllis (104) wybér s. 18-21,

Dante: Raj 111, 14, }
Arystoteles o podobicistwic: O pantigci i reminiscenciach, 4510, zob, tez Fedon Platena, 74,
Mosconi w ,.Rivista di Psicologia’, 1965. )

Ryciny 52-56 sa adaprowanc 7 mojej rozprawy w Whyte (452) s. 200. Lekeewazy sig czgsto
wyrywhkowy charakter zasad “grupowania, Zdawal sobie z tocgo sprawg sam Werthcimer, To
opracowaniu swoich zasad nazwal jeo .uboga abstrakciy”, wprowadzajac tym do rozprawy
dramatyczny punkt zwrotny. Opisywal prawo podobiciistwa fako ,szczegolny przypadek pra-
wa dobrej postaci” i stwierdzal, Ze nie naleay rozpatrywaé widzianych wzordw w katego-
riach ,,odlegloscl i zwiazkow miedzy czedciami”. '

Ryc. 59 jest preerysowana z reprodukeji w Duncan (98} s. 54. Obraz pochodai z roku 1908.
Big Dipper: reprodukowane za zgoda prof, Weissa z {437). '
Walter Piston (353) s. 20. Inne zasady wystcpujace w organizacii wzrokowej mozna by row-

niez odnicéc z pozytkiem do muzyki.

Przyklady z historii sztuki (s. 98-101)

Slepey Brucghela z roku 1568 znajduja sic w Muzeum w Neapolu,

Cetat 7 Bibli: Mat. 15 1 14, ) .
Oltarz Grinewalda, ukonczony okolo roku 1515 znajduje sic w Muzeum w Colmar. Gom-
brich (156} s. 259. o . .
Zpanc jest pieé wersji Wypgdzeiia e fwigtyni Bl Greca, Powolujg sig na wersje 7 kotekeji
Fricka w N. Yorku. ] ) .
Sypialnia Van Gogha, namalowana w Arles w 1888 roku znajduje sic w Chicagoskim Insey-

tucie Sztuki.

Szkielet strukturalny (s. 102-105)

Delacroix (93) I. Ftudes Esthétiqucs, s. 69.

Ruchy oka: Yarbus (474) i Buswell 710, ' . o
Ryc. 72 jest zaczerpnigta 2 nctod zaproponowanych przez Wertheimera na s 318 oryginal-
nej rogprawy (444).

Wittgenstein (458) cz. 1, ust. XL

3. FORMA .

464

Ben Shahn (398} s. 61.

Wittgenstein (458) s. 235.

Gacthe, Dichtung und Wabrbeit, Ksigga 1L
Doktryna iluzjonistyczna: por. Arnheim (14) s. 125,
Pliniusz o Zeuxisie: Panofsky (339) s. 99.
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Oricutacja w przestrzeni (s, 108-113)

Gellermann (135).,

Nachylony kwadrat: np. Piaget (348). Wplyw orientag)i na ksztalt kwadraty udowodniony
zostal po raz pierwszy w roku 1896 prazez Macha {293) s, 106. ’
Kopfermann (254) s, 352.

Martwa patura Picassa, Crerwony obrns, namalowana w roku 1924, jost reprodukowana jako
tabl. 187 przez Barra (42).

Witkin (457).

Odnadnic dwach dawnicjszyeh prac nad reakejami dzicel na orientacje zob. Stern (408) | Rice

(370} nowsze Ghent (139),

Rzuty (5. 113-116)

Waltflin w rozdziale o reprodukeji i interpretowaniu dziel sztuki (464) s, 66-76 ubolewa
nad znicksztaleajacym wplywem fotografii, ktére ukazuja dzicla rzezbiarskie z niewlasciwych
punktow widzenia, Znicksztalcenia takic czgsciej zdarzaja si¢ na fotografii niz w bezposred-
niej percepdi, zdjgeie przedstawia buwiem wybrany aspekt w warunkach znacznic zmnicjszo-
nej trojwymiarowoscl. Kiedy ksztalt posagu jest dodé zlozonv, zdjgeic wykonane pod katem
ostrym moze utworzy¢ .pscudo-front”, tj. wrazenie, e obserwator patrzy na posag od przodu.
Stad znieksztalcenia,

Podobnym zagadnicniem zajmuje si¢ geometria rzusowa, okreslajac scrukturalne | niczmienne”,
ktore nic ulegaja zniekszraleeniom wskatek rzotn. Zob. Courant i Robbins (88) s 165 i n.
Bower o statosci u niemowlat (60).

Percepcja glebi u niemowlar: Gibson {140),

Kréry aspekt jest najlepszy? (5. 116-121)
Gaiton (129) 5. 68,
Obrazy cjdetyczne: Haber (170).
Analiza pigkna Hogartha, wstep.
Grafika komputerowa: Suthorland 4115
Chesterton w The Eye of Apollo, jednym 7 opowiadan kiigdza Browna, O Glacomesim
=ob, Tord {280) 5. 14,
Kerschenseeiner (236) s, 229-2350,

Metoda egipska (s. 121-125)
Mach (292).
Schifer (386) s. 254, ryc. 199; clewadje sfinksa s, 202,
Tischgeselischaft Oskara Schlemmera 2 roku 1923 zaajduje si¢ w koleke)i Strohera w Darm-
stadt,

Skrot (s. 125-129)

Gdy wyobrazimy sobie fragmenty poddanych skeotom cial, leplej wrozamiemy. jak usilnic
prosty kszrafe ukazany fragmentaryeznic dazy ku dopelnieniu.

Ryc. 88 jest detalem z amfory attyckicj 2 pocz, VI wicku, w posiadaniu Mctiopolitan Mu-
scum of Art w N. Jorku {(ilostracja w Greek Painting [166] s. 8). O tym, jak bardamo prze-
konywajace sy ksztalty strukturalnic proste, {wiadezy fakt, Ze monstra takic mogly powsta-
waé w okresic, kedry skadinad surowo przestrzegal zasady, by obraz byl charakrervstycany
pod wzgledem wzrokowym 1 unikal nawet lagodnych skrétdw glow czy stép, Symetria wido-
ku frontalnego jest tak nicodparta, Z¢ nic zauwaza sig jej nieadekwatnodcl. Podsuwa réwniez

20 - Sawka i nerepeja wzrokowa
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proste rozwiazanie problemu, jak przedstawid zaprzcg czterokonay (por. s. 146-147). Rathe
5607 5. 37 wylicza podobne przyklady ze sztuki Dalekiego Wichodu, traktujac jo jake ilu-
stracie silnego wrazenia (,Durchschlagskrafe™), kedre wywicraja takic reutr.

Delacroix, Jorrnal (94) t. 3, s. 13, ranek 13 styeznia 1857, Rycina 90 to powiegkszenie z fil-

mu Femanda Légera Balet mechaniczy (1924). Fotos zawdzigezam wydawey ,,Cinema Nuo-
~o”, Guido Arstarco.

Clrisins cmarly Andrea Mantegay zaajduje sig w Palace Brera w Medislanic,

Ryciny 91 a1 b wgs. 91 36 Coopera (84).

Cytat 7 Barlacha pochodzi 2 listu napisanego w czerwen 1889 roku 41) s 17,

Nakladanie {s. 129-131)
Pizvkiady z Picassa na rycinie 92 wg Coopera (84) s. 13 i 14, Winien jestem wdsigeznoié
Rockwetlowi Kentowi; detal z jego drzeworytu Kochankowie podsungl mi pomyst ryciay 93,
Sqd Ostateczny Michala Aniota w Kaplicy Svkstynskic] w Watvkanic byl malowany w latach
1536-1541.
Saknie z glebokim dekoltem, ktéry kotcezy sig liniy porioma, odecinaja ramiona od reszty
clala, natomiast dekole spiczasty, w ksztafcle livery V, odchiyla si¢ od osi ciaka na wvle silaie,

ze nic lamie jego jednosci.

Jakic korzysci daje nakladanie? (s. 132-136)
Ryeina 98 wzicta jest z cgipskicgo relicfu z Abydos {0k, 1300 r. pnie) przedstawiajacego

Krola Seta T boginig Ieyde,
Pastery obejnmjqey miodg kobietg Rubensa z lat 1636-1638 znajduje si¢ w Pinakotece w Mo-

aachium,

Odnodnic dalszych przykladéw ukazujacych, jak nakiadanic pomaga przckazad znacreoic
ic zob. Arnheim (20) s. 47 i 0. Alschuler 1 Hatewick (8) r. 2, 5. 129,

Obraz Sw. Urszuli z manuskryptu kalendarza w Swutrgarcie jest reprodukowany u Gombricha
"136) 5. 129.

Paralcla zauwaZana w rozwoju muzykl 1 sztuk plastyczaych dotvezy glownie koleinqéci po-
rownywalnych stadidw, nie zad 2bieznodci historyczne]. Moina jednak powiedzied, ze chol
w kulturze zachodnioeuropejskdej nakladanic na obrazach wyprzedza harmonic muzvezng o ty-
sigee lat, to przeciez kompozycja malarska zlozona z pozioméw rzgddw zostaje zintegrowana
i prowadzl w wymiar glehi dopiero w epoce tencsansu. Zob. Bunim (69) i White (448).

Gra plaszezyzoy 1 glebi (s. 136-138)
Grupa z ryciny 102 jest detslem zwoju, namalowanego przez cesarza z dynastii Sung, Ilui
Tsunga (1082-1135), Zwoj jest kopia dziela pochodzgcego z epoki Tang.
W interpretacii zwiszkdéw miedzy rrutem perspekeywiczaovm, a koncepcjs wrzrokows zawdsie-
czam wiele rozmowom % Henrym Schaferem-Simmernem.

Aspekey wspolzawodniczace (s. 139-142)

Rye. 104 z Boas (54) 5. 224-225.

Mortn-Jean (315) s. 86, 87, 138, 139, 152,
Ryc, 105 @ pochodzi z rysunku pigeio i pél letniego dziecka, 105 b z Martwej natury 7 ena-

liowanym garnkiem Picassa, namalowanc] w roku 1945, (Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Pa-
ryiu), O interpretacjach metod kubistéw zob, ap. artykul Paula Laporte’s (262).
Glowa byka zostala przerysowana z Mise @ Mort Picassa z roku 1934,
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RC&I]]‘?.!T] 1 Ir2eCzywistose (S 142 *1 44)
Woltflin '4(;8) s. 63. Ryc 0 je zanvsy s AAsz; wIct odinia SN —
5 S, . 7 da avS ostaci A Lok
) e i 1 [ A3z 2 Yoedomma skloolenia

Co wyglada ,,iak Zywe”2 (s, 144-147)
Buceaceio o Gi C piate] ieiel g2
o 00 Giotto w piate] opowicici seosteo wicezorn Dedamerona
Poziom adapracii: Helson {184). h

L -
13 holografil zoh, ap. Penningron /344

Pleasso o pode hicist SShton (33) s G iy WOSCL 1w Courrjer .
3 3 SIWIE 20 Ashron {337 ¢ G4 G
I . T oia3) 8 10 orvginalnod Cour g (
3 s era (8 )

Lorma jako wynalazek (s. 147-152)
Giacemett: Selz (396) 5. 17.
Hochberg § Brooks (196) o pereepeii ohrasow o nienowige
Radranf o Zwinscowaniach 379).

L ” -
Stopnic abstraki (s, 153-166)
Cegsd rveh rozwazai zastala przenicsiona z Arnheima (283
Cickaws analize ey, iqi W orei botrale
e analize zowiera Rsigrka Worringer, [T
. ark: tt a0 abstr i mpatii (47 . ;
croed (253 g akai 1 ocmpatii (471}, Zob. ey Bfan-
Worriager 4713 crraje Srci
Hrger s ertuje Voo den Sreinena b danin #ré i
. ) i Sy aq bez podania % G zajmuie si ;
ficznym problen R . ! #rédla. Nie FAmAR sig tuta xece
A h CMen realiemu wo osytuce pnlcol;@gme’ tab ralifelk: 3 s
obrazy zwicrznt ‘y rodzaju obrazs AL o el ebylag, Chociaz
3 rzat w oo Ta70W 2 Altamiry 23 [ T2
tamiry) nosza pictuo dojrzalege sty ca wrkazal

wiele far i nu Mever Scha 0 \, ares ) AWa, cz¥ wysoce ren 13tvezne phrg-
R C ity b,
S p. (390, otware poz Staje sprawa, o ¥ Wysace A 0,
p 5 % E

zy powstawaly kiedvkes ol . .
¥ powstawaly kiedvkolwick na szezebl ; icki
. y ) 4 szezedlu prymitywnym ds i generis s i i
arabicanei” vejestracii chwilowrel; wraen \x)rr k) )h (!'AHle o smcein i manicac] fore-
) 3 Ascl wrrokowyeh, 1. czy w specialpuve k
N . ych, specialnveh warinkach wiro-
3 cepei przedmiota przckredlal napdr” szezess
; b apor szezegolnego Dostrzezcnia, Nie eni
zadnych dowoedéw na potwierdzenic tof reny o e man obessie
O mysleniu pierwornym g r
e }]le\\ omym zob, Lévy-Brahl (269) 1 Radin (358). Przeglad pismicnnictwa nt
C ol ‘ . i regla St nictwa nt.
Y\;(,.', }Lcllj\i! zachowan ludz choryelr psvehicznio® opublikowali Anastasi i Toley (10}
creie przvkladow o znaleil ri 3 Thesapy oy Th
Bull ! fAe T mozaa zoaleZl s, American Jownal of Asc Therapy™, poprzednio The
eUn ob At Therapy™, Rysunkl Nisvick: : 27,
apy™. Rysunki Nifsdskicgo sa ro COWaAn: i fenni
by e wiskiego s reprodukowane w jego deienniku (327).
1 chars ¥SERG remperamentu schizoidalneca ZAWICKS zdlzic inzki K
r]_:L o Dudone iy o . 20 12 A rozdzial 10 ksiyzki Kreeselme-
: s al: harakterze (257). Alfred Bader (35) opublikowal monografic o ¥ led
richu Schréiderze-Sonnensternic, T
Coomarasw: 5 i
¢ oomif.w\\:mw (82) 5. 85-99 wykazuje, ze orpament czy dekoracja tradycyjnic stanowil
integraing czeid dzicia szeuki, nj § T S0, Poymtoat vd
o 24 4 “HIKL nie zas ,ondobe”, jak uwaza sic dyisiag i
; s s si¢ dzisiaj. Eomologicznic facs
e e ; ; ¢ ‘ 2 3 Dgicznic facig-
- . drl;re omacza przede wszysthim uzbrajad”, surzgdzad’, SZA0PAtIYWAd W rzecy
niczbedne™ § joswes - XV I i ot : i
bl | ;Cazc w XVI stuleciu czytamy o . takichunku iub amamentach statkn”, Podob
1 wrerdzi Coomaraswamy oo i I .
Ié‘;n " Gomaraswamy, décor” jest spokrewnione ze SSLOSUWNYIE | preyzwoitm”
ozZnacznym : dedni ! 7 ) : |
7”ym “ nodpowiednim do charaktery, badz chwili micjsca | okoliczrodei” .
2 ,,decorum’ ezvli tym, co SWypada”, ‘ P
Obraz Hodlera, Silvaplanersee, z 1907 roku v Kupsthavs w Zurychu
Hogarth {199) roadeiaty I { VI, o
Za spostrzezenic, se v i j
RERECLCNIL, ZC sYMCtrin jest creita proy i I
& spost X A it prry inseenizowanin komedii ickuj i
e N komedii, dzickuje meny tcznio-
Bergson w ksigzee o imiecha 47).
Tua res agitnr: |, Cichi
s ¢, Cicbie to czy' racy, Listyr
2 dotyezy™, Horacey, Listr, T, 18, 84,
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Fradio (s. 160-164)
Muther (322) ¢ 10T, s, 163.

Tnformacja wzrakowa (s. 164-168) !
{eonarda da Vinel Notebooks (291 ¢ L s, 105. :

Mapa metra jost reprodukowana za zgodg London Transport. )

|

Tow, (291) «. L s, 107, )

4, ROZWO]

Zasadnicze mysli pierwsze] crgsel tego rozdziatu przedstawitem poprzednio W pracy © abstra-

keji postrzeniowej 1 sztuce (28).

Literature at. poréwnat szeuki dzieci ze setuky plorwotn
g 11, 5. 48-65. W szcregdinodcl zob. Levinstein (268), Bng
(284).

a streszezajy Anastass i Foley {10}
{105}, Britsch (64) i Léwenfeld

Teoria intelektualistyczna (s. 171-174)

Por. uwagi Herberta Reada o pomylce konceptualne]’
najwasniejszych sposrdd licanyeh ksinzek 1 rozpraw, jaki

' (365) s. 134, Read omawia wiele
ic paplsano na temat podjety w ni-
niejszym rozdriale.

Luquet (287) twicrdzi, ze rysunki dzicc orzechodza przez 7y
do syntezy, realizmu intclektualnego i realizmu warokowego. Zob. tez Goodenough (159).

Gesell (138 i Bower (59).

gléwne stadia: niczdolneicd

Rysuja to, co widzg (s. 174-17 5
O postrzeganiu 1 wykonawstwie u dzied zoh. Olson i Paglivse (333). Auctorami referacow

wysloszonych na sympozjum s Maccoby, McNaill, Olson. Staats i Arnheim.

Pojecia przedstawieniowe (5. 175-177)

Ancgdote o Matissic przytacza Gertruda Stein (407) s 17, Olson o prackatnych (332). Cy-
206, Crytamy czgsto, 7€ dziedi powiclajy bez kofica . stercoty-
Dorodli skional sg zwracad wwage bagdzic] na za-
sunkach, nizeli pa zavany i urozmai-

tat # Asmbeima u Olsona, s

. . . .
powe schematy kebre soble przyswoily.
sadnicze wzory, ktdre weoiaz od nowa pojawiaja sig na £y’
cenia tych wzordw. Dyiccko rzeczywiidce Lrzyma si¢ uparcic
i cksperymentuje % jeso masliwoiciami, dopoki ich catkicm nie wyczerpic, 1 nic zapragnic
go. Just to jednak postgpownnic stuszne, spotykane na szezedcic ale tylko u dzic-
sunki 1 malowidia dzicci sa s.s7tuky’”, mozemy spokojnic pozostawi¢ filo-

jakicges formalnego vdkrycia

czego$ nowe
ci. Kwestig, czy ry
zofom.

Nicwiele myéli Gustafa Britscha dostgpne just
Theorie der Kunst (64), ktéra zostala opublikowana w ro
i keora wymicnia jego sfuchacza, Egona Kommanna jako redaktor:
¢ Kornmann poe smictel Bricscha. Opieral si¢ na przckazach ustnych oraz na notatkach
i arevlulach Britscha, ktorych fragmenty przytacza verbaiim w ostatnicj czescl ksiazki. Glow-
ne idee ostaly streszczone W jezyku angiclskim we wstgpic do (588) przez ueraia Britscha,
ktory te idec realizowal | rozwijal, Cegste rozmowy 2 prof.
nicoceniong pomoca Prey pisanin tego rozdzialu,

w jogo wlasnych skormulowaniach. Ksiazke
ku 1926 pod nazwiskiem Britscha
2 — napisal w rzeczywisto-

Honry'ego Schacfera-Simmerna,
Schacferem-Simmernem byly dla mnde
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Rysowanie jako ruch (s. 178-180)

] .m.alo.widlnch malp zob. Morris (316); takie Kohler (244) s, 96. Autorami podstawowycl
weigz nie przettumaczonych prac o grafologii sa Klages (237) i Pulver (357). - T
?f)nvdn(_)w (161). Odnoj‘nic preykiadu nie powigzancgo rysunku dziecka stabo widzgcego zob.
aﬁ“;in:cgl’:i O(Y‘ZCSZ)] i._]?ai ryc. 3. Nickiedy ry?unki takic wykonuja réwnick dzieci ;drowe,
ale nie 83 one : vle czeste, by mogly stanowié jaka$ typowa fazg¢ (niezdolnodci do synrez r)
jak tfﬂcrdll Tuguet (287). Luguet doszed! do takicgo wnioskn wskutek wlaczenia w t k-}
tcionc rysunkdw przedstawiajacych tzw. .glowonogi”, Opieral si¢ wm na powacc;ny:;
;m;:\iinér;p;t{w(::t]mw s¢ na tych rysunkach rece czy nogi dolaczane sg do glowy. Por tef
Baudelaire ¢ Salonic z roku 1859, Ustep jest powtdrzony w jego L'Qeucre ef la Vie d'Liuge
ne Delacroix 2 1863 roku, zob. (44) s, 1043 1 1121, ’ i - oo

Pierwsze kolo (5. 181-187)

1rz}kfaf{<,m koni puslugiwal si¢ nickiedy podezas swych wykladdw Max Werthelmer
Cott (87) o kamutlazu w §wicde zwicrzat. .
Chlnrlotrc .Rx.cc (370) s. 133. Takze Goodenough (159) i Spears (403), ktory podaje wykaz
m?]nowszc; literatury o kszrattach uprzywilejowanych v niemowlat.
Piaget i Inhelder (350).
]_rmas (211) zawiera dwa jego eseje o wzroku i tworzeniu obrazéw,
J“.kspcrymm?ty, \'v czasic ktorych proszono dziedd o odwzorowywanic figur geometrycznych
v&yka/.ul_s", s dzicci w wicku od lat 3 do 4 posluguja si¢ cagsto np. dwoma kolami koencen-
tr)-LGyml, schy preedstawic trojkat wpisany w kofo, Piager (350) s, 75 i Bender (46) roz-
dzialy 21 4.
Rycina 122 & za Wemer (4407 s, 122 i 1

.z . 1@ i ¢ sa oryginalne; inne przykiady zosts Zery-
sowane z oryginalow, prpkiiy sy preesy

Prawo réznicowania (s. 187-189)

O résnicowaniu biologiczoym zob. Arabeim (15) s, 40.

Piaget {349) 5. 12,

Gombrich (157) rozdz, XL

O pojgciach nacechowanych i nicnacechowanych zob, Lyons (289) 5. 79.
Goodenough (159), z nowszych prac Harris (172).

Pionowe i poziome (5. 189-194)

Kollogg (230).

Uw?ga Delacroix zacytowana za (92) s. 8, gdzic jest datowana na rok 1843

Twierdzenic Kerschensteinera (236) s. 17, zasadniczo poprawne, nie just.iednak calkowici
slu?zmc, pon‘icAwaﬁ juz picrwsze dwa z reprodukowanych przezen -‘przyldadéw ukazuj liu;va.lrcrie
tuléw, keory interpretvje bigdnie jako ,jedng noge z doczepionymi stopan” Nien::ie' naw i
na tych preykiadach glowy, palce i stopy stanowiy figury konturowe ca'spmwia j%e ed
wzgledem wazsokowym caly wzbc unosi sie jak gdyby w powietrzu. Wﬁl,ffi-m (464) s, 7'9 °
O odwrorowywaniu figur geometrycznych w testach inteligoncji wob. Terman i Mer'riﬂ .(413)
5. 92, 98, 219, 230, Takse Piaget (350) rozdzial 2; rysowanic figur geometrycznych

Hubel i Wiesel (203) o analizatorach cech w mézgu kota. e
Attneave {(34); Mondrian (312).
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Skosy {s. 194-196;

Monografin Ofbsona o koncepeji preekatne} u duzieci £332), Zob, tcr ., The Structusist”

ara

, 1969,
wydanie specjatne o skosic w sztuce.
Umcblowanie biurowe z ryciny 130 wykonane zostalo przez the Oxford Pendafles Corno-

ratlon w Garden City, N, Y. jako ,,grono 120-stu stanowisk pracy™.

’ S s e raigel - 5
Laczenie ezgda 5. 197--200)
Qdrosnie pierwszrch rysunkdw przedstawiajacyeh cztowieka sivdzacezo na keeedie zoh, Iing
f105) 5. 69.
Dziect pigeioleraie, swiadome duiafania perspektywy, ale nie umicjace radzic sobie juszesc

z defornracjn kszraleu, beda czasem rysowad nachylony krazek jako mricjsze, leez doskonale

"

1zte kofeezko, a nie jako elipse, Piaget (3530} 5. 214,

Wiclkoid (s, 200-203)
Lowenfeld (284) 5. 25-31 i (282) gyc. 26, s. 167. Odnosnie odleglodei migdzy przedmiotami
zab. s 41, 47, 49, 77, 127 w Lowenfeld (284}, ktary sklonny jest uwazad przydlugie rece
za wyraz miginlowego uczuda wycdagania czy sicgania, doznawancgo wtakich sytuacjach.
Wydaje sig, zc nie ma powodu powolywad sic na szezegélny cxynnik kinesretyczny wowezas,
ady uniwersalny czynnik wzrokowy dostarcza pelnego wyjasnienia.

Blednie nazywane glowonogi {s. 203-204)
W ointerpretac)l tétards charakterystyerne, chwicine stanowisko zajmuje Tuquer (287). Zdaje
on sobic sprawg, ze pomijanie tufowia moze by tylko pozerne, fecz przypisuje to niewnsno-
sci tulowia dia dziccka.
Ryc. 139 zostata przerysowana z Kerschensteinera (236) bl 82,

Lranslacja na dwa wymiary (5. 205-208)
Abbott o Flattandii (1).
Australijskic malowidlo na korze przedstawinjace kangwra znajduje sic w the National Mu-
scum of Victoria w Melbourne,
Clark (763,

Konsckwencje pedagogicene (s. 209-213)
Coctean (78) 5. 19,
O Arnoldze Schinbergu jako navczycclu zob. Wiilesz (439) 5. 49 i n,
O zalgikach perspeltywy centralne] zob, White (148) 1 Bunim {69).
Cyrat z Arnheima {16) 5. 306-307.
Herbert Read (365) tabl, 18 4.

Palecrki i plytki {5. 214-219) '

Ciekawe rozwiazanie problemu glowy i twarzy reprezentujg malenkic brazy sumeryjskic,
kiére wkazejy bozkow z czterema twarzami rozmicszczonymi symetryczoic wokdl glowy.
Przyklady w the Ousiental Institute w Chicago. llustracje w Master Brouges (299) tabi, 11 2.
O plaskoscl picrwseych twarzy w twérczosel poczatkujaeych zob. ap, Schacfer-Simmern (388)
5. 98-99,

Przyklady dawnej rzedby na tabl. 83, 86, 404-409 w ksiazee Bosserta o starozyme) Wrecie
(58).
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Prawo frontalnosci Lange’a (260).
Eqczenie jednostek w rzesbie mozna pocéwnad z podobnym procesem na rysupkach opisi-
nym poprzednio w podrozdziale pt. Egcvenie czesci.

Szcician 1 kragla, petna rzegba (s, 220-222)
]‘G\vy (285).

Ryce. 150 wg tabl. VIIY w Perror i Chipiez (345) t. X, 5. 130, Oduosnie cytatu z Lomarza
eoh, Holt (2000 5. 260,

5. PRZESTRZEN

Linia i kontur (s. 224227}
Hogarth we wsteple do Analizy pickia (199).
Moholy-Nagv {311},
Eksperymenty Gelba § Granita ac. gestoici w o sytuacjach figura-tlo omawia Koffka (250)
s. 187,
Kennedy o braku chagiot (2531). :
Eksperymenty 2 blong mydlang opisuja Courant | Robbins (88) 5. 386 i n. Blgdem byloby
sqdzm., Ze w fizyce mosliwic najprostszy ksatals i najkrdusze polgeenic zawsze idg w parze.
Ruzwigzaaic zagadnionia Platcan dla krawedri szedcianu nie prowadzi na przyklad do sze-
scianu, Podobnic najkrotsze polaczenia migdzy trzema Iub czterema punktami nie musza two-
reye whjkatdw [ub czworohokiw., Yob. rye. 281 wzigta z Couranta i Robbitsa (88) s 535
1361, .

Ryc, 281

Rywalizacja ¢ kontur (s, 228-232)
Rye. 156 wg Hempstead (187).

Odnosnie odwrorowywania figur geometrycznych zob. Plager (350) 5. 72 i o Eksperyment
przeprowadzil Rupp (381),

TS -+ P ol N r 5 1
quhm_: Rubinta z dwicma twarzami w (377). La vie Picassa, namalowane w roku 1903 Zhaj-
duje si¢ w the Cleveland Museumn.

Figura i tho (s. 232-.237)
Szczegblowa analiza zjawiska figura—tlo u Koffki (250) rozdz. 5.
Percepcja gwiczdaego nicha: Munitz (318) s. 236.
O fladze kanadyjskiej zob. Gardner (130}, Atncave o rownowadze wielorakiej (34)
Wyrazistosé { wybijanic sic obszaru dolnego: Rubin {377) 5. 83. '
Dowody na odlegloié w przestrzeni 1 gestodé koloru omawia Argelander (12) 5. 106109,
Zob. tei eksperyment z Figurg § tlem Goldhamera (152), ktory wysuwa tezg, e tlem bt;dzic;

471


http://www.pdffactory.pl

PRLYPISY

preypuszezalnic powicrzehnia jadnicisza.

O wrazeniu symetrii zob. Bahnsen (39) oméwiony praes Koffke (250} s. 195.
Efcke ruchu pray zjawiska figura—tio: Gibson (146).

Stercoskopia: Julesz (212).

Zastosowanic w malarstwic (s, 239-243)
Eksperyment Luril eytuje Olson (332} 5. 88, Ryc. 157 = Ruppa (381} 5. 277,
Weiss (437) 5, 806, 807.

Ramy i okna (5. 243--245)

Oprawianic noweczesnych obrazdw omawia Kahnweiler {216) 5. 86.

Whkigstos¢ w rzezbie (5. 245-250)
Podrozdziat o wklestasci w rzefbic jest oparty na Arnheim (26): przedruk w (18). Poucza-
jaca sedig zdje¢ ilustrujgeych pied stadiéw rzefby (1. podobnej do bloku; 2, wymodclowanci
@y wyodregbnionej; 3. perforowane]; 4, zawieszonej; 5. mobilu) moina znalesd w Moholy-
Nagy (311).
Gibson {143) 5. 183 piszc o niedocenianiu przedzialéw, a przecenianiv bryl.
Odnoénic psychoanalityczne] interpretacji otworéw™ Moorc'e zob. Wight (454).
Rodzina Henry'ego Moorc'a istnieje w wersii miniaturowej, wykonane] w roku 1946, jak
réwnicz w wersil o rozmiarach naturalnych z roku 1949, Brazowe odlewy obu znajduja sig
w Muzcum Sztuki Nowoczesnej w N. Jorku.
O przestrzeniach wewnetrzaych architektury zob, Armbeim (21).
Kaplice Sw. Iwa na dziedzincu Sapicnza w Rzymie zbudowal Boreomint okolo voka 1650.
Zdjccic wykonanc przez Ernesta Nasha jest tw reprodukowane za jego zgeda,

Dlaczego widzimy glgbig? (s. 250-251;

Percepcja ghebi w éwictle psychologii postaci: Kopfermann (254) i Kolffka (252,

Glebia przez naktadanic (s, 252-256)
Por. godny podziwu ustgp z Metafizyki Arystotclesa, Ksicga 5. rvozdzial 27 o kaleczenin
ksztaftu.
Gibson o okluzji (146); takize Dinnenstein (96).
Helmholrz o Percepeji glghi w (181) cz. 111, s, 281, 282,
Cytowany przez Rawoosha (361), ktérege sformulowanic matematyczne mowi, e Lcaglosc
pierwsze] pochodnej konture przedmiotu w pucktach przecigeia jest jedynym wyznacznikiem
wzgledne odleglosei”.
Gibson (143) 5. 142.
Rezyser filmowy Josef von Sternberg powiedzial mi kiedyd, Je przestrzen jest dla nicgo naj-
lepiej widoczna weedy, gdy wypclniaja ja przedmioty. W oczach innych podobna rolg moie
pelnic pusty bezmiar.
Gwasz Klee'go, datowany 1939 i bedacy wiasnoicia Douglasa Coopera, jest reprodukowany
w (83), tabl. 26.
Filostratus: Obrazy, Ksicga I, 4. Za interprotacje torminu ewalogia jestem wdzicezny prof.
Wolfgangowi M. Zudkerowi. Obraz Mary Cassatt z 1893 roku znajduje sic w kolckeji Che-
stera Dale w N. Jorku.
Kopfermann (254) s. 344-349,
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Przezroczystodd (s. 256-261)
Przyklady muzyki polifonicenci i harmoniczncj zawdzicczam Janowi Meverowitzowi.
Ryc. 184 pochodzi z foldery reklamowego Cinema 16 w N. Jorku, Oyama (337, 338} i Mo-
rinaga (314),
Kanizsa (222) méwi o praczeoczystoscl przes indukeje.
Giedion o przezroczvstodel (148) 5. 50,

Znicksztalcenia tworza przestrzen (s. 261-264)
Bazin o perspektywic (45) 5. 12,
O percepeji znicksztaleen zob. Rausch (363).
Giacometti: Tord (280) s. 22,
Ambasadorzy Holbeina z roku 1533 majduja si¢ w Galerii Narodowej w Tondvnic. OO obra-
zach anamorficznych zob. Gambrich (157) s. 252.
John Tocke: Roywatania dotyezgee roswmie ledgkiego, Ksicga 2, roxdzial 29, ust. 8

Pudelka w trzech wymiarach {s. 264-273}

Koffka (252) 5. 166 formuluje to tak: ,Kiedy prosta symetria jest osiagalna w dwdch wy-
miarach, zobaczymy figure plaska; jereli wymaga trzech wymiardw, zobaczymy bryle”.
Perspekeywa odwrscona: Arnheim (14).

“a pomyst powolania si¢ na ilustracic Witrawivsza dzickuje Arthurowi Wheelockowi.
Monografia Kerra o dziccigeych rysunkach doméw (235).

Ryc. 195 & pochodzi z hiszpanskicgo oftarza z roku 1393 w Instyrucie Szeuki w Chicago.
Okne, gwasz Picassa z roku 1919 znajduje si¢ w kolekeji Alice Paalen w Meksyku. Rye. 196
jest przerysowanym detalem.

Biuto Walterz Gropiusa w Bauhaus narysowal w ujgciu izometrgcznym Herbert Bayer w roku
1922. Plaska symetri¢ uzyskal stosujac w obu kierunkach jeden kat. Odnoénie jednego z ,,aks-
jomatycznych rysunkéw” Van Doesburga zob. np. ,, The Structurist”, 1969, s. 18 (57

Przestrzen fizyczna pomaga (s. 273-275)
Wittgenstein (458) s, 248,
Warokowe ,,nozyce i klej”: Gibson {140},
Przeglad czymnikiow przemawiajaeych za plebia w percepcji przestrzeni daja Woodworth
i Schiosberg (470} rozdz. 16.

Raczej prosty niz wicrny (s. 275-279)
O Borrominim zob, Hempel (186).
Witcuwivsz (428), Ksigga 3, rozdz, 3. Sofista Platona.
Vasari, O rzeshie, vozdz. 1.
Pokazy Amesa: Lawrence (264) oraz Blake 1 Ramsay (51) s, 99-103.

Gradienty tworzg glebic (s. 279-283)
Gibsen o gradicntach {143).
Krzesta Van Gogha z jego namalowanej w Arles w 1888 roku Sypiafmi. Obraz znajduje sig
w Instytucie Sztuki w Chicago, podobnie jak Lo Grande Jatte Seurata z roku 1886,
Biblia ¢ ,,malym obloku” Trzecia Ksigga Krolewska, 18 : 44,
W pracy dla Wojskowych Sit Lotniczych (141) Gibson wykazal, ze punkt w srodowisku,
do ktérego kicouje sic samolot lub samochéd, staje sie centrum jak gdyby odsrodkowego
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rozszerzafia $i¢, przenoszoncgo na cale otoczenie. Wydaje sig, Ze dwiat rozlaruje sl na boki.
Ogladajac sig za sichie stwiordzamy, Ze punkt, od ktérego oddala sig pojazd — wiznacza
centrum kucczenia sig czy ruchu dosrodkowego.

Obraz Magritte’a Pryechadzki Euklidesa znajduje sic w Instytucie Szruki w Minneapolis.

Konwergencja przestrzeni (s, 283-286)
Lustracje do Opowieici o Cenji pochodza z XII wicku. Ovalale fragmenne zrajduia sig
w kotekeji Tokugawa 1 Muzeum Goto w Tokio.
Srebeny relief preedstawinjacy $w. Mateusza znajduje sig w Muzeum Katedralnvm e Aachon,
O rozwoju perspektywy centralnej zob. White (448), Bunim {(69), Kern (233, 234) i Pa-
nofsky (340). Cytat z Cenniniego w rozdz. 87 jego Il Libro dell Arte o Traitato della Pittnra,
napisanych preed rokiem 1437,

Dwa zrédla perspekrywy centralnej {s. 286-289)
Pierwszy traktat o perspekeywic centralnej, Delle Pittwra Libri Tre, napisai Leoon Dacism
Alberti w roku 1435,
Traktat Direra, Underwweysimg der Messing, ukazal slg po raz plerwsry v Noovmberdes
w roku 1525,
O Vermeerze | camera obscura zob. Seymour (397) 1 Fink (112).
Tvins (206) s. 9.

Przestrzen w ksztalcie ostrostupa (s. 291-297)
Thouless (418;.
Powidoki i glebia: ¢ prawic Emmerta zob, Woodworth {470) 5. 486 1 Koffka 7230) rozila 4.
Gibson (143) 5. 181,
ltuzje optycane: Rausch 3062,
Perspektywa Cézannc'a: Novotny (328).
O pesspektywic w filmic zob, Spottiswoode (406) s, 40-43 i Amheim (205 s 110 58.

Symbolika $wiata zogniskowancgo (s. 297-300;
Leonardo w {291) . 2, 8. 3706.
Panofsky (340) s 161,
Oystarnia Wiecyerza Tintoretta # okolo roku 15360 majdnje sl w kofclele San Giurehy Mag-

glore w Wenedji

Centralne 1 nieskonczone (s. 300-301)
oy, Ksigua 20 1048.
izsicker (438) s. 118 i n. Spengler (404} 5. 175 1 n. omawia

rechrs

Tukrecjusz: O nuturze w
O nieskofczenedci zob, np, We
obecnosé nicskonczonosel w definicjach skonczonego jako cechg charakterystyczoa nowozyinei

mysh curopeskicy,

Tgranic z regulami (s. 301-305)

Zajac o perspekiywie (477).

Zuutenie nicskodczonoici Glorgia de Chirico namaiowane w roku 1912 zaajduie sic w ko

lekeji Pierre Matisse’a w N. Jorka.
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6. SWIATEO

Doznanie $wiatla (5. 306-307)
Piaget (351) rozdzialy 81 9.
Driver (97) 5. 6, Job 38: 19-20.

dna jasnosé (s. 308-311}

O wrglednoici jasnosct zob. Wallach (430} § MacLeod {294).

=z Alberticgo pochodsi 7 jego waktats o malarsewic. Zob, ted Telson o pociomic ada-
i {183, 184).

O glebiotwdrezym dziataniu gradientéw jasnodci zob. Turhan (422 i Gibson (43) 5. 94 i,
Odnosnic ,,cicniowania zacierajacego™ zob. Cotr (87) 5. 124.

P

Ojwictlenie {s. 311-313)
O sdwietle | o$wietleniu w historil malarsewa zob, fundamentalne prace Schope’a {3927,
Delacroix o prawdziwym kolorze (94), 13 styeznia 1857.

Swiatlo tworzy przestezen (s. 313~317)

Gehrke 1 Lay (1329,

Gocthe, Faust, cz. 11, ake 3.

O uycin ofwictlenla w filinic zob. Atnheim (20 5. 65 i n.

Mikroskop skaningowy: Everhart (107) 1 Gilmore (130).

Wyklad Macha Dizczego cylowiel ma dicoje vcgn? w (292) 1 {293) rosdz. 10, . 6.
Roger de Piles cytowany za Holtem (200) 5. 412-413,

Heringa eytuje MacLeod (294} 5. 11-12, ktdry péznicj systematyeznic zbadal cfcke ,po
bra”” (295).

Cienice (s, 317-323)
O przestrzennym cfekele cienl: Lavenastcin (263).
Nocna stra? Rembrandea namalowana w roku 1642 znajduje sig w Rijksmuscum w Amstoc-
damie. Szexegdlowa analiza zastosowania swisda na tym obrazie u Fromentina (124), roz-
dzialy 21 1 22,
O pierwotnych pogladach na cienic zob. Lévy-Brahl (269) s. 54-56 1 (270) s. 136 i n.
Jung (213) < 173
Rye. 229 pochodzi z reclamy powicicd Mabel Sceley, Eleven Cawre Back (New York:
Doublcday, 1943).
List Cézanne’a do Bernarda 23 grudnia 1904 ¢

Malarsewo bez $wiatla (s. 323-326)
Mach (292).
Bunim (69) s, 27 pisze, 7ze Apolloderus. malarz 2 V w. p.n.e. byl slawny ze swych efckidw
$wiaila i clenia. Dowoedy sq vezywiscic poiredaic, poniewas nie zachowaly sie Zacdnc dzicia
staroZytnych malarzy greckich.
Bricsch (64) 5. 3435 i Schaefer-Simmern (388) 5. 22-25.
Wymowny przyktad to cicmna chmura za twarzg na portrecie Simonetty Piera di Cosimo
w Chantilly.
Carpunter (73). Ryc, 232 jest detalem  Noli Me Tangere Tycjana w Galerii Narodowej
w Loadynic.
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Rozmows Goethego z Tickermannem, 18 kwictnin 1827, Opis obrazu pasuje najhardzicj -
choé niczupelnic, do Powrete ¢ pracy w polw Rubensa, namalowanegoe okolo roku 1640,
w Palacu Pini we Florencji. Byé¢ moze micdzioryt wykonany zostal wi tego pejzazi. Zob.
e spostrzcienic Lindsay'a i Huppé'go, 2¢ w Le Monde Renverse (Preyslowiach) Brueghela
7 Muzeum w Berlinic budynki i postacie udzkic oswietlone sa od przodu, chociaz slofue wi-

daé daleko nad horyzontem (276).

Symbolika swiatla (s, 326-331)

Wolfelin (467)

Zoh. artykul o Swictle i ciesnodei w Hastings {174} ¢, 8.

Swigta Rodzing Rembrandta, pamalowana okoto roku 1644, zanajduje si¢ w kolekeji T.en-
noxa w Szkocil. Zdjecie v Kreysa z roku 1634 w Ermitazu w Leningradzie. Wesele Samvana
7z roku 1638 jest wlasaosclg Galerid Drezdenskiej, Ubieranie Betsabe 2 1643 r. majduje sig
w Metropolitan Museum of Art w N. Jorku,

Karz (227) 5. 7 i n. o wygladzic kolordw,

Zwiazek migdzy $wictlistodcia a charakterem powierzchni omawia Wallach (430).
Interpretacie Melancholii Direra podaja Panofsky i Saxt (341) oraz Wolfftin {465} 5 96—
105,

Walfflin (467) rozdzial 1.

Treeci culowiek jest filmem angiclskim, zrealizowany przez Carola Reeda w roku 1949,
Malary i modelke Georgesa Braque'a z roku 1939 znajduje sig w zbiorach Waltera P. Chey-
slera jr.

O ,antagonizmic prreciwstawnych sit’” por. Freudowska doktryna cgo oraz id, Tub proces

dialektyczny w marksizmic,

7. KOLOR

Percepcja barw u zwierzgt: Ash (32).
Odilon Redon: Rewald (369).

Od $wiatta do barwy (s. 332-334)

O antropologicznych aspektach widzenia koloréw zob. Segali (395} s. 37-48 i Bedlin (48}

Prawo roznicowania zostalo omowione w rozdzisle 4.

Ksztalt i kolor (5. 334-339)
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Stalosé koloru; Katz i Révész (229) oraz Wallach (431).

Holson (185) i Koffka (250) &, 254,

Tkeperymenty z dziemi: Werner (440) s. 234-237 oraz Vicazio (427).

Rorschach (375} i Schachtel (384).

Kretschmer (257) rozdz. 13 (Bxperimentelle Typenpsychologie} s. 190-191 powoluje si¢ na
cksperymenty, ktére wykazaly, Ze cyklotymicy sa wrazliwsi na kolor, schizotymicy na ksztalt,
Pierwsza grupa obejmuje ludzi, ktérych temperament, w patologican skrajnodci, zawiera
cechy maniakalno-depresyjne. Rozdsial dodany do siddmego wydania ksigzki Kretschmera
nie zostal uwzgledniony w tlumaczeniu angielskim. W przekladzic znalazly si¢ jednak wwagi
Kretschmera o sposobie, w jaki te dws typy wyraaja si¢ w sztukach plastycznych (257),
5. 239-241.

Matisse (300) 5. 15.

Poussin cytowany za Holtem (200) s. 369.
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Kant: Krytyka wladzy sqidzenia, cu. 1, ust. 1, ksiega T,
Charles Blanc (52) s. 23.

Jak powstaja kolory (5. 339-341)
Newton: Philos. Transactions of the Royal Socicty 1672, 5. 131,
Goethe (151), Schopenhruer: Usher das Sehen und die Farben, 1815.
Helmholrz o teorii kolore Gocthego (182): takie wstep Deane Judd do (151), Zcehy sobic
wrmvslowié Schopenhauerowska kwantyfikacje tonédw zob. wstep o ,kontrasde ilosci” u lee-
na {205), ktdry mylnie przypisuje t¢ zasadg Goethemu,
O Heringu zob. (190} i wstep tamie Jameson i Hurvicha, Teevan i Bimnev (412) wydali
dobry przewacnik po historycznych teoriach koloru,

Proste barwy wytwarzajace (s. 341-342)
Helmboltz o teorii tedjchromatyeznei: Teevan { Bimnev (412) s, 10; takze Young w {412}
s 7.
Receptory barwy w siatkdwee: MeNichol (295),
Zasada Maxwella: Rushton {382).

Komplementarne wytwarzajace (s. 344-345)
Webster o impresjonizmic: (435).
Woodworth 1 Schlosherg (470} 5. 391,
Heimholtz o powidokach (181) t. 2. s. 240, 267.
O teoril koloréw dopelaiajacych zob, Parsons (3423 5, 38 1 o Woodworth (469) s 532—
553. Boring (56) 5. 141-145.

Kapryvsy kolorow (5. 345-347)
Pattillo. ,,Art Bulletin™, wrzesicin 1954, t. 36.
Schanc (392) <. 109,
Nazwy koloréw 1 Newtona: Biernson (50). Hiier (193) 5. 211,

YW poszukiwaniu harmonii (s. 347-351)
Runge (380).
LKanon ogétu barw” Klee w {238),
Jacobson (207).
Histori¢ diagraméw barw opisuje Boring (56) s. 145-154, Charakterystycane proby klasy-
fikacji kolorow opisuic Wilhelm Ostwald w swym wstgpie do tcorii kolordw | Munscll w pra-
cy o notacji koloréw {319).
Ostwald, Einfiibrung in die Varbenlebre, s. 137, 146-148, Munsell (319).
Wplyw prredstawionego przedmiota na kolor omawia Kandinsky (220), s. 82-85.
1Idlzel {198) 5. 124,
Fricdlinder (122) w ustepic o renowacji obrazdw.
Schénberg (391) s. 8. Przotlumaczone ponownic (na angieclski - przyp. tlun) = orvginalu
nienicckicgo.

Stielio Matisse’a z roku 1911 rnajduje sic w Muzenm Sztuki Nowoczesne) w N. Jorku.

Elcmenty skali (s, 351-354)
Chandler (74) s. 69-70 twicrdsi, Ze przecigtaic mozna rozroznic 214 geadagt szaredei,
Frecman (117) s. 380 mdéwi o 700 takich gradacjach.
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Coodman {1607 s. 133 | n.
vz (190) tabl. 1.

O sporze ne charakteru zieleni zob, Boring

)5 131

Netrralnvor svstemic baree Mosesa Harvisal opu-

Svstem kolorvstveany Tumera opieral sic na
w roku 1766, Zoh, Gowing (164} 5. 23,

Svaaksa poiqezen (s. 354-337)
Wdzlgorny justom Meyerowl Schapine za 12 o e rawe wilustoow 0!
rammymi v oykresa:
Komplementarne kolory zasaclnicze (s. 358-362) .
4 v 3

Gocthe w swej Teordi kolordw (Der Farbenlehre didakischer Toil] coo 6, st 8120 Thama-

creaie angiciskic moje,
Szhicownik Dclacroix znajduje se w Muzeum w Chanilly: reprodukosany proes GCotlre™a
{169}, '

Descartes: Prawidia kierowaiia wnysten, prawidio 14,

Van Gogh o kolorach pér roku cytowany za Badrem {(37) s 124, 125,

Onis obraza Delacroix znajduje sic w lidcie do Tmila Berarda 7 roka 1888,
Woeksperymentach H. 1 8. Keeitleraw {256) s. 36, 83% kolordw okreglanych jako

wane napigciem” okazalo sie parami dopelniajacymi, Por, tez oméwicnic na s, 374,

acdo-

Bade o ostatnich deiclach mistreow (30) s 13,

Wierss Denise Levertov zacytowany z Lhe Sorrow Darce s, 73, za zgeda New Diceccions,
Me Candiess [290) 5. 56 méviac o eswictlienin ua scenic stwierdza: , Uzvwajge po pracciv-
svch o stronach koloréw cieplych i zimnych i réivicyjac ich intensywnodé, vdaje si¢ #
o’ Carpenter (730 50 180, utrzymuje, Fe niemoZliswe fest mode-

owad

wicle charakteru plastyezs

lawanie bez sradagji jasneici i Céranne rradko probuje modclowaé forme samvil zatiwa-

-

o koloru nie prev

Loaona” Wilushuje, ze madelowa za poimoay b
micrzonego efektu. Pordwnajmy jednak co motuje Delacroix w swych Drfepnikach (10 lipea
1847). Méwiac o glowic Magdaleny z Chrystusa w grobie {Muzeum w Bostonie) zauwaza,

se ,wystarczylo zabarwié caly zaciceniony obszar cieplymi. odbitymi tonami i chot abszary

swictliste 1 ciemne maja prawic raki sam walor jasnosd, zimue tony jednego obszacn 1 cieple

drogiego dostatecenie silnic ustalaja akeenty ealodci”

Wepolzaleznoéé | wzajemne oddzialywanie kolordw (5. 362-365)

Ruskin (383) s. 138. Von Allesch {5) s. 46.

Kandinsky (221) s. 17, Tlumaczente moje. Zob. tez Herbert {189) 5. 28.
Cheveenl o kontrascie (75).

Albers (3).

Zaostrzanic i vjednolicanie: Wulf (472).

Asvmilacja: Jameson § Hurvich (209).

73) 5. 308 i n.

Tichmann ¢

Matisse 1 Bl Greco (s. 365-368)

4

ot

8

Le Luxve 1 Matisse'a (z roku 1907 lub 1908) znajduje si¢ w Copenhagen Sratens Muscum
for Kunst, Szkicowa wersja Le Luxe T w Musée National d’Art Moderne w Paryiu. Zna-
iac duza niedokladnodé reprodukeji barwnych, czyielulk nie powinien byl zdziwiony rozbici-
noicia micdzy podanym tu opisem, a wlasnym wrazeniem, jakie odniest z dzicta, W oma-
‘m wypacdku reprodukcja barwna moze oddawad pierwszy plan i pagérek po prawe
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s . .. \
wokolorze raczej rdzawym niz pomaranczowym; pagérek po lewe] maglby wydawad <l ra
L : awad <g ra-

czej fioletows niz purpurowy,

Reakeje na kolor (s. 368-369)
Feré {1108 & 43-47 avrowansy przez Schachrols 1384 s 303,
Goldstein (154}, Tom 1942 Lerapsi i rebalilitacji Tajeciuwe) zawiera kitka innych arevkuléw
o leczeniu barwami. ’ 7
Kandinsky 7220} s. 61-62.

Cicple i zimne (5. 369-372)
Von Allesch (3) 5. 234-235,
Ttten (205}, Albers +3) use. 21.
O whasnosciach ckspresyinych, ktorymi drzicia sl¢ rdzne media sensoryezne zob, Harnbostel
(201).
O chspresyinodal koloru zob. Kreitler {256

5o 67 & oo lakie Chandler (74) roxzedz 6. Kla-
sy<rne ujecic temaru przez Goethego znajduje sic w szostym ustepic jeno Teori kolordw
1515,

Kandinsky o ,.jezyku formy i kolorw™ (220) 5. 63-72.

Upodobania kolorystyczne: Kreitler (256) s, 64, Chandler (74) 5. 70 i n. rozpoczyna omé-
wicnie tematu charakterystyezng wwaga: Pierwsse praby w zakresic cksperymentalne] este-

yki kolocu bily naeuralnic nastawione na problem kelordw milveh § nieprzyviemnyeh”. Takic

radejicie just wnaturalne” tylko wtedy, kiedy za oczywista uwaza sie hedonistyczna tcoric
sztuk
Picassa wz Ashwon {33) 5. 35,

) '

8. RUCIHI

O ruchach oka: Thomas (416).
Siatkdwkuwe receprory ruchu: Letevin (266).

Zdarzeniai czas (s, 373-376.
Wertheimer (443) 5. 63,
Na moje améwienie czasn wplynelo ujecie temata prres Merlcau-Ponty'cgo (302) s. 469 i n.
O przestrzennofel czasu w pamigei zob. Koffka (250) 5. 446. Odnoinie psychologiczncgo
pojecia przeszlosel jako aspektu teraznicjszofci zob, Lewin (272), Por, re2 twierdzenic Freuda
w opracy O marzenin sennym, ke sen przeklada zwiazki w czasie na zwiazki przestrzennc.
Oduosnie tekstu listu przypisywancgo Mozartowi zob, np. Storck (409) list nr 179, Przckiad
mo.

Rownoczesno$d i kolejnoéé (s. 376-379)
Osoby, kiére ucrzymujg, 2e ruch i czas istnicja w malasstwie i rzesbic w podobny sposéb,
jak w balecie czy filmie, poniewaz poruszain sie oczy i hogl widzéw. zaajdq moze wyja-
safenie dla swych pogladow w uwadze Gregoryego (168) s. 25-26, 2e czas wchodzi w za-
kres geometrit stosowancj ,tylko w pierwszym stopnin, t. w sensic czysto kwalitatywnym,
bowiem zeby obserwowaé, sprawdzad, mierzyé, przedinzac, skracaé, opisvwaé linig wzgledem
punkey, plaszezyene wzgledem linil ete., potrzcha ezasu; pociaga to ter za soba pewnego
rodzaju zmiang. Istotne jest jednak to, #¢ iloid zufytego czasu nic ma Fadnegzo znaczenia,
naromiast przy obracaniu i toczeniu clal, kolysanin wahadel, ruchu falow ym w ogdle, zmic-

479


http://www.pdffactory.pl

PRYZYIERY

nianiu pradéw w obwodach elekuycanych, szybkosci ruchu, ezas stnowi dodatkowe quan-
rum, ktére musimy okreslic”. W otych ostatnich wypadkach ruch jest wige integralna czgécia
samego riawiska.

() ruchach oka: Buswell (71), Yarbus (474), Thomas (416).

Odnosnic przvkiadow ,.ckspozycji’’ w filmic i literaturze zob, Arnbeim {16) s. 248,
Lessing, Laocoon, ust, 10,

\Wezesna Pierd Michala Aniola » lat 1498-1500 znajduje si¢ u $Sw. Piotra w Rzymie, Tire-
son (113 udowadnia. ¢ w epoce renesansu motyw spigcego Driccigtka mial byé prefizu-

racja Smicrci Chrystusa | tak tef go rozumiano.

Kicdy widzimy ruch? (s. 379-382)
Dante, Pieklo, picif 31, wicrsze 136-138.
O percepeji ruchu: Gibson (145).
Kincstetyczne sprzeZenic zwrotne: Teuber (415) 5. 198.
Duncker (100} s. 170, Oppenheimer (335
Metelli (303).

Kierunck (s. 382-384)
O obrotach ké! zob, Rubio {378) i Duncker (100) 5, 168-169.

O czym mowi predkosé (s. 384-387)
Pidron cytowany pracz Lecomte du Nody'a (265) rozdz. 9. 5. 145-177.
Spottiswoode (406) 5. 120-122 o synteryzowanic przestrzend 1 czasu,
W The Swerd in the Stone T. H. Whitc'a mlodziutki syn krola Artura zostaje pruedstawic-
N¥ przez swego preceptora, sewe imicnicm Archimedes, bogini Atenic, keora jaka bogini
niczalezna od ludzkicj percepeji czasu, pokazuje mu uplywajace Zycic drzew i epok goolo-
gicznych (450) s, 244-251.
Dru Drury cyt. przez Sherringrona (4000 5. 120. © ruchu przyspieszonym zob. tez Aroheim
(20).
Pirandello (352) opisuje pracg operatora w okresie filiu aiemego.
Minguzzi (309).
Browa (65, 66) oméwiony przcz Koktke (250) 5. 288 i n.

Ruch stroboskapowy (s. 387-392)
Teuber {415) 5, 191,
Ruch stroboskopowy: Doting (56} 5. 588-602,
Wertheimer (443). Daedaicum Hornera (202).
Bfckt tunclu Michotte'a {308) cz. 2.
Ryc. 248 adaptowana z Metzgera (305} s, 12, Zeby spowodowad efeke ruchu, cxyeelnik mose
wyciaé waska, poriomn szozclivke w kawalku bistege karronu i przesuwad pod nig rysunck
w kicrunku pionowyin.
Ryoiny 249, 251 sa adaptowane z Ternusa (414) s. 150 1 139
Zuckerkandl o progresji w muzyce {478) rozdz. 4.

Niektore problemy montazu filmowego {s. 392-393)

(O montazu: Reisz (367).
Film Mayi Deren Pas de Denx byl zrealizowany w roku 1945,
Bretz (63).
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Widzlalae sity motorvezne (s. 394-398:

b e L s s .
Mickotte o percepgjl poyczynowodcl 7307, Odroznia on cfeke pehniceia ef/os lanceveent)

od clekeu wyzwalania {effet déclenchement).

Rye. 254wy rysuake Wertheimera {444) 5. 323 orvginalu riemicckiczo. Rysunck nie zowal

uwzgledniony w s dielsking Fllisa (445).

oo

Skala zozonosct (s. 398-403;

v-Brah! (270), wstep. Takze Piager 3510, w2 2. orae Kobes

Pieewotna koncepeja 2vcia 1
240) 5. 37G-397, rozedrukoweny w2z o [enie {1883 & 203-221.
Heider § Simmel {179,

Lsej Focillona ¢ ludzkici reee (116),

Cialo jake insceument (s. 4034836}

Tieim (18} 5. 261--265.
Ryec. 258 jest adaprowans z Kandinsky'ego {(219).
Tanice hinduski: La Meri (259).

Opis systemu Delsarte’a za Shawnem {399) s, 14,
Kleist (239, Przckiad przejrzany.

Ysychologia tatea: A

Kinestetyczny obraz ciafa (s. 406-408)
Metleau-Poney (302) s 116,
Michotte {307) 5. 196,

Bureaw w N, Jorka,

9. DYNAMIKA

Prostota nie wystarcza (s. 409-411)

Odnaosnie dokladniejszego ujgeia wspotzalefnodci micdzy redukeja, o podwyiszaniem napie-

cia zob. méj esej o entropil i szrace (15,

Takre Kokler (243) rozds, 8.

Biynamika i jof tradyevine intecpretacje (s 411-415)
Bergson (47) 5. 21.
Cvtar z The Painter Dreamin: ia the Scholar's flonse Hovarda Nemerova w 324} wivty
za zgody autora.
Pewsuer (3463 5. 9,
Fliot {103} s. 7.
Leonardo cytowany przez Justiego (215) ¢, 3, s, 480.
Rorschach o reakejach M w (375), Zob! tez Archeim (27) s 74101 1 Schachtei (383;,

Diagram sil (s, 415-417)
Kandinsky {219} 5. 51
Jonas (211} 5. 147,
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O gralologii zob. Kilrges (2377 & Pulver {3573 w gz anpicleking: 5. Rompn {3740

Bowie (613, 5. 35, 77-79, cytowany pracx Langfelda (261) <. 129,

Napiccice kicrunkowe w $wictle cksperymentow (s. 4] 8-421)

Rausch (362} i (363).
Kaohler 1 Wallach (249),
Werner 1 Wapaer (442); Opperheimer (335); Brown 662,

Ruch nieruchomy {s. 471-423)

Archipenko (11},

Reinach {366). Rodin (373) s. 77, uzasadaia wyvciagoigre nogi paiopujacess konia w spasab
roiny od mojege. Ogden (3305 s 213, 215 reprc aubta 2 roka 1824
(v Luwrze) 1 pordwnuje o z ,poprawnicjszym”, ale groteshowo sazbawionym ruche ro-

je obraz (&

sunkicm biegnacego konia,
Muybridge (323).
Wolfflin (462) s, 72-76.

Dynamika skosow (s. 423-427)

Redaktorem specjalnego wydania ,, The Steucturist”, poswicconcgo skosom w sztuce byt Boro-
stein (57),

Rodin {373) 5. 66.

Ryc. 266 pochodzl z odwiadezenia Van Doeshurga noa remat Jkostrkompozyejl”, opubliks-
wanego w ,De Stijl”, 1926,

Woitflin (467) roudz, 2.

Cytat Lomazza adaptowany z przcklada u Hols {200) s. 261.

Ryciny 269 « i & za Wolfflinem (460} 5. 47; ¢ z Kancelarit, & z Palacu Farnese w Reymie.

Napiecic w deformacii (s. 427-430)

Rausch {363).

Henry Moore w Celach rredbiarza,
Rodin (373) s. 46,

Von Allesch (5).

Kompozyeja dynamiczna (s. 430-433)

Zuckerkandl (479) s. 39, Tlumaczenic moje.

Von Allesch {5).

Obraz Hansa Thomy reprodukowany za Quickborn ©0 1, 15 pazdziernika 1898,
Matisse (300) s, 33.

Efekty stroboskopowe (s. 433-435)

482

Rye. 272, reprodukowana dzicki uprzejmosci Rudolfa Knubula, jest oparta ma Fischer (114
s T8,

Rodin (373), rozdz. 4. Wydaje sic jednak, Zze w przytacranych przez Rodina przykladach
rzezb ruch” powstaje nie tyle wskutek tego, Ze dziclo przedsrawia rosne fazy nastgpstwa

w czasie, ile dzigki stopniowej zmianic dynamiki werokowe] — jak powiedzmy, w Zeluzmyn:

wiekr — od rozluinione] porygi nog do duicgo napigela w klarce piersiowe], syl 1 oramio-

nach. Riegl (372) 6. 33.
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Ryciny 273 a-e s przerysowane z dzicl Picassa reprodukowanych pod nr 249, 209, 268,
216, 216 przez Barra (42),

Jak powstaje dynamika? (s. 436-438)
Par. Arnheim (18) s 62.
Newman (325) i Lindemann (275) badali ruch gamma.

Przykiady z historii sztuki (s. 438-441)

Zariwychwstanie Picra della Francesca z okolo roku 1450 znajduje sic w ratuszu Borgo
San Sepolera.
Bach, Pasja Sw. Mateusza, nr 46, recytatyw.

10. EKSPRESJA

Balzac o clspresji chodu {(40) s. 166.
Bardzie] teorctyczne ujgcic psychologii ekspresii w Arnheim (24).

«

Teorie tradyceyjne (s. 443-4406)
Artykul o , fizjonomice” w Encyckopedia Britannica, 1T-¢ wyd,, £ 21. 5. 550,
Cytat przetlumaczony z Claudiusa (77) ¢. T, 5. 177,
Berkeley: An Essay Towards a New Theory of Vision.
Darwin (90).
Cytat z Lippsa przetlumaczony z (278) s. 359. Por. tez jego (277) i interpretacic empatii
przez Langfelda (261) s. 113 i n. Doéé skomplikowane stanowisko teoretyczne Lippsa oma-
wia Arnheim {24) s 159-160 1 (17),
Friedlinder o kolumnach (122) s. 155.
Estetyczac teorie ekspresii omawia Osborne (336), rozdzialy 4 1 5.

Ekspresia zakarzeniona w strukturze (5. 446-451)
James (208) cozdz. 6, s. 147. Méwi on tutaj o nieco innej sprawic — zwiazkach migdzy sy-
stemem nerwowym, a doznaniem psychicznym - ale jego rozumowanie odnosi sic rdwnie
do zagadnienia ckspresji.
O gestaltycznej psychologii ekspresji zob. Wertheimer (446) s, 94-96, Kohler {241) s. 216-
247, Koffka (250) 5. 654-661, Arnheim (24) oraz Asch (31) rozdzialy 5-7.
Moja studentka, Jane Binney, przeprowadzila eksperyment w Sarah Lawrence College w roku
1946, Jest on oméwiony dokladnicj w (24),
W kategoriach geometrii rzutowej parabola jako przekrdj stozkowy stanowi poirednig miedzy
przekrojem poziomym stoika, tj. kolem, a przekrojem pionowym, cayli tréjkatem réwnora-
miennym. Wélfflin o kopule Sw. Piotra (460) s. 306. Zauwaimy jednak, ze po Michale
Aniele Glacomo della Porta, architekt z okresu manicryzmu, zmodyfikowal nieco kontur
zewngtezny 1 latarnic, zmniejszajac ich wage; por. Frey (121) s. 66,
Ryc. 278 pochodzi z Wolfflina (460) s. 297. Poprawitem techniczny blad na rysunkn Walff-
lina, wskutek ktérego érodki k6! byly umieszczone odrobing za wysoko.
List Van Gogha nosi date 3 maja 1882,
Ruskin o ,,wzruszajacej pomyice” w Meodern Painters, t. 3, rozdz. 12,
Uwagi Guethego o opisie rodzajow w eseju o Newtonie, zawartym w Teorii kolorow,
O percepeji fizjonomicznej por, Werner (440) s, 67-82 1 Kohler (245).
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