FUurAsZ ROZMARYNOWSKI

ABSTRAKCJI PRZESTRZEN WIELORAKA.
KATEGORIA PRZESTRZENNOSCI W TWORCZOSCI
WOJCIECHA FANGORA,

JERZEGO GRABOWSKIEGO I RYSZARDA
WINIARSKIEGO -

STUDIUM POROWNAWCZE

Przestrzen — zaréwno w sztuce, jak i w filozofii, humanistyce, matematyce,
fizyce i innych naukach $cistych - jest jednym z podstawowych punktéw od-
niesienia w jakiejkolwiek refleksji kulturowej'. Pojecie przestrzeni jest za$ ka-
tegoria na tyle trwale zakorzeniong w dyskursie artystycznym i historyczno-ar-
tystycznym, ze tworcy od wiekdéw w swych dzietach nieustannie jej rozumienie
modyfikujg, a podazajacy za nimi badacze sztuki naukowo ja wyjas$niaja?. Je-
$liby ograniczy¢ si¢ do historii sztuki zachodniej, to nalezy zauwazy¢, ze istot-
nych przewarto$ciowan znobilitowanej w nowozytnym malarstwie renesan-
sowej przestrzeni perspektywicznej dokonano ostatecznie na przetomie XIX
i XX stulecia, coraz $mielej uwalniajac obraz od koligacji przedmiotowych?.
Perspektywa linearna, oparta na geometrycznym paradygmacie euklidesowym,
okazata sie by¢ umownym i wcale niejedynym schematem przestrzennego
ujecia rzeczywisto$ci w obrazie — podobnie jak schematy bazujace na geome-
triach nieeuklidesowych — w zaden sposdb koniecznym, a jedynie mozliwym?*.

1 Z.E. Roskal, Koncepcje przestrzeni w nauce i filozofii przyrody, ,Roczniki Filozoficz-
ne” 2008, 1(56), s. 292.

2 Zob. L. Shlain, Art & Physics. Parallel Visions in Space, Time, and Light, New York
2007.

3 Zob. M. Kemp, The Science of Art. Optical Themes in Western Art from Brunelleschi
to Seurat, New Haven-London 1990; M. Kemp, Seen/Unseen. Art, Science, and Intuition
from Leonardo to the Hubble Telescope, Oxford 2012.

+ E. Panofsky, Perspektywa jako ,forma symboliczna”, thum. G. Jurkowlaniec, Warsza-
wa 2008.
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Wystarczy wspomnie¢ o przestrzeni kubistycznej®, $wiecie suprematystycznej
bezprzedmiotowosci® czy surrealistycznej mechanice wyobrazeni’, by przeko-
nac sie, ze juz w pierwszych dekadach XX wieku autorytet euklidesowego pa-
radygmatu przestrzeni malarskiej byt wyraznie nadwatlony®. Kolejne dekady
przypieczetowaly trwato$é tej tendencji. Rozszerzenie malarstwa na realizacje
kinetyczne, formy efemeryczne z happeningiem i performansem na czele, in-
stalacje artystyczne — by zasygnalizowa¢ jedynie kilka przejawéw wspomnianej
tendencji — $wiadcza o tym dobitnie. Jerzy Ludwinski pisat nawet o fazie prze-
strzeni w rozwoju $wiatowej sztuki powojennej, chcac podkresli¢ niebagatelne
znaczenie tej wtasnie kategorii artystycznej w dtugotrwatym procesie redefini-
¢ji terminu ,dzieto sztuki”. ,Czym dla tradycyjnego malarstwa byt blejtram,
tym dla sztuki etapu przestrzeni staje sie wnetrze galerii albo jakakolwiek prze-
strzen otwarta dana artyscie”. Nawigzujac do przytoczonych stéw Ludwin-
skiego, w niniejszym tekscie zadaje pytanie o to, gdzie lezy subtelna, nieostra
granica miedzy tym, co w obrazie (w jego blejtramowych ramach), a tym, co
poza obrazem (w dopelniajgcym go trojwymiarowym otoczeniu), i prébuje na
nie odpowiedzie¢, odwotujac sie do odpowiednio zdefiniowanej analitycznej
kategorii przestrzennosci.

Problem ten omoéwie na przyktadach szczegolnego rodzaju, ktére zwykto
sie etykietowa¢ mianem malarstwa abstrakcyjnego. Nie wdajac si¢ w dysku-
sje z licznymi konceptualizacjami abstrakeji tzw. malarstwa nieprzedmioto-
wego'?, abstrahujgc takze od polemiki na temat zasadno$ci dualistycznych
rozroznien na abstrakeje i figuracje!! czy geometrie i nature'?, bynajmniej nie
deprecjonujac ich znaczenia dla teorii i historii sztuki, dystansuje sie od roz-

5 M. Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1986, s. 78-88.

6 J. Milner, Kazimir Malevich and the Art of Geometry, New Haven-London 1996.

7 K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 29-39.

8 L.D. Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern
Art, Cambridge-London 2013.

9 J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej, w: idem, Epoka btekitu, red. J. Ha-
nusek, Krakéw 2009, s. 193.

10 Zob. Abstraction, red. M. Lind, London-Cambridge 2013; K. Stiles i P Howard Selz,
Theories and Documents of Contemporary Art. A Sourcebook of Artists’ Writings, red.
K. Stiles, P Howard, Berkeley 1996, s. 11-168; Y.-A. Bois, R.E. Krauss, Formless. A User’s
Guide, New York 1997.

1 Zob. S. O’Sullivan, From Aesthetics to the Abstract Machine. Deleuze, Guattari and
Contemporary Art Practice, w: Deleuze and Contemporary Art, red. S. Zepke, S. O’Sulli-
van, Edinburgh 2010, s. 189-207.

12 Zob. P Sztabinska, Geometria a natura. Polska sztuka abstrakcyjna w drugiej poto-
wie XX wieku, Warszawa 2010.
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patrywania abstrakcji w opozycji do czego$ innego, np. realnosci, rzeczywisto-
$ci, reprezentacji lub innych sfer odniesient negatywnych. Piszac o abstrakcji
w zwigzku z malarstwem i grafikg, mam na mysli te jego ceche, ze obraz ma-
larski implikuje w warstwie fenomenologicznej pewien fakt wizualny, kto-
ry w my$lowym postrzezeniu widza zyskuje dookreslenie pojecia ogélnego,
nie tracac wiezi z tym wiasnie pojeciem ogdlnym. Innymi stowy, o obrazie
abstrakcyjnym pisac¢ bede wtedy, gdy obraz jest ukonkretnieniem wtasno$ci
ogolnej, fenomenem odsytajacym do jakiej$ ogdlnej wtasnos$ci. Taka whasno-
$cig 0golng jest na przyktad wlasnos¢ zdefiniowana formalnie w sensie logi-
ki formalnej (syntaktycznie lub semantycznie). Obraz taki jest abstrakecyjny
w swojej fenomenalnosci i referencjonalnoéci (odniesieniu). Tak rozumiane
abstrakcje malarskie sa szczegdlnego rodzaju obrazami, jak nazywa je Mar-
tin Seel - generalnymi'®. Definicje te niejednokrotnie wyeksplikuje w trakcie
analiz konkretnych realizacji malarskich'.

W niniejszym artykule stawiam sobie za cel zaproponowanie jednego
z mozliwych sposobéw pisania o malarstwie abstrakcyjnym, dgzac do za-
chowania zgodno$ci miedzy porzadkiem przedmiotowym i metaprzedmio-
towym opisu. Dlatego tez ogranicze sic do omdwienia jednego tylko aspektu
wizualno$ci obrazéw abstrakcyjnych - aspektu przestrzennosci — analizu-
jac dzieta trzech polskich tworcéw. Z uwagi na specyfike tych dziet i repre-
zentowane przez ich tworcodw postawy artystyczne, zaprezentowane ponizej
analizy osadzam w szczegolnej ramie metodologicznej, ktora dookreslam
w cze$ci pierwszej artykutu. W cze$ci drugiej definiuje analityczng kategorie
przestrzenno$ci, na bazie ktérej przeprowadzam studia nad wybranymi ob-
razami w trzech kolejnych sekcjach artykutu. W czeéci ostatniej podsumo-
wuje dotychczas ujawnione spostrzezenia, formutujac wnioski i naczelng
teze tekstu.

13 Mozna |...] odrozni¢ obrazy «syngularne» od «generalnych». Fotografia lwa w lek-
sykonie stuzy unaocznieniu generalnych cech tego biologicznego gatunku, a nie temu, by
zaprezentowa¢ tego lwa. Obrazy generalne s3 o wiele mniej «geste» niz obrazy «syngularne»”
(M. Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, red. K. Wilkoszewska, thum. K. Krzemieniowa,
Krakéw 2008, s. 200).

4 ‘Warto dodaé, ze obraz abstrakeyjny zostat powyzej zdefiniowany z punktu widzenia
sytuacji recepcji — gdy widz znajduje sie przed obrazem, nie znajac obiektéw (lub abstrahu-
jac od ich znajomosci), ktore postuzyty za percepeyjne zrédio dla przedstawienia obrazowe-
g0, a nie sytuacji kreacyjnej - gdy twoérca (nie wytaczajac modyfikujacego obraz widza, jesli
mowa o rozszerzonym malarstwie) zna wzorce wizualne, z ktérych wyabstrahowano to, co
widoczne na obrazie. Zob. A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1977,
s. 8-30.
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1. UWAGI METODOLOGICZNE

Przedmiotem badan obranym dla niniejszych rozwazan jest tworczo$é
plastyczna trzech artystow, docenionych i uwzglednionych w wielu opracowa-
niach ogdlnych poswieconych historii polskiej sztuki po roku 1945%. Mowa
o Wojciechu Fangorze, Jerzym Grabowskim i Ryszardzie Winiarskim. Tym,
co taczy twodrczosé tych artystow; jest nie tylko widoczna na pierwszy rzut
oka przynalezno$¢ ich licznych dziet do tzw. nurtu abstrakcji geometrycznej,
ale réwniez nie mniej istotny fakt konceptualnego zwigzku dziet i postawy
tworczej wspomnianych artystéw z ideami zaczerpnietymi z obszaru nauk
Scistych. Fakt ten sktania do przyjrzenia sie pracom tych twdrcéw w perspek-
tywie poréwnawczej, majacej na celu ustalenie, w jaki sposéb 6w zwigzek
z naukami $cistymi manifestuje si¢ w wizualnosci obrazéw.

Fangor w liscie do Bozeny Kowalskiej z roku 1994 pisat:

Moja geometria nie jest Euklidesowa, a raczej Riemannowska i ma wiecej wspol-
nego z trygonometrig sferyczng czy topologia niz z Euklidesem, wiccej z czaso-
przestrzenia niz mechanika Newtona, wiecej z doznaniem niz rozumowaniem.
W oparciu o odkrycie, jakiego dokonatem w 1957 roku - pozytywnej, skierowanej
ku widzowi iluzji przestrzeni, zastosowatem ten fenomen do organizacji prze-
strzeni rzeczywistej'®.

Grabowski deklarowat:

Fascynuje mnie astronomia, fizyka z fizyka o barwie energii etc., psychologia i wie-
le dziedzin nauk $cistych, przyrodniczych, technicznych, szczegélnie cybernety-
ka. [...] Matematyka jest najdoskonalszym materiatem ,warsztatowym” do mojej
pracy tworczej, bo zawiera w sobie konkret i abstrakeje jednoczes$nie, daje nieogra-
niczong mozliwos$¢ relacji o zjawiskach ,jezykiem” obiektywnym, tedy chroni
mnie od mojego ,ego” chociazby tym, ze jest od niego niezalezna, poza nim; ze
otwiera przestrzenie wicksze nizli ziemskie. Jak filozofia zawiera w sobie obiekty-
wizm i mistycyzmV.

Winiarski krotko po zdobyciu gtéwnej nagrody na Sympozjum w Puta-
wach z roku 1966 napisat: ,Moja ambicja sa proby wizualnego notowania

15 Zob. A. Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981;
J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983; A. Wojciechowski, Mtode malarstwo
polskie 1944-1974, Wroctaw 1983; B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980.
Szanse 1 mity, Warszawa 1988; A. Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005.

16 B, Kowalska, Fangor. Malarz przestrzeni, Warszawa 2001, s. 87.

17 B. Kowalska, W poszukiwaniu tadu. Artysci o sztuce, Elblagg-Katowice 2001, s. 68.
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zdarzen i wizualnej prezentacji ich rozktadéw statystycznych. Frapuje mnie
wielo$¢ mozliwosci, jakie stwarza takie traktowanie obrazu”'¥, a w rozmowie
ze Zbigniewem Taranienka w roku 1990 przyznawat:

Przyszedtem do sztuki z okre$lonego miejsca, majac za soba myslenie politech-
niczne, po zainteresowaniach automatyka czy informatyky. Zastanawiatem sig,
co mégtbym zrobi¢ w sztuce, co by byto wazne i dla niej, i dla mnie jako moje do-
konania, wiedziatem bowiem, ze w obrebie techniki czy technologii istniato wiele
spraw, ktére mogltyby do niej trafi¢. Myslatem, aby w obreb zdarzen artystycznych
wprowadzi¢ $wiat odkry¢ technicznych: teorii gier czy teorii informacji'.

Wszyscy ci trzej arty$ci wielokrotnie przy roznych okazjach wypowiadali
sie na temat niezaprzeczalnego wptywu, jaki na ich twdrczo$¢ miaty roznora-
kiej proweniencji teorie i problemy rozpatrywane w naukach $cistych. Przy-
toczone wypowiedzi nie tylko stanowig cenne zrédto informacji dla badacza,
usitujacego opisac relacje miedzy sztukg a nauka w twdrczosci tych artystow.
Zaswiadczajg one takze o bardzo istotnym z punktu widzenia historii sztuki
fakcie: sztuka odwotujaca sie w swojej wizualno$ci do nauki nie jest jedynie
ilustracja tej drugiej. Na bazie koncepcyjnej nauk $cistych, prace artystyczne
swoja wizualno$cig wnoszg istotny wktad do kultury, zyskuja nowa i unikato-
wa jako$¢, poszerzajac granice wizualnej swiadomosci.

Inspirujac sie refleksja metodologiczng Ewy Domanskiej?° i tym samym
wystrzegajac si¢ instrumentalnego wykorzystywania istniejacych teorii do
analizy tak unikatowego zjawiska w sztuce, jakim jest twdrczo$¢ czerpigca
W swej materii wizualnej z wiedzy uksztattowanej w naukach $cistych, opo-
wiadam sie za potrzebg stworzenia teorii matego zasiegu, respektujacej natu-
re opisanego powyzej przedmiotu badan. Taka teorig o ,ograniczonym polu
razenia”, niemajacg jakichkolwiek ambicji do obejmowania swym zasiegiem
wszystkich mozliwych do wyszczegdlnienia zjawisk historyczno-artystycz-
nych, jest jedynie ogolnie zarysowany ponizej projekt umiarkowanego scjen-
tyzmu metodologicznego.

U podstaw umiarkowanego scjentyzmu metodologicznego lezy uwiary-
godnione historycznym rozwojem nauki zatozenie, iz nauki matematyczne,
a takze nauki ugruntowane na jezyku matematyki i matematycznych forma-
lizacjach, na przestrzeni dziejow wytworzyly aparature pojeciowa i analitycz-

18 R. Winiarski, Moje proby i poszukiwania, ,Polska” 1966, 11(147), s. 42-43.

19 7. Taranienko, Dialogi o sztuce, Warszawa 2004, s. 182..

20 E. Domanska, Jakiej metodologii potrzebuje wspétczesna humanistyka?, ,Teksty
Drugie” 2010, 1/2, s. 45-55; eadem, Historia egzystencjalna. Krytyczne studium narraty-
wizmu 1 humanistyki zaangazowanej, Warszawa 2012.
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ng, pozwalajaca Scisle i efektywnie, tzn. do$¢ wiernie i uzytecznie, opisywaé
oraz wyjas$nia¢ mozliwe do zaobserwowania i zakomunikowania zjawiska, jak
réwniez wlasnosci rzeczy. Ow opis i wyjasnienie sa do pewnego stopnia uni-
wersalne, co oznacza, ze aparatura matematyczna jest stosowalna do réznych
klas obiektéw, niezaleznie od jednostkowej charakterystyki tych obiektow.
Prawdy matematyczne nie sg jednak absolutne, czego przekonujaco dowiodta
dwudziestowieczna filozofia nauki, przypieczetowana postmodernistycznym
w swym duchu konstruktywizmem matematycznym?'. Dlatego tez prezen-
towane ponizej stanowisko nazwatem umiarkowanym. Nie sadz¢ bowiem,
by jakikolwiek sens miato ttumaczenie pewnych zjawisk literalnie — a zatem
tylko tak, jak przyzwala na to teoria matematyczna. Przedmiot badan nauk
humanistycznych, a w szczegolnosci historii sztuki, czesto wymyka si¢ $ci-
stosci terminologii matematycznej i fakt ten nalezy uszanowac??. Dlatego ma-
tematyka, wspottowarzyszaca wyjasnianiu dzieta sztuki, musi respektowac
jego jednostkowos¢ i uwiktanie w r6znorodne relacje w polu sztuki. Odrzu-
cam wiec jakakolwiek nadrzedno$¢ matematyki w odniesieniu do przedmio-
tu badan historii sztuki. Prace artystyczne maja bowiem czesto wobec nauki
charakter polemiczny, nie wspominajac o ich przemoznym naddatku ikonicz-
nym. Niestuszne byloby wiec pominiecie tych faktéw w imie realizowania za-
tozen absolutyzujacej ideologii scjentystycznej??.

W sukurs tak okreslonemu stanowisku metodologicznemu przychodzi
wielokrotnie dyskutowany i trwale ugruntowany w filozofii nauki poglad
0 matematycznosci przyrody**. Przyroda jest w nim rozumiana jako cato-
ksztalt mozliwej do do$wiadczenia rzeczywistosci — zaréwno tej fizycznej,
jak i wytwarzanej oraz przezywanej przez cztowieka. Zgodnie z tym pogladem
$wiat jest matematyzowalny, tzn. mozliwy do opisania symbolicznym jezy-

21 R.L. Wilder, Kulturowa baza matematyki, w: Wspéiczesna filozofia matematyki.
Wybér tekstéw, red. R. Murawski, Warszawa 2002, s. 275-292.

22 G.-C. Rota, The Pernicious Influence of Mathematics upon Philosophy, ,Synthese”
1991, 2(88), s. 165-178.

23 1. Skarbek, Scjentyzm, w: Z. Musiatl, J. Skarbek, B. Wolniewicz, Trzy nurty: racjona-
lizm - antyracjonalizm — scjentyzm, Warszawa 2006, s. 189-212.

% Matematyczno$é przyrody, red. M. Heller, J. Zycinski, A. Michalik, Krakéw 1992;
E.P. Wigner, Niepojeta skuteczno$¢ matematyki w naukach przyrodniczych, w: Wspéicze-
sna filozofia matematyki..., s. 293-309; S. Wszotek, Matematyka i metafizyka. Krétki ko-
mentarz na temat hipotezy matematycznosci swiata, ,Studia Philosophiae Christianae”
2010, 1(46), s. 25-36; M.L. Hohol, Matematyczno$¢ ucielesniona, w: Oblicza racjonal-
nosci. Wokét mysli Michata Hellera, red. B. Brozek, Krakéow 2011, s. 143-166; M. Heller,
S. Krajewski, Czy fizyka i matematyka to nauki humanistyczne?, Krakéw 2014; R. Muraw-
ski, Dlaczego matematyka pozwala rozumie¢ i opisywaé $wiat? Refleksja filozoficzna, w:
idem, Z historii logiki i filozofii matematyki, Poznan 2019, s. 133-146.
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kiem matematyki. Poglad ten nie suponuje, ze matematyczne jest wszystko,
co tylko moze przyj$¢ na mysl. Jak bowiem zmatematyzowac ludzkie uczu-
cia lub nieskonczong w swych przejawach ztozono$¢ zjawisk spotecznych?
Poglad o matematyczno$ci przyrody, opierajac si¢ na licznych $wiadectwach
historycznego rozwoju nauki?’, ekstrapoluje obserwacje z przesztosci i pro-
jektuje je na przyszto$¢, znajdujac czesto potwierdzenie w nieustannie do-
konywanych odkryciach naukowych. Dzieto sztuki - jako byt uformowany
materialnie w swojej wizualnosci — takze jest cze$cia opisywanego przez ma-
tematyke $wiata, niezaleznie od tego, czy przypisze si¢ je do ktdrego$ z czlo-
néw przestarzatego rozrdznienia na nature i kulture?®.

W zwigzku z przytoczong powyzej charakterystyka umiarkowanego scjen-
tyzmu metodologicznego kluczowym zagadnieniem dla metodycznego wyja-
$niania wizualno$ci i procesualnosci dzieta sztuki jest kwestia (re)matema-
tyzacji sztuki. Dotyczy ona tego, do jakiego stopnia, opracowujac naukowo
opisany powyzej typ realizacji artystycznych, badacz matematyzuje przed-
miot swych dociekan, tzn. ujmuje go w kategorie matematyczne zgodnie
z intencjg czy stanem wiedzy artysty lub - ogdlniej — z kontekstem powsta-
nia pracy, a na ile rematematyzuje przedmiot badan, czyli dodaje w procesie
jego wyjasniania kategorie matematyczne spoza wspomnianego kontekstu.
Stwierdzenia na temat wystepowania badz niewystepowania pewnych idei
matematycznych w dziele danego artysty maja moc wigkszego lub mniejsze-
go prawdopodobienstwa. Stwierdzenia te bytyby bardziej wiarygodne na przy-
ktad poprzez odwotanie do programu ukonczonych przez artyste lub artystke
studiéw technicznych, co ujawnitoby (teoretyczny) zakres nabytej przez nie-
go lub nig wiedzy matematycznej, lub powotanie si¢ na dostepna jemu lub
jej literature fachows i popularnonaukows na dany temat. Argumentem za
opowiedzeniem sie po stronie rematematyzacji przedmiotu badan w ujeciu
scjentystycznym jest fakt, ze matematyka jest nauka o wtasnosciach i obiek-
tach abstrakcyjnych (ogélnych), ktére — choé sg szezegdlnego rodzaju idealiza-
cjami - nie sg catkowicie oderwane od rzeczywistos$ci postrzeganej wizualnie,
jako ze nierzadko na podstawie obserwacji jej przejawow zostaty sformutowa-

25 Zob. M. Kline, Mathematics in Western Culture, New York 1953; E. Kofler,
Z dziejéw matematyki, Warszawa 1962; J.P. King, The Art of Mathematics, New York
1992, s. 113-121. R. Omnés, Converging Realities. Toward a Common Philosophy of
Physics and Mathematics, Princeton 2005.

26 Zob. R. Dolphijn, I. van der Tuin, Nowy materializm. Wywiady i kartografie, ttum.
J. Bednarek, J. Malinski, Gdansk-Poznan-Warszawa 2018, s. 77-109; D. Haraway, Manifest
gatunkéw stowarzyszonych, w: Teorie wywrotowe. Antologia przektadéw, red. J. Bedna-
rek, A. Gajewska, thum. J. Bednarek, Poznan 2012, s. 241-260.
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ne?. Pojecia matematyczne maja w sobie pewien trudny do wyttumaczenia
naddatek jakosciowy, ktory porzadkuje przejawy rzeczywistosci, czyniac je
inteligibilnymi?s.

Zasadniczym celem scjentystycznych badan nad sztukg jest wyrdznienie
operatywnych kategorii analitycznych, za pomoca ktérych mozna by dokony-
wa¢ metodycznych studiéw. Mowa o kategoriach porzadkujacych i wyjasnia-
jacych przedmiot badan (wyprowadzonych z wizualno$ci dziet i zjawisk histo-
ryczno-artystycznych), a zatem kategoriach, przez pryzmat ktérych mozna by
opowiedzied jedng z wielu, przedmiotowo zogniskowanych, ,matych” historii
sztuki. Jedng spo$rdd tak rozumianych kategorii analitycznych jest zdefinio-
wana ponizej kategoria przestrzennosci.

2. PRZESTRZENNOSC

Punktem wyjscia do analizy wizualnej obrazéw malarskich i graficznych
jest postrzezenie pewnego faktu wizualnego, w ktérym sztuczny podziat na
tre$¢ i forme nie znajduje uzasadnienia. Tego typu fakty bede nazywat ak-
sjomatami wizualnymi. Materialnymi substratami faktu wizualnego sa moz-
liwe do wyszczegdlnienia elementy obrazu — jednostki lub znaki, takie jak
punkt, linia, zagtebienie, wypuktosé, kondensacja barwy, organiczny ksztatt
iinne, takze te wymykajace sie zwieztej stownej artykulacji. Elementy usytu-
owane sa wzgledem siebie w réznego rodzaju relacjach, zaréwno tych wizu-
alnych, jak i tych (w sensie matematycznym) formalnych. Polem, w ktérym
zachodzg te relacje, jest (tak wtasnie zdefiniowana) przestrzen. Relacje za$
zachodzgce miedzy elementami przestrzeni tworzg jej geometrie. Geometria
jest wiec zbiorem ,zasad” rzadzacych elementami danej przestrzeni.

Przestrzen jest zatem wyznaczana przez swoje elementy i zachodzace
miedzy nimi relacje, opisywane przez geometrie tej przestrzeni. Petna defi-
nicja przestrzeni brzmi wiec nastepujaco: przestrzen jest to niezinterpreto-
wany uktad wyréznionych elementéw, uporzadkowanych geometrycznie. Co
oznacza, ze uktad ten jest niezinterpretowany? Mianowicie to, iz jego opis
moze by¢ wzbogacony o historyczno-artystyczny kontekst. Wtasno$¢ bycia
przestrzenia nazywam przestrzennosciq.

Nietrudno dostrzec paralele miedzy powyzej podana konstrukcja pojecia
przestrzeni i jego uogdlnionej wtasnoséci a sformutowang przez Davida Hilber-

27 M. Steiner, The Applicability of Mathematics as a Philosophical Problem, Cam-
bridge-London 1998.
28 K. Wojtowicz, Spor o istnienie w matematyce, Warszawa 2003.
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ta w roku 1899, przetomowg w historii matematyki, aksjomatyzacja geome-
trii klasycznej?.

Od starozytnosci geometrie, na co wskazuje etymologia tego terminu
(gr. yew — ‘ziemia’, petoia — ‘mierzenie’), pojmowano jako zbiér zasad mo-
tywowanych zastosowaniami praktycznymi. Pelnoprawne narodziny geo-
metrii jako nauki o obiektach abstrakcyjnych - co warto zaznaczy¢: nietra-
cacych catkowicie zwigzku z percypowana rzeczywisto$cia — datuje sie na
przetom IV i III wieku p.n.e., kiedy to Euklides w swoich Elementach spisat
cato$¢ znanej do jego czaséw wiedzy geometrycznej. W kolejnych stuleciach
geometria euklidesowa stata sie naukg, ktérej twierdzenia miaty warto$é
absolutnej prawdziwosci, by w pogladach Immanuela Kanta na nature prze-
strzeni zyska¢ miano koniecznych?’. Autorytet umocowanej tradycja geo-
metrii klasycznej stopniowo tracit znaczenie w XIX wieku wraz z nastaniem
geometrii nieeuklidesowych, a potem unifikujacej je geometrii Riemanna3!.
Dzieto Hilberta dato poczatek rozumieniu geometrii jako nauki catkowicie
abstrakcyjnej, zrywajacej z rzeczywisto$cig empiryczng, stajacej sie tym sa-
mym matematyka czysta. Jej aksjomaty przestaly by¢ prawdami oczywisty-
mi czy koniecznymi®?. Systemy geometrii zyskaty status niezinterpretowa-
nych systemoéw aksjomatycznych, ktére mozna interpretowac na rozmaite
sposoby. Stynne staty si¢ stowa Hilberta, ktéry stwierdzit, ze ,[w] miejsce
punktow, prostych i ptaszczyzn mozna zawsze méwié o stotach, krzestach
i kuflach”3?.Jak sadze, idea Hilberta jest o tyle interesujaca dla scjentystycz-
nej konceptualizacji obrazu abstrakcyjnego, ze pozwala moéwié o jednej wtas-
nosci przestrzennosci, przystugujacej kazdemu obrazowi, podczas gdy prze-
strzeni poszczegdlnych obrazow jest wiele.

Postepowanie metodyczne historyka sztuki, ktéry chciatby zastosowaé
scjentystyczna kategorie przestrzenno$ci do analizy przestrzeni w obrazach
abstrakcyjnych, przebiega wiec wedlug schematu: wyznaczy¢ zbidr elemen-
tow obrazu (aksjomaty wizualne) — rozpoznaé zachodzace miedzy nimi rela-
cje (ustali¢ geometrie przestrzeni) — za pomoca pojec¢ abstrakeyjnych badaé
whasnosci tych relacji — wzbogaci¢ analize o historyczno-artystyczny kon-
tekst.

2 D, Hilbert, Grundlagen der Geometrie, Leipzig 1903.

30 M. Heller, Przestrzenie Wszechswiata. Od geometrii do kosmologii, Krakow 2017,
S. 77-79.

31 R. Torretti, Philosophy of Geometry from Riemann to Poincaré, Dordrecht 1978,
s. 82-107.

32 R. Murawski, Filozofia matematyki. Zarys dziejéw, Poznan 2013, s. 168.

33 M.-M. Toepell, Uber die Entstehung von David Hilberts ,Grundlagen der Geome-
trie”, Gottingen 1986, s. 42.
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Interpretacja okreslonej scjentystycznie przestrzeni nie jest ograniczona
do interpretacji formalnej (w sensie analizy formalnej, klasycznego postepo-
wania badawczego w historii sztuki)?*. Ma ona szerszy zasieg, takze kontek-
stowy. Ewokowana w dziele sztuki przestrzen moze by¢ kojarzona z idiomem
wolno$ciowym, jak dzieje si¢ to w przypadku tworczoscei Fangora®®, lub z idio-
mem $cistoéci naukowej — jak u Winiarskiego®. Zaden punkt, zadna linia,
zadna powierzchnia nie jest niewinna, czyli catkowicie asemantyczna, o czym
teoretyczno-artystycznie przekonywat Kandinsky?’, a co naukowo uzasadniat
Arnheim?®. Postulowana modernistyczna czysto$¢ i neutralno$é dzieta sztu-
ki jest nieczysta i zaangazowana w samym swoim sformutowaniu’®®. Ujecie
scjentystyczne akceptuje ,nieczysto$¢” dzieta sztuki, lokujac sie w polu anali-
zy formalno-kontekstowej dzieta sztuki.

Podsumuje krétko rozwazania z tej cze$ci wywodu. Sednem opisanego powy-
zej podejScia scjentystycznego, nakierowanego na analize zdefiniowanej powyzej
przestrzenno$ci w obrazie, jest wyja$nienie ,mechaniki” wizualnej dzieta sztuki
facznie z interpretacja jej systemu. Badanie przestrzeni (obrazu i w obrazie) to
sprawdzanie, jak zachowuja si¢ w nim pewne (inspirowane matematyka) struk-
tury abstrakcyjne. Celem takiego badania jest préba wyodrebnienia w dzietach
poszczegblnych artystéw pewnych klas przestrzeni, ktére taczy jakas idioma-
tyczna wlasnosé, ktorej warianty sa reprezentowane przez jednostkowe dzieta.

3. PRZESTRZEN KOSMOGONICZNA: WOJCIECH FANGOR

Charakteryzowane ponizej obrazy Wojciecha Fangora —sg to E 221 SM 5,
powstate kolejno w latach 1965 i 1974 - realizuja sformutowang przez artyste
koncepcje ,pozytywnej przestrzeni iluzyjne;j”.

34 Zob. L. Wiesing, Widzialno$¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej,
thum. K. Krzemien-Ojak, Warszawa 2008.

35 S, Szydtowski, Przestrzen znaczy wolnosé. O twérczosci Wojciecha Fangora, w: Woj-
ciech Fangor. 3 wymiary, Kielce 2005, s. 21-22.

36 Perspektywa sztuki matematycznej, red. W. Skrodzki, ,Wspotczesno$é. Czasopismo
Literackie” 1967, 14(241), s. 8-9.

37 W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, ttum. S. Fijatkowski, £6dz 1996; W. Kan-
dinsky, Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich, tham.
S. Fijatkowski, E6dz 2019.

3 Zob. R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, thum.
J. Mach, E6dz 2013.

3 1. Margolis, Po dwéch stronach debaty wokdét modernizmu/postmodernizmu, w:
idem, Czym, w gruncie rzeczy, jest dzieto sztuki? Wykiady z filozofii sztuki, red. K. Wilko-
szewska, ttum. W. Chojna, Krakéw 2004, s. 12-26.
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Dla wywotania ,Pozytywnej Przestrzeni Iluzyjnej” powinny by¢ spetnione pew-
ne warunki: 1. Unikanie ujawniania powierzchni obrazu, a wiec faktury, potozen
pedzla, grubosci farby itp. 2. Prostota i minimalizm ksztattéw przenikajacych
z brzegéw badz z naroznikoéw prostokgta obrazu. 3. Prostota ksztattu ptotna,
a wiec raczej kwadrat niz wydtuzony prostokat, ktory ma dwie kontrastujace osie —
pion i poziom. Ksztatty o katach ostrych ograniczaja mozliwosci efektéw bezkra-
wedziowych. Stad ksztatty obte, jak fale, elipsy, kota*.

Cecha rozpoznawalng obrazéw namalowanych w konwencji ,pozytyw-
nej przestrzeni iluzyjnej” jest doznawane w percepcji wrazenie wychodzenia
wizerunku przed ptaszczyzne obrazu. Przestrzen ta jest jakby odwrotnoscia
renesansowej perspektywy zbieznej. ,Gdy tamta daje ztudzenie zanurzania
sie w gtab obrazu - ta stwarza iluzje wydobywania si¢ i ulatywania przestrze-
ni z obrazu w kierunku oczu widza”*!. Zagadnienie ,pozytywnej przestrzeni
iluzyjnej” zajmowato miejsce kluczowe w filozofii twdrczej Fangora, dlatego
badacze i znawcy sztuki wspominali o nim niemal przy kazdej okazji, gdy
pochylali si¢ nad spuscizng tego artysty. Niemniej jednak liczne opisy ,po-
zytywnej przestrzeni iluzyjnej”, cho¢ niezwykle cenne, jesli uwzgledni¢ za-
wartg w nich drobiazgowos$¢ obserwacji przeprowadzonej z punktu widzenia
psychologii percepcji, nie skupiaja sie na zdumiewajgcej ,mechanice” samej
przestrzeni, ktora — jak podkreslaja badacze i sam artysta — jest w swej isto-
cie abstrakcyjna*?. Ponadto komentatorzy tworczo$ci Fangora niezwykle cze-
sto podkreslajg znaczenie astronomii, fizyki i matematyki w uksztattowaniu
koncepcji ,pozytywnej przestrzeni iluzyjnej”*. Brakuje jednak - jak zauwazyt
juz w roku 2005 Stefan Szydtowski* - szczegétowych analiz poszczegdlnych
obrazéw, mierzacych si¢ z zadaniem wyjas$nienia znaczenia inspiracji ptyna-
cych z nauk Scistych.

40 Wojciech Fangor. 25.09.2009-15.11.2009. Atlas Sztuki, red. S. Szydtowski, Warsza-
wa 20009, s. 42.

4 B. Kowalska, O kilku réznych przestrzeniach Wojciecha Fangora, w: Wojciech Fan-
gor. 3 wymiary..., s. 4-5.

42 Fadem, s. 6; Rozmowa z Wojciechem Fangorem. Kwiecieti-Maj 2003, w: Wojciech
Fangor (Centrum Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski Warszawa, 16 wrzesnia —
26 pazdziernika 2003), Warszawa 2003, s. 9-10, 70; S. Szydtowski, Wojciech Fangor. 3 wy-
miary — retrospektywa, Oronsko 2015, s. 90-91.

43 Kowalska, Fangor. Malarz przestrzeni..., s. 67; eadem, O kilku réznych przestrze-
niach..., s. 6; M. Knorowski, Analisis situs, czyli topologia wedtug Fangora, w: Wojciech
Fangor. 3 wymiary..., s. 25; S. Szydtowski, Wojciech Fangor. Przestrzen jako gra, Krakéw
2012, s. 50.

4 Szydtowski, Przestrzer: znaczy wolnosé..., s. 19.
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Punktem wyjscia do analizy scjentystycznej przestrzeni w obrazach Fan-
gora jest sformutowanie aksjomatow wizualnych. Dostarcza ich literatura ba-
dawcza. Wystarczy chociazby przytoczy¢ opis Bozeny Kowalskiej, dotyczacy
klasy przestrzeni reprezentowanej przez obraz E 22 (il. 1):

Wszystkie formy otoczone byty aureolami sfumato, przechodzac od swojej whasci-
wej barwy do, najczesciej neutralnego, koloru tta. Fangor zdaje sie w owych czterech
czy pieciu latach po 1957 roku poszukiwaé najtrafniejszej formy dla zastosowania
swojego odkrycia. Cieszy go ztudny ruch, wywotywany trudnosciami akomoda-
cyjnymi oczu, na prézno usitujacych wydoby¢ skonkretyzowany ksztatt z jego
zamglonych zaryséw. Cieszy go przywidzenie pulsowania obrzezy form, zblizania
sie ich i oddalania, niemozno$¢ koncentracji wzorku. Zjawisko urojonej pulsacji
sktania do uzycia ksztattéw obtych i form falistych, by sprawdzi¢, jak iluzja oczu
naktadac si¢ bedzie na zblizone do ztudnych, rzeczywiste formy malarskie®s.

W konkretnym przypadku E 22 neutralnym kolorem tta jest biel, ktora od
narozy ptétna przechodzi w kolejno jasne i ciemne odcienie najpierw biekitu,
anastepnie ciemne ijasne odcienie zieleni, by w partii centralnej obrazu powro-
ci¢ do swojej wyjsciowej neutralnosci. Niemozliwe jest dostrzezenie w obrazie
klarownie wyodrebnionych jednostek, takich jak np. wyraznie zarysowane i roz-
graniczone pola o jednakowej warto$ci kolorystycznej. Stad jako elementarne
jednostki mozna przyjaé w tym przypadku punkty. Punkty rozumiane jako jed-
nostki niematerialne, pozbawione wymiaréw i nieskonczenie mate, lecz z przy-
stugujaca im jako$ciowg wtasnoscig, np. koloru. W tym sensie punkty moga
tworzy¢ ciagi, a takze wchodzi¢ w sktad wiekszych struktur wizualnych, takich
jak okregi czy kota, by w tym celu zaswiadczaé o przystugujacych przestrze-
ni whasno$ciach abstrakcyjnych, wyznaczajacych relacje miedzy punktami®.
A zatem przestrzen w E 22 jest zbiorem punktéw. Geometrig tej przestrzeni sg
relacje zachodzace w zbiorze tak wyrdznionych element6ow.

Widoczna na E 22 struktura kolista jest plastyczna realizacja niewizual-
nej w swej istocie, wystepujacej w wielu dziatach wspotczesnej matematyki
struktury, ktora nazywa sie kulg otwarta*’. Jest to szczegolny przypadek zbioru
otwartego*, ktory cechuje sie tym, ze — obrazowo rzecz ujmujac — pozbawiony

45 Kowalska, Fangor. Malarz przestrzeni..., s. 105-106.

46 Taka interpretacja punktéw w przestrzeni koresponduje z ideg lezaca u podstaw za-
inicjowanego przez Gottfrieda Wilhelma Leibniza (i niezaleznie od niego Isaaca Newtona)
rachunku rézniczkowego i $cisle z nim powigzang monadologia. Zaréwno monadologie,
jak i rachunek rézniczkowy sformutowat Leibniz jako probe wyjasnienia szeroko pojetego
zjawiska ciagto$ci. Zob. D. Garber, Leibniz. Body, Substance, Monad, Oxford 2009.

47 K. Kuratowski, Wstep do teorii mnogosci i topologii, Warszawa 1977, s. 105.

48 Tbidem, s. 113.
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1. Wojciech Fangor, E 22, olej na ptotnie, 1965, Muzeum
Sztuki w Eodzi

jest on swojego brzegu*®. Trudno wyobrazi¢ sobie takg strukture. By¢ moze
pomocna okaze si¢ préba wyobrazenia sobie dowolnego przedmiotu znanego
z codziennosci, np. krzesta lub ksigzki, pozbawionych swoich powierzchni.
Troche trywializujgc wiasno$é otwartos$ci zbioru, mozna powiedzie¢, ze kula
otwarta przypomina pozbawiong skorki pomarancze, ktéra po obraniu nie
miataby wyraZznie zarysowanej granicy, organizujacej obecny w niej miazsz.
Kula otwarta bytaby czyms$ w rodzaju obranej ze skorki pomaranczy, rozpatry-
wanej tacznie z pustym miejscem po obranej skorce. Na obrazie Fangora nie
ma jednej kuli otwartej, lecz jest ich niekonczgca sie seria. Srodkiem kazdej
takiej kuli jest centralny punkt obrazu, znajdujacy si¢ na przecieciu przekat-
nych kwadratowej ramy obrazu. Dtugo$ci promieni kul przyjmuja warto$é
liczbowa od zera do dtugosci bliskiej potowie boku kwadratowego ptotna ob-
razu. Ciag zagniezdzonych w sobie kul jest zstepujacy (lub patrzac negatywo-
wo — wstepujacy)®? i faktem tym mozna thumaczy¢ pulsujaca dynamike jego
widocznej na obrazie struktury. Artysta ukazat w swym dziele unikalng wta-

49 1. Mioduszewski, Wyktady z topologii. Topologia przestrzeni euklidesowych, Kato-
wice 1994, s. 26.

5 G.M. Fichtenholz, Rachunek rézniczkowy i catkowy, t. 1, thum. T. Huskowski,
R. Bittner, B. Gleichgewicht, Warszawa 1999, s. 70.
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sno$¢ ujawnionej w nim przestrzeni: widoczne jest wnetrze kazdej z kul przy
iluzorycznym zarysie ich granic. Podzial na wnetrze i zewnetrze jest w niej
przetamany.

Kolejna wlasnos¢ przestrzeni w E 22 mozna uwypukli¢, postugujac sie po-
jeciem ciggu uogolnionego®'. Jesliby nadaé kazdemu z widocznych na obrazie
pierscieni (ktérych grubo$é jest punktowa, tzn. dazy do zera, bedgc w istocie
wielko$cig nieskonczenie matg) wielko$¢ odpowiadajaca, podazajac za suge-
stig artysty®?, dtugosci fali swietlnej przystugujacej danemu kolorowi w wid-
mie promieniowania elektromagnetycznego, to uzyskatoby si¢ w ten sposéb
nieskonczony ciagg liczbowy, ktérego monotoniczno$¢® charakteryzowataby
modulacje kolorystycznag i metryczng (odlegto$ciows) przestrzeni.

Warto zauwazy¢, ze Fangor w E 22 zastosowat odcienie, ktore odgrywaja
szczegOlne znaczenie w optyce®*. Whrew klasycznej optyce i potocznemu od-
czuciu, a w zgodzie z ustaleniami optyki kwantowej, wiekszy tadunek energe-
tyczny (temperature barwows) od koloréw cieptych maja kolory zimne, takie
jak btekit i ciemna zielen. Co wiecej, temperatura barwowa blekitu jest wyz-
sza niz zieleni®®. W $wietle tych ustalen, energia w E 22 rozprzestrzenia si¢
koliscie, ku granicom ram obrazu, korespondujac z optycznym zludzeniem
wychodzenia przestrzeni przed lico powierzchni ptétna. Jak mysle, istotny
jest tez tutaj fakt, ze w obrazie dokonuje si¢ wielowalorowe przejscie od bieli
do bieli - od koloru neutralnego do koloru neutralnego. Fangor byt zafascyno-
wany topologig, a w szczeg6lnos$ci topologicznymi wtasno$ciami powierzchni
jednostronnych, czego artystycznym przejawem byto wytrwate przepracowy-
wanie wielowariantowego motywu wstegi Mobiusa®. Biel w centrum pola
obrazowego E 221 na jego obrzezach, czyli w tych fragmentach obrazu, kto-
re zyskaly w historii malarstwa szczegdlne znaczenie jako wstepne punkty

51 R. Duda, Wprowadzenie do topologii, cz. 1: Topologia ogélna, Warszawa 1986,
s. 120-121.

52 'W. Fangor, ENTER/ESCAPE — Jak malarstwo ksztattuje nowe przestrzenie? (Wypo-
wiedzi uczestnikéw wystawy), ,Sztuka i Dokumentacja” 2010, 2, s. 75.

53 Fichtenholz, Rachunek rézniczkowy..., s. 58.

5¢ H. Breuer, Atlas fizyki, Warszawa 2000, s. 172-173.

5 Zagadnienie temperatury barwnej odgrywato istotng role w tworczosci Kajetana
Sosnowskiego, o czym posrednio wspomina Bozena Kowalska (zob. B. Kowalska, Kajetan
Sosnowski. Malarz niewidzialnych swiatéw, Warszawa 1998, s. 29). Pojecie temperatury
barwowej, co cickawe w kontekscie naukowych inspiracji w tworczo$ci Fangora, stosuje sie
w astronomii, gdy chce sie dookresli¢ promieniowanie gwiazdy w przypadku, gdy catkowite
emitowane przez nig widmo jest nieznane. Zob. E. Rybka, Astronomia ogélna, Warszawa
1975, s. 378.

56 Zob. Kowalska, Fangor. Malarz przestrzeni..., s. 87; Szydtowski, Wojciech Fangor...,
s. 130.
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orientacyjne dla ogladu namalowanego wizerunku®’, jest jednocze$nie po-
czatkiem i koncem pewnej struktury przestrzennej. W tym sensie przestrzen
w E 22 nie ma poczatku ani konca, a co za tym idzie - jej wizualna ,glebia”
balansuje miedzy skierowaniem w stron¢ widza a uchodzeniem przed jego
spojrzeniem. Innymi stowy, jednoznaczno$é¢ dwuwymiarowej ptaszczyzny
obrazu zanurzonej w fizycznej, tréjwymiarowej przestrzeni zostaje wzgledem
tej drugiej uptynniona - abstrakcyjna przestrzen w E 22 fluktuuje miedzy dru-
gim a trzecim wymiarem, by¢ moze tym samym korespondujac z Fangorow-
ska interpretacja czasoprzestrzeni®®.

Przestrzen analizowanego obrazu jest ciggta®, co wedlug jednej z réw-
nowaznych w matematyce wyktadni i w odniesieniu do E 22 oznacza, ze dla
dowolnie matej zmiany odlegtosci (mierzonej np. odcinkami) mi¢dzy dwoma
bliskimi sobie punktami przestrzeni, zmiana waloréw kolorystycznych wta-
$ciwych tym punktom jest tez mata. Przej$cia miedzy okreznie rozprowadzo-
nymi strefami koloréw sa wiec niemal niezauwazalne, brakuje im punktéw
nieciggtosci®. Jezeli mozna mowi¢ o logice ogladu ciagtosci w obrazie Fan-
gora, to jest to raczej nieklasyczna logika rozmyta®!, a nie logika klasyczna
z jej prawem wytaczonego $rodka®. Rozumiem przez to fakt, iz mozliwe do
wyodrebnienia w obrazie obszary (mniejsze lub wieksze) sa zbiorami rozmy-
tymi®, co oznacza, ze nalezace do nich elementy, paradoksalnie (ale zgodnie
Z teorig i jej empirycznymi zastosowaniami) naleza do nich (do owych zbio-
row rozmytych) jedynie z pewnym prawdopodobienstwem. Innymi stowy;, dla
pewnych fragmentéw ptétna okresli¢ niedeiktycznie (tzn. pojeciowo, intelek-
tualnie, nie wskazujac jednoznacznie na ktory$ z punktéw obrazu poprzez
podanie jego wspotrzednych) przynalezno$¢ do nich postrzeganego odcienia
koloru mozna jedynie w sposob przyblizony, a nie jednoznaczny (jak bytoby
w logice klasycznej, operujacej tylko dwoma warto$ciami: tak-nie/prawda-
-fatsz%). Przestrzen E 22 cechuje wiec abstrakcyjnie uogélniona rozmytosc,
czyli niejednoznaczno$¢ klasyfikacyjna jej elementéw.

Jezeli obraz przedstawia zstepujacy cigg promieniejgcych ze $rodka
otwartych kul, zasadne byloby pytanie o geometrie jej wyobrazeniowych po-

57 Zob. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa...

58 Kowalska, Fangor. Malarz przestrzeni..., s. 72.

5 Fichtenholz, Rachunek rézniczkowy..., s. 122-123.

6 Ibidem, s. 129-130.

61 1J. Buckley, E. Eslami, An Introduction to Fuzzy Logic and Fuzzy Sets, Heidelberg
2013, s. 17.

62 T, Batog, Podstawy logiki, Poznan 2003, s. 55.

% A. Piegat, Modelowanie i sterowanie rozmyte, Warszawa 1999, s. 17.

¢4 K. Swirydowicz, Podstawy logiki modalnej, Poznan 2014, s. 13-15.
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wierzchni. Nietrudno zauwazy¢, ze powierzchnie te maja strukture sfery —
dwuwymiarowej rozmaitos$ci (Riemannowskiej), czyli takiej struktury, ktora
w bardzo matym przyblizeniu swojego do$¢ duzego obszaru wykazuje wtas-
nosci geometrii euklidesowej, natomiast w oddaleniu przypomina geometrie
nieeuklidesowg o dodatniej krzywiznie (geometrie eliptyczna), charakteryzo-
wang przez szereg wiasno$cic®.

Opisana wtasno$¢ rozmaitosci, dotyczaca réznic geometrycznych w skali
globalnej i lokalnej, zyskuje zdumiewajaca no$no$¢ semantyczng na pozio-
mie interpretacji uktadu elementéw przestrzeni. Wiadomo, ze genezy ,pulsu-
jacych obrazow” Fangora nalezatoby doszukiwa¢ sie w jego rozwijanej od dzie-
cinstwa pasji do astronomii®. Zaobserwowane we wczesnych latach zjawisko
aberracji chromatycznej (jak zauwazyt artysta na marginesie swoich rozwazan
na temat soczewek wypuktych, ,powierzchnia wypukta odpycha i rozprasza
przestrzen”)®” miato niematy wpltyw na ksztattowanie sie $wiadomosci wizu-
alnej artysty®®. Na poziomie odniesien przedmiotowych obrazy z cyklu, do
ktdérego nalezy E 22, przypominaja pulsujace $wiattem gwiazdy, rozsiane po
niezliczonych zakatkach Wszech$wiata. Sferyczne gwiazdy, z daleka widocz-
ne jako rozmaito$¢ Riemannowska, w swoim ogromnym przyblizeniu (po-
dobnie jak dzieje sie to w przypadku naszej planety) staja sie ptaskie - ptaskie
jak ptaszczyzna materialnie obecnego przed widzem obrazu. Dzieta Fangora
w wykreowanych przez niego kosmicznych spektaklach znosza zatem mozli-
we jedynie do wyobrazenia astronomiczne odlegtosci w scjentystycznym ogla-
dzie. Zasugerowana w obrazie geometria Riemannowska sprawia, ze fizyczna
przestrzen widza jest ukonkretnieniem obecnej w E 22 przestrzeni abstrak-
cyjnej.

Wyobrazeniowe do$wiadczanie pokonywania astronomicznych odlegto-
$ci zdaje sie stawia¢ wyzwanie predkosci $wiatta - jedynej absolutnej wielko-
$ci fizycznej, jaka pozostata fizykom po rewolucji wywotanej teorig wzgled-
nosci. Obrazy Fangora wyzwalaja tym samym ogromne poktady viriliowsko
rozumianej energii kinematycznej®®. ,Pulsary” Fangora, w tym takze E 22,

65 B.A. Rosenfeld, History of Non-Euclidean Geometry. Evolution of the Concept of
a Geometric Space, New York 1988, s. 289-297.

¢ S, Szydtowski, Wprowadzenie, w: Wojciech Fangor. Heweliusz, red. 1. Zietkiewicz,
Sopot 2015, s. 7-8.

67 Kowalska, Fangor. Malarz przestrzeni..., s. 82.

68 Knorowski, Analisis situs, czyli topologia..., s. 26.

® Skoro fizycy wyrozniaja zwykle dwa aspekty energii: energie potencjalng jako moc
i energic kinematyczng, jako te, ktéra wyzwala ruch, to by¢ moze nalezatoby dorzuci¢ dzi$
do tego jej trzeci rodzaj: energie kinematyczng, opartg na oddziatywaniu ruchu wraz z jego
wieksza lub mniejsza predko$cig w obrebie postrzezen wizualnych, optycznych i opto-elek-
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w swojej centralnej cze$ci maja wtasnosc zbioru, ktéry w teorii uktadéw dyna-
micznych nazywa si¢ atraktorem’®. Przyciggajac zstepujaco uporzadkowane
kule otwarte, punkt centralny obrazu kumuluje w sobie rozprzestrzeniajgca
sie energie uktadu przestrzennego, sugerujac tym samym zrodto tego uktadu,
ktéry w interpretacji naukowej nasuwa skojarzenia z Wielkim Wybuchem
lub powstawaniem gwiazdy.

Przestrzen obrazu SM 5 (il. 2), cho¢ w pewnych aspektach podobna do
przestrzeni ,pulsaréw”, wykazuje wiele cech odmiennych. Podobnie jak
w E 22, taki tutaj elementami przestrzeni sg niematerialne, scharakteryzowane
jako$ciowo punkty, wyznaczajgce przestrzen zachodzacymi miedzy sobg rela-

2. Wojciech Fangor, SM 5, olej na ptdtnie, 1974, Fundacja
Rodziny Starakow

tronicznych” (P Virilio, Maszyna widzenia, w: Widzieé, mysle¢, by¢. Technologie mediéw,
red. A. Gwozdz, Krakéw 2001, s. 39-62). O ile fizyczne zapedy Virilio sa dalece przesadzo-
ne, czego dowodza Sokal i Bricmont (A.D. Sokal, J. Bricmont, Modne bzdury. O naduzy-
waniu pojec z zakresu nauk Scistych przez postmodernistycznych intelektualistéw, thum.
A. Lewanska, P Amsterdamski, Warszawa 2004, s. 164-169), o tyle w odniesieniu do wy-
obrazeniowej mechaniki widzenia, jak sadze, s3 jak najbardziej godne uwagi.

70 H.-O. Peitgen, H. Jiirgens, D. Saupe, Fraktale. Granice chaosu, cz. 2, thum. K. Pietru-
ska-Patuba i K. Winkowska-Nowak, Warszawa 2002, s. 329.
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cjami geometrycznymi. Cigglo$¢ nie jest tym razem wilasnos$cia globalng prze-
strzeni, cho¢ nadal dominuje. Mozna bowiem wyrdzni¢ dwa liniowe obszary
nieciggtosci — jeden w prawym dolnym narozu ptétna, drugi w lewym kompar-
tymencie obrazu. W ramach tych liniowych obszaréw wystepuja punkty, w kto-
rych zarysowuja sie pola wklestosci, zaburzajace regularnosé falowego upo-
rzagdkowania przestrzeni. W tych obszarach przejécia miedzy graniczacymi ze
sobg strefami barwnymi nie s3 ptynne, lecz skokowe - ciagi punktéw tych stref
daza do granicy”!, ulokowanej w obszarach nieciggto$ci. Dzieki temu poszcze-
gblne strefy barwne (od lewej: zéttopomaranczowa, karminowa, zéttobrazowa,
niebieska, ciemnoczerwona) sg zbiorami otwarto-domknietymi. Logika przy-
nalezno$ci barwnej jest tutaj mieszana, niekiedy klasyczna, kiedy indziej roz-
myta. Punkty inicjujace pola wklgstosci ,przesuwajg” swym oddziatywaniem
strefy przej$¢ cigglych i sprawiajg, ze strefy te sa zakrzywione w ten sposob, ze
maja punkty przegiecia’, w ktérych dokonuje sie zamiana rozmytego konturu
z wklestego na wypukly i odwrotnie. Nie jest to juz przestrzen jednorodna, re-
gularna w swojej geometrii jak ta w E 22. O ile t¢ drugg cechuje neutralizacja
napieé kierunkowych, o tyle w SM 5 wystepuje ich kondensacja.

Obie przestrzenie taczy charakter sugerowanych przez nie nieskonczo-
no$ci. W matematyce wyrdznia sie dwa zasadnicze typy nieskonczono$ci:
nieskonczono$¢ potencjalng i nieskonczonos¢ aktualng. Nieskonczonosé po-
tencjalna to mozliwo$¢ nieograniczonego przedtuzania pewnego procesu bez
uzyskania koncowego wyniku’?. Nieskoniczono$¢ aktualna to - jak sama na-
zwa wskazuje — obecnie istniejgcy obiekt, ktory jest rezultatem teoretycznie
nieograniczonego procesu konstrukeji’*. W odniesieniu zaréwno do E 22, jak
ido SM 5 zasadne jest méwienie o nieskonczono$ci aktualnej, bowiem obec-
naw nich ciggtos$¢ i rozmytos$¢ implikuje bowiem nieograniczong, niewyobra-
zalnie matg zmienno$¢ jakos$ciowy, ktorej przejawy w dowolnym postrzeze-
niowym przyblizeniu obrazu odbierane s3 jako zastane, istniejace uprzednio.

Podsumowujac zarysowane powyzej analizy dwoch tylko obrazéw Fango-
ra, reprezentowane przez nie przestrzenie mozna nazwac¢ kosmogonicznymi.
S3 to bowiem przestrzenie ksztaltowania sie i powstawania — stawania sie,
a nie wylonionej juz jako rezultat okreslonosci. Przestrzenn kosmogoniczna
to przestrzen nowego $wiata, wylaniajacego sie na oczach widza, jest boga-
ta w nieokreslono$¢ i zarazem petna abstrakcyjnych wtasnos$ci, sugerujacych
pltynna nature jej formowania sie.

1 Fichtenholz, Rachunek rézniczkowy..., s. 35-36.

2 Tbidem, s. 264.

73 R. Murawski, Nieskoriczono$¢ w matematyce. Zmagania z potrzebnym, acz ktopo-
tliwym pojeciem, ,Zagadnienia Filozoficzne w Nauce” 2014, 55, s. 8.

74 R. Murawski, K. Swirydowicz, Wstep do teorii mnogosci, Poznan 2005, s. 118-119.
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4. PRZESTRZEN TRANSCENDENC]I: JERZY GRABOWSKI

Zupetnie odmiennego typu przestrzen mozna dostrzec w pracach Jerzego
Grabowskiego. W grafice z roku 1969 (il. 3) elementy przestrzeni sa dwojakie-
go rodzaju. Elementy pierwszego rodzaju to — podobnie jak w obrazach Fango-
ra — nieskonczenie mate punkty, majace kolorystyczne wtasnos$ci jakoSciowe.
Z nich sktada sie gradientowa cze$¢ grafiki. Drugi rodzaj tworza pojedyncze,
modularne jednostki w ksztatcie tréjkatéw, naktadane na siebie w uktadzie
naprzemiennym. Co charakterystyczne dla linorytéw Grabowskiego, jed-
nostki te sa perforowane, dzieki czemu grafika dyskretnie otwiera sie na ota-
czajaca ja przestrzen fizyczng, wprowadzajac subtelnie jej wklesto-wypukie
modulacje.

W przestrzeni Symetrii ciggu monotonicznego mozna wiec wyrdznié
dwie podprzestrzenie: jedna, definiowang przez przystugujaca jej wtasnosé
cigglosci (w znaczeniu opisanym powyzej), oraz drugg — dyskretng’® w swej
naturze. Dyskretno$¢ oznacza, znacznie abstrahujac od jej teoretycznego bo-
gactwa, wyizolowanie jednostek lub - inaczej rzecz ujmujac — mozliwosc¢ ich
jednoznacznego rozdzielenia i taczenia w wicksze zbiory. Wspétistnienie tych
dwoch przestrzeni w jednym obrazie sktania do dostrzezenia implikowanych
tym faktem relacji poréwnawczych.

Cigg monotoniczny, o ktérym mowa w tytule pracy, znajduje swa wizual-
na realizacje w dwdch podprzestrzeniach obrazu. W przestrzeni cigglej jest on
wyrazony gradientowym przejéciem od pasma ciemnej zieleni do neutralnej
bieli w lewej czesci i od pasma bieli do intensywnej czerwieni w prawej czesci.
Warto nadmienic, ze neutralno$é bieli w tworczosci Grabowskiego zyskiwata
czestokro¢ konkretng warto$é liczbowa — zero’®. Lewy segment barw chiod-
nych sktada sie z waloréw usytuowanych w dolnej czesci wigzki $wietlnej,
uzyskanej po przejsciu $wiatta biatego przez pryzmat (sugestic odwotania
sie do pryzmatu wzmacnia fakt zastosowania trojkatnego modutu ,wbite-
go” w gradient). Prawy segment gromadzi za$ barwy ciepte. W gbrnej partii
przestrzeni dyskretnej mozna zaobserwowaé analogiczne wtasno$ci: modu-
ty lewej czesci sugeruja opadanie, podczas gdy moduly prawej — wznoszenie.
Uktad modutéw w dolnej partii jest jednolity, sprawia wrazenie wywazonego.
Zawarta w jego lokalnym przyblizeniu dynamika (wywotywana diagonalami
wznoszacymi i opadajacymi, generowanymi tréjkatnym ksztattem) zyskuje
neturalizacje w globalnym oddaleniu. Obie podprzestrzenie swoimi odmien-
nymi wlasno$ciami koreluja ze sobg, stanowiac realizacje sformutowanego

75 Duda, Wprowadzenie do topologii..., s. 108.
76 S, Dudzik, Jerzy Grabowski. Artysta i uniwersum, Zabki 2012, s. 29.
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3. Jerzy Grabowski, Symetria ciggu monotonicznego, linoryt barw-
ny prasowany, 1969, kolekcja Zachety - Narodowej Galerii Sztuki

przez artyste postulatu ukazywania w pracach zaobserwowanej w naturze
jednosci przeciwienstw’’. Obie w jakosciowym ogladzie nachodza na siebie
w punkcie lezagcym na pionowej osi symetrii pola obrazowego. Przestrzen
obrazu, sktadajaca sie z tych dwoch podprzestrzeni, ma wiec matematyczna
wlasnos¢ dualnosci’s.

Matematyka byta dla Grabowskiego, jak sam si¢ o niej wyrazil w zacy-
towanej wczesniej wypowiedzi, ,najdoskonalszym materiatem «warsztato-

77 B. Kowalska Sztuka struktur matematycznych, w: Jerzy Grabowski (1933-2004).
Grafika i rysunek, red. M. Nowakowska, thum. E. Rodzen-Le$nikowska, £6dz 2008, s. 4.
78 Murawski, Swirydowicz, Wstep do teorii mnogosci..., s. 61.
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wym»”. Zrédel niestabngcego zamilowania artysty do wspétczesnej nauki
nalezy doszukiwa¢ sie¢ m.in. w podjetych przez niego studiach architekto-
nicznych na Politechnice Wroctawskiej”. Fakt ten ttumaczytby postugiwanie
sie przez artyste w swoich szkicach i publikowanych tekstach fachowa termi-
nologia matematyczng, niewolna jednak od subiektywnych interpretacji, wy-
kraczajacych poza jej $cisle naukowe rozumienie. Sadzac po wypowiedziach
Grabowskiego®, matematyke pojmowat on na sposob platoniski, by nie po-
wiedzie¢ - pitagorejski, tzn. byt pewien istnienia rzeczywisto$ci ponadzmy-
stowej, w ktorej bytuja idealne obiekty matematyczne (prawzory wszystkich
zmystowo poznawanych rzeczy), a zasada nimi rzadzaca jest liczba®!. Wyste-
pujaca w twoérczosci Grabowskiego szeroko pojeta matematyka ma wiec wy-
miar platonski. Uktad przestrzenny obrazdw tego artysty silnie wigze si¢ tym
samym z kontekstowa interpretacja idealistyczng.

W przypadku Grabowskiego punktem wyjscia do pracy nad kolejnymi ob-
razami byly rozwazania natury nie tyle ikonicznej, ile analitycznej. W trakcie
ich przeprowadzania artysta postugiwat sie ciagami liczbowymi i abstrakcyj-
nymi wlasno$ciami matematycznymi, takimi jak monotoniczno$¢ lub po-
rzadek wyznaczany przez dang klase funkcji, np. wielomianéw Legendre’a®?.
Przyktadowo, opracowujac warstwe wizualng jednej z prac z cyklu Operacje
z komputerem, artysta dysponowat ciggiem losowo wygenerowanych liczb
(zestawionych w wierszach i kolumnach), ktéry nastepnie usitowat uporzad-
kowa¢, wykonujgc na sgsiadujacych ze sobg liczbach operacje arytmetyczne®®.
Nastepnie Grabowski wprowadzat zasady kodowania liczb kolorami, przypi-
sujac np. warto$ciom parzystym walor zieleni, natomiast nieparzystym — wa-
lor czerwieni. Warstwa wizualna tak skomponowanego obrazu jest wigc w in-
terpretacji platoniskiej jedynie zewnetrzng powtoka ,prawdziwej”, wedle stéw
samego Grabowskiego®*, rzeczywistosci liczb. Dzieto sztuki w tym kontekscie
jest wiec uobecnieniem i no$nikiem prawdy metafizycznej, stanowiac onto-
logiczny dowod na matematyczno$c przyrody. Uczytelnia ono mozliwy do za-
obserwowania w naturze, jak wyrazit sie artysta, ,uporzadkowany, logiczny
chaos cyfr”®.

7 Jerzy Grabowski (1933-2004)...,s. 124.

80 Ibidem, s. 63; Kowalska, W poszukiwaniu tadu..., s. 68.

81 G. Reale, Historia filozofii starozytnej, t. 2: Platon i Arystoteles, Lublin 2008,
s. 124-130.

82 Dudzik, Jerzy Grabowski..., s. 75.

8 Tbidem, s. 44.

84 Jerzy Grabowski (1933-2004)..., s. 63.

85 Szkic Progresja cyfr dynamiczna. Studium alternatywy 10-tej, 1976 (Dudzik, Jerzy
Grabowski..., il. 46, s. 135).
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Podprzestrzen dyskretna Symetrii ciggu monotonicznego ma znang
z geometrii fraktalnej wtasno$¢ samopodobienstwa®’, co w uproszczeniu
oznacza, ze jej cze$¢ zawiera w sobie charakterystyke catosci. Kazdy z tréj-
katnych modutéw podzielony jest bowiem na mniejsze, podobne®” do wyj-
$ciowego, budujac jednoczednie wieksze, mozliwe do dyskretnego wyod-
rebnienia tréjkatne jednostki, takze podobne do wyjsciowego modutus®®.
Analityczna wlasno$¢ samopodobienstwa ma warto$¢ nie tylko opisows.
Jest takze koncepcyjnym $rodkiem, jaki artysta zastosowat, by zasugerowac
platoniska nature obrazu, odsytajacego do porzadku obecnego w przyrodzie.
Podprzestrzen w grafice Grabowskiego ma bowiem budowe triangularng,
ktorej pitagorejczycy, a takze ulegajacy wptywom ich filozofii Platon, przy-
pisywali szczegdlne znaczenie metafizyczne jako budulcowi pierwiastkow
wszechrzeczy®. Przyktadem takiej figury jest tetraktys, pitagorejski symbol
doskonato$ci®. Figury triangularne symbolizuja rozrost, progresje i jako ta-
kie odsytaja do greckiego sposobu pojmowania liczby. Inaczej niz to jest dzi-
siaj, po zakonczonej sukcesem arytmetyzacji matematyki starozytni Grecy
nie interpretowali liczby arytmetycznie, lecz geometrycznie. Odejmujgc czy
mnozac rézne wielkosci, wykonywano dziatania na figurach geometrycz-
nych, np. odcinkach, a nie na symbolicznie zapisywanych liczbach, tak jak
czyni sie to dzisiaj®'. Z takiego pojmowania pojecia liczby wynikty liczne
paradoksy, takie jak paradoks niewspotmiernos$ci czy paradoksy nieskon-
czono$ci, ktore doprowadzilty do pierwszego kryzysu podstaw matematyki®2.
Przyjety przez Grabowskiego na poczatku jego drogi twdrczej i przez dekady
konsekwentnie realizowany program wykorzystywania tréjkatnego modutu
jako podstawowej jednostki komponowanych w obrazach przestrzeni obcig-
zony jest wiec silnym tadunkiem kulturowym. By¢ moze wplyw na geneze
tej strategii, procz wykazywanych przez artyste inklinacji filozoficznych,
miat fakt stosowania triangulacyjnych technik analitycznych i wizualiza-

86 H.-O. Peitgen, H. Jiirgens, D. Saupe, Granice chaosu. Fraktale, cz. 1, thum. K. Pietru-
ska-Patuba, K. Winkowska-Nowak, Warszawa 1997, s. 186.

87 F Reinhardt, H. Soeder, Atlas matematyki, Warszawa 2006, s. 161.

88 Struktura Symetrii ciggu monotonicznego przypomina wiec znany w geometrii frak-
talnej trojkat Sierpinskiego. Zob. Peitgen et al., Granice chaosu..., cz. 1,s. 122.

89 Diogenes Laertios, Zywoty i poglady stynnych filozoféw, thum. 1. Kronska, K. Le-
$niak, W. Olszewski, B. Kupis, Warszawa 2004, s. 196.

9% Porfiriusz, Zywot Pitagorasa, w: Zywoty Pitagorasa, red. i thum. J. Gajda-Krynicka,
Wroctaw 1993, s. 10.

ol 1. Bondecka-Krzykowska, Przewodnik po historii matematyki, Poznan 2006, s. 41.

92 T, Batdg, Dwa paradygmaty matematyki. Studium z dziejéw i filozofii matematyki,
Poznan 2000.
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cyjnych we wspotczesnej matematyce i informatyce®, z ktorymi Grabowski
zapewne miat styczno$c¢ jako adept wyktadanej na politechnice architektury.
Zabieg thumaczenia logiki pojeciowego porzadku ciggu liczbowego na wi-
zualny porzadek graficzny, czyli czynnika ilo§ciowego na jakosciowy, jeszcze
wyrazniej widoczny jest w akwareli Struktura progresji XII. Interwencja szara
(il. 4), wchodzacej w sktad cyklu Progresje®*. Podobnie jak w Symetrii ciggu
monotonicznego, tak i tutaj w ramach przestrzeni jednego obrazu wspotist-
nieja ze sobg dwie podprzestrzenie — dyskretna i ciagta. Jednostki obu sg zréz-
nicowane kolorystycznie. Grabowski wprowadzanie do wielu kompozycji nie-
symetrycznych przestrzeni gradientowych, nazywanych przez niego polami,
wyjasniat checig uzyskania przeciwwagi dla rozdrobnionego uktadu wyrazi-
$cie zgrupowanych tréjkatow®>. W Strukturze progresji XII element gradien-
towy swoim réwnoleglobocznym ksztattem naprowadza widzenie patrzace-
go na dostrzezenie zarysowujacych sie diagonalnie przejs¢ kolorystycznych,
zroznicowanych w dynamice swoich zmian walorowych. Ukierunkowanie
patrzenia naprowadza widza na mys$l o istnieniu lokalnych, widocznych na
ograniczonym polu obrazowym nieporzadkow, ktore w globalnym ogladzie
obrazu (mozliwego do uzyskania dzieki kontynuacji transkodowania kolej-
nych wartosci ciggu liczbowego na odpowiadajace im kolory) zyskatyby czy-
telniejszy sens w strukturze wiekszej catosci®®. To, co w symbolicznym zapisie
liczbowym wymagatoby czasochtonnej analizy, w odbiorze wizualnym zysku-
je niemal natychmiastowg artykulacje. Kazdy z punktéw kwadratowej siatki
jest no$nikiem informacji o liczbowej bliskosci lub oddaleniu potaczonych
jednym wierzchotkiem tréjkatnych modutéw. Wspomniane punkty sg zatem
jako$ciowymi jednostkami miary ilo$ciowych w swej istocie odleglto$ci.
Wplyw na wizualny i koncepcyjny ksztatt twdrczosci Grabowskiego, co
zauwazyt Sebastian Dudzik®”, ma inspiracja ludowa sztuka tkacka, wyraznie
dostrzegalna zwtaszcza we wezesnych pracach artysty, takich jak Gradacja na
tréjkgt z roku 1969 i powstatych rok pozniej Infiltracjach i Dziataniu prze-
kqgtnych. Zaakcentowanie tej wlasnie inspiracji jest o tyle cenne, ze wigze sie

93 K. Janich, Topologia, thum. D. Czarnocka-Cieciura, G. Cieciura, Warszawa 1991,
s. 93-94. O triangulacji wspomina tez Mieczystaw Porebski, omawiajac przestrzen kubi-
styczng (idem, Kubizm..., s. 83-85).

% Pierwsze notatki i szkice do tego cyklu powstaty w potowie roku 1975. Prace nad cyklem
kontynuowat Grabowski przez blisko dziesie¢ kolejnych lat (Dudzik, Jerzy Grabowski..., s. 83).

% Ibidem s. 93.

96 Grabowski wielokrotnie w swoich szkicach sugerowat tego rodzaju ekstrapolacje ob-
razu, domalowujac takze moduty, ktore wykraczaja poza rame przewidzianego do finalnej
realizacji obrazu.

97 Dudzik, Jerzy Grabowski..., s. 29.
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4. Jerzy Grabowski, Struktura progresji XII. Interwencja
szara, akwarela na papierze, 1978, kolekcja prywatna

w historii matematyki z poczatkami automatycznych urzadzen liczacych,
ktérych rozwoj doprowadzit do wynalezienia wspoétczesnych komputerow.
Charles Babbage — tworca projektu bezposredniego pierwowzoru kompute-
ra (maszyny analitycznej) — przystepujac do prac koncepcyjnych nad swoim
wynalazkiem w roku 1833, wykorzystal pomyst zastosowania kart perforo-
wanych (powierzchnia grafik Grabowskiego tez jest perforowana), dzieki kto-
rym Joseph Jacquard w roku 1805 skonstruowat mechanizm przesmykowy;
bedacy czeécia mechanicznego krosna tkackiego®®. Produkcja tkanin jest

% 1. Bondecka-Krzykowska, Historia obliczeri. Od rachunku na palcach do maszyny
analitycznej, Poznan 2012, s. 22.2-22.3.
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$ci$le powigzana z koniecznoscig przestrzegania matematycznych procedur
algorytmicznych®. Matematyczny wymiar prac Grabowskiego nie dotyczy
wiec jedynie ich analitycznej logiki oraz wizualno$ci, lecz takze sposobu ich
SWytwarzania”.

Przestrzen Struktury progresji XII, a takze w mniejszym stopniu prze-
strzen Symetrii ciggu monotonicznego, uwidacznia napiecie miedzy dwoma
rodzajami nieskonczono$ci. Podprzestrzen ciggla sugeruje nieskonczonosé
aktualng, podczas gdy podprzestrzen dyskretna stwarza pole do zaistnienia
ogladowo do$wiadczanej nieskonczono$ci potencjalnej, wywolanej ogromna
iloscig mozliwych do wyszczegdlnienia kolorystycznych kombinacji trojkat-
nych jednostek. Przestrzenie tych dwdch obrazéw, reprezentatywnych dla
pewnej grupy prac artysty, sa wiec w swoich fragmentach zar6wno potencjal-
nie, jak i aktualnie nieskonczone.

Zréznicowana w swych wariantach przestrzen analizowanych tutaj obra-
zow Grabowskiego jest wiec przestrzeniq transcendencji— nie tylko ze wzgle-
du na jej interpretacje metafizyczna, lecz przede wszystkim dzieki taczeniu
dwoch roznych jako$ciowo porzadkéw przestrzennych (ciagto$é i dyskret-
nos¢, aktualnosc i potencjalnosé), ktore wykraczaja poza swoje ograniczenia,
zyskujac dopetnienie w podprzestrzeni lub nadprzestrzeni dualnej wzgledem
siebie.

5. PRZESTRZEN PROBABILISTYCZNA: RYSZARD WINIARSKI

Przestrzenie w obrazach i reliefach Ryszarda Winiarskiego — czy moze
w obszarach, jak artysta radzit nazywa¢ swoje dzieta — poza nielicznymi wyjat-
kami sg w zasadzie przestrzeniami catkowicie dyskretnymi. Ich elementami
sa bowiem najczeéciej biate lub czarne, wyizolowane jednostki kwadratowe,
czesto uzupetnione w poszczegdlnych realizacjach elementami reliefowymi
lub iluzorycznymi.

W pracy Od 0 do 100% czerni (il. 5), sktadajacej si¢c z dwudziestu sze$ciu
kwadratowych paneli, potaczonych ze sobg w uktadzie liniowym, dostrzegal-
nym na pierwszy rzut oka aksjomatem wizualnym jest narastanie liczby czar-
nych jednostek kwadratowych w kazdym z kolejnych paneli w taki sposéb, ze
pierwszy panel sktada sie wytacznie z biatych jednostek, ostatni za$ — wytacz-
nie z czarnych jednostek.

9 C. Brezine, Algorithms and Automation. The Production of Mathematics and Tex-
tiles, w: The Oxford Handbook of the History of Mathematics, red. E. Robson, J.A. Stedall,
Oxford-New York 2009, s. 468-492.



426 Lukasz ROZMARYNOWSKI

5. Ryszard Winiarski, Od 0 do 100% czerni, akryl na sklejce, 1975, kolekcja Zachety — Na-
rodowej Galerii Sztuki

Tworzac swoje prace, artysta wykorzystywat mechanizm losowy (np. rzu-
cajac szescienng kostka do gry), uzyskujac wyniki, ktdre interpretowat w za-
leznosci od przyjetego dla danej realizacji programu!®. Mdwiac nieco precy-
zyjniej, Winiarski stosowal w procesie malowania obszaréw zmienne losowe
o rozktadzie dyskretnym'©'. Abstrahujac od matematycznej ztozonosci za-
gadnienia, tego typu zmienne losowe (odrézniane od zmiennych losowych
ciggtych) cechuja si¢ wlasnoscig nieciggtosci, tzn. przejécia miedzy réznymi
warto$ciami zmiennej losowej dyskretnej sg skokowe i wyraznie dostrzegal-
ne. Tak tez jest we wspomnianej pracy Winiarskiego. Artysta w licznych au-
tokomentarzach zarysowywat rézne konteksty interpretacyjne swych dziet,
chcac rozjasni¢ znaczenie osobliwej morfologii wizualnej obszaréw. Przywo-
tywat konteksty m.in. dokonanej w XX wieku demistyfikacji procesu tworze-

100 Rowalska, W poszukiwaniu tadu..., s. 167.
101 7 Jakubowski, R. Sztencel, Rachunek prawdopodobieristwa dla (prawie) kazdego,
Warszawa 2002, s. 78.
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nia dzieta sztuki'®®, matematycznego obiektywizmu'®®, a takze (szczegolnie
czesto od poczatku lat 80.) metafizycznego idealizmu matematycznego'%4.

Przestrzen w Od 0 do 100% czerni, sama w sobie dyskretna, sygnalizuje
dostrzegalng w swej wizualnosci iluzje ciagtego przej$cia. Dwadziescia sze$é
paneli uktada si¢ bowiem w cigg, ktdrego granica jest pole catkowicie czar-
ne lub pole catkowicie biate w zaleznosci od punktu przyjetego za poczatek
tego ciggu. Czern i biel sa wedtug Winiarskiego warto$ciami jednoznacz-
nymi w swej opozycji, dlatego mozna im przypisa¢ interpretacje wszelkich
mozliwych skrajnych dualizmow, takich jak dobro/zto, prawda/fatsz czy cos/
nicos$¢!®. Biel i czern byly tez utozsamiane przez artyste z zerem i jedynka,
dzieki czemu kazdy z paneli mdéglby by¢ zapisany jako ciag binarny, ktory
w zapisie dwojkowym!°¢ oznaczatby jedng konkretna liczbe. Przestrzen, kto-
rej abstrakcyjna narracja, opowiadana jezykiem binarnego ciagu, rozwija si¢
w sposéb liniowy, ma wiec charakter segmentowy. Innymi stowy, catkowita
przestrzen dzieta sktada sie¢ z dwudziestu sze$ciu podprzestrzeni dyskret-
nych, ktérych wlasnosciami rzadza nieznacznie zmodyfikowane zmienne
losowe. Uktad tych podprzestrzeni w strukturze catosci wywotuje w ogladzie
wrazenie ptynno$ci i pozornej ciggtosei. Ilosciowa jednoznaczno$¢ tych pod-
przestrzeni, a takze przestrzeni jako cato$ci, niejako roztapia sie w jakoscio-
wej wartosci ikonicznej obrazu.

Odczucie przestrzennej cigglosci, ktorej iluzorycznosé¢ dodatkowo wydoby-
to widocznym na reprodukeji zaaranzowaniem pracy w narozu pomieszczenia,
wzmocniono linearno$cig uktadu paneli, dzieki czemu kazdy z wierszy kwa-
dratowych jednostek w cato$ciowo rozpatrywanej przestrzeni uktada sic w ciag
powtarzajacy logike catosci przestrzeni. Dzieki temu mozna powiedzie¢, ze
przestrzen w realizacji Winiarskiego, podobnie jak w obrazach Grabowskiego,
ma wlasno$¢ samopodobienistwa. Napiecie miedzy pozorna ciggtosdcia a rze-
czywistg dyskretnoscia przestrzeni uwydatnia podziat cato$ci na dwadziescia
sze$¢ kwadratowych segmentéw, pociggajacy za sobg fakt rozbicia liniowo$ci
ciggu biatych i czarnych jednostek w obrebie kazdego z pojedynczych paneli,
wylaczywszy pierwszy i ostatni spo$rdd nich. Co ciekawe, analizowana praca
opisywang tu wtasno$cig przestrzeni zapowiada szereg mniejszych w swej ska-
li realizacji, o ukierunkowaniu wertykalnym lub horyzontalnym, tworzonych

102 Taranienko, Dialogi o sztuce..., s. 184-185.

193 Wywiad z Ryszardem Winiarskim, rozm. D. Skaryszewska, ,Projekt” 1985, 5(164),
s. 23.

104 Taranienko, Dialogi o sztuce..., s. 186.

105 1 Olek, Porzgdek przypadku, czyli o Winiarskim, w: Ryszard Winiarski. Prace z lat
1973-1974, red. J. Grabski, Krakéw 2002, s. 17.

106 R, Kawa, J. Lembas, Wstep do informatyki, Warszawa 2017, s. 42-44.
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przez artyste od poczatku lat 70.17 Akcentowana w ten sposéb liniowosc¢ proce-
s6w przypadkowych koresponduje z opracowanymi przez Winiarskiego w roku
1977 programami przebiegéw logicznych, wyznaczajacymi pole jego prob twor-
czych na ponad dwadziescia kolejnych lat'®.

Subtelnie zasugerowane w grafikach Grabowskiego otwarcie ptaszczyzno-
wego obrazu na przestrzen tréjwymiarows zyskuje forme radykalng w relie-
fowych obszarach Winiarskiego, takich jak Obszar 144 z roku 1973 (il. 6).
Penetrujace przestrzen rzeczywista prostopadio$cienne stupki maja tutaj
niejednoznaczny status ontologiczny. Wywodzg sie one z plaszczyznowego,
schematycznego i abstrakcyjnego zapisu zmiennej losowej i zyskuja w obiek-
towym medium obrazowym rzeczywista, skierowana w strone widza, niemal
dotykalng forme. Ta zadziwiajaca z ontologicznego punktu widzenia wia-
sno$¢ przestrzeni Obszaru 144 - ktérg mozna by nazwaé materialng konkre-
tyzowalno$cia tego, co abstrakcyjne - jest wedtug badaczy nowych mediéow
whasnoscig wytwarzanych w wirtualnych rzeczywisto$ciach ,abstrakcyjnych
systemow”, ,majacych na celu uwidocznienie tego, co poza zasiegiem ludz-
kiego oka, lub tego, co jako takie nie moze zosta¢ zobaczone, na przyktad réz-
ne statystyczne, losowe lub dynamiczne procesy”'?. We wspomnianych ele-
mentach reliefowych obszaréw Winiarskiego przestrzen staje sie wiec dualna,
taczac w sobie dwa rozne porzadki wymiarowe — ptaszczyznowy i fizyczny.

Przestrzenn w obu omawianych tu pracach, podobnie jak w wiekszo$ci ob-
razéw i obiektéw Winiarskiego, ma wtasno$¢ nieskonczonos$ci potencjalne;.
Fakt ten wynika bezpo$rednio z dyskretno$ci tej przestrzeni. Zbidr dyskretny
jest bowiem co najwyzej przeliczalny, tzn. albo skoniczony, albo nieskoniczony
w sensie nieskonczonosci potencjalnej — nigdy aktualnej. Przyktadowo Obszar
144 swoim programem, ale i obrazowym wynikiem tego programu, odsyta do
zbioru mozliwosci, jakie moglyby zaistnie¢ alternatywnie, gdyby stosowane
przez artyste zmienne losowe przyjety w trakcie wykonywania obrazu warto-
$ci inne niz te wylosowane w konkretnym miejscu i czasie malowania obrazu.
Obszar 144 sktada si¢ bowiem z dziesicciu tysiecy jednostek kwadratowych,
ktére mogtyby przyja¢ ,warto$¢” biata lub czarng. Z elementarnego wzoru
kombinatorycznego na liczbe wszystkich wariacji z powtorzeniami' dla od-

107 B. Schroder, Konkrete Kunst. Mathematisches Kalkiil und programmiertes Chaos,
Berlin 2008, s. 142..

108 Ryszard Winiarski. Event-Information-Image, red. A. Muszynska, M. Marczak-
-Ceronska, Warszawa 2017, s. 104-139.

109 T Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysty, thum. K. Woj-
nowski, Krakow 2015, s. 232.

10 7 Palka, A. Rucinski, Wykiady z kombinatoryki. Przeliczanie, Warszawa 2007,
s. 36.
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6. Ryszard Winiarski, Obszar 144, akryl na sklejce, drewno, 1973,
kolekeja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki

powiadajacego Obszarowi 144 ciggu biatych i czarnych pdl uzyskuje sie 210000
mozliwo$ci. Liczba ta jest o wiele wicksza od szacowanej catkowitej liczno$ci
atoméw w obserwowalnym Wszech$wiecie (wynoszacej blisko 107¢), bedacej
wedtug fizykéw najwieksza teoretycznie mozliwg do empirycznego doswiad-
czenia przez cztowicka wielkoscig!!. O ile wiec z matematycznego punktu
widzenia liczba 21009 jest de facto liczba skoniczong, o tyle z punktu widzenia
wizualno$ci obrazu lepiej bytloby méwi¢ o nieskonczonosci potencjalnej lub
hilbertowsko rozumianej ponadskonczonosci, czyli wielko$ci w matematyce
skonczonej, lecz w przestrzeni fizycznej wykraczajacej poza skonczonos$c¢!2.
Przestrzenie w obszarach Winiarskiego, zgodnie ze skrétowo zarysowa-
nymi powyzej charakterystykami, sg przestrzeniami dyskretnymi, samopo-
dobnymi, dualnymi i ponadskonczonymi. Mozna je nazwaé przestrzeniami

U M. Heller, Poczgtek jest wszedzie. Nowa hipoteza pochodzenia Wszechswiata,
Warszawa 2002, s. 22.

12 D Hilbert, O nieskoriczonosci, w: Filozofia matematyki. Antologia tekstéw kla-
sycznych, red. i ttum. R. Murawski, Poznan 2003, s. 321-32.3.
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probabilistycznymi'?, odnoszac si¢ do kluczowego dla ich interpretacji zagad-
nienia przypadku. Wspomniane wtasnoséci sg bowiem proba pojeciowego do-
okre$lenia wizualnie obecnego w dziele ,$ladu” przypadku, a ich jako$ciowe
potaczenie stanowi o unikalnym charakterze prac Winiarskiego.

6. PODSUMOWANIE

Zastosowanie metody scjentystycznej, jak staratem sie to zaprezentowaé
w powyzszych analizach, pozwala wydoby¢ abstrakcyjne wtasno$ci przestrze-
ni w konkretnych dzietach Fangora, Grabowskiego i Winiarskiego, ujawnia-
jac kategorie pojeciowe, pozwalajgce te przestrzenie porownywac — zaréwno
miedzy sobg, jak i w ramach wielu mozliwych do wyodrebniania w tworczo-
$ci poszczegblnych artystéw typow przestrzennych. Poréwnanie wydobywa
roznice i podobienstwo, pozwala uwypukli¢ nowatorsko$¢ poszukiwan arty-
stycznych. W malarstwie abstrakcyjnym (i nie tylko abstrakcyjnym) nie ma
bowiem jednej, ,prawdziwej” przestrzeni — jest ich wiele. Ich zréznicowanie
koreluje z implikowanymi ikoniczno$cig obrazu jako$ciami ogladowymi,
a takze nierozdzielnym od niej kontekstem interpretacyjnym — naukowa wi-
Zja rzeczywistosci.

Kosmogoniczna przestrzen obrazéw Fangora jest ciggta, otwarta i ak-
tualnie nieskonczona, probabilistyczna przestrzen obszaréw Winiarskiego
jest za$ nieciagla (dyskretna), wyczerpywalna i potencjalne nieskonczona,
by wspomnie¢ jedynie o kilku wyodrebnionych powyzej ich wiasnosciach.
Gdzies$ ,pomiedzy” nimi lokuje sie heterogeniczna przestrzen transcenden-
cji w obrazach i grafikach Grabowskiego, taczgca w sobie ciagtosé z dyskret-
noscig, potencjalno$¢ i aktualno$é nieskonczonos$ci. Aspekt przestrzeni
w tworczosci kazdego z tych artystow (jak i wielu innych) zastugiwatby na
osobne, petniejsze opracowanie. Mam nadzieje, ze zarysowana powyzej mapa
zagadnien cho¢ troche zaswiadcza o sile tadunku intelektualno-poznawczego,
tkwigcego w omawianym tu przedmiocie badan.

Powyzsze analizy wyraznie akcentuja specyfike sztuki odwotujacej sie
w swej materii wizualno-kontekstowej do nauk $cistych. Tego typu sztuka
jest w pewnym sensie naukg, tyle ze uprawiang nie w sposob pojeciowo-sym-
boliczny, lecz obrazowy. Artysta lub artystka, tworzacy lub tworzaca tego ro-

3 W matematyce funkcjonuje juz termin ,przestrzen probabilistyczna” i ma $cisle
okreslone znaczenie (zob. Jakubowski, Sztencel, Rachunek prawdopodobienistwa..., s. 18),
ktore w duzej mierze, z niewieloma modyfikacjami, mozna przypisa¢ takze obrazom Wi-
niarskiego. Piszac w niniejszym tek$cie o przestrzeniach probabilistycznych, ograniczam
sie jednak do charakterystyki przekraczajacej $ciste znaczenie matematyczne.
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dzaju sztuke, nie udowadnia twierdzenn matematycznych, lecz je egzempli-
fikuje; nie definiuje obicktéw matematycznych, lecz uobecnia je w obrazie;
analiza nie jest dla niego lub dla niej Srodkiem prowadzacym do ostatecznego
wyniku, lecz odtwarzalnym w ogladzie obrazu procesem myslowym. Sztuka
niejako otwiera tutaj oczy matematyce, inicjujgc tym samym zupetnie inny
niz nauka obszar refleksji.
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MULTIFARIOUS SPACE OF ABSTRACTION.

A CATEGORY OF SPATIALITY IN THE WORKS OF WOJCIECH FANGOR,
JERZY GRABOWSKI AND RYSZARD WINIARSKI -

A COMPARATIVE STUDY

Summary

If one were to indicate some tendencies characteristic of the art of the 20™ century,
the pursuit of making artwork more spatial would certainly be one of them. This ten-
dency manifests itself in the myriad of symptoms: an avant-garde redefinition of sculp-
ture with its negative space; a proliferation of kinetic works enabling spectators to (re)
shape artwork’s matter more actively; a dissemination of ephemeral forms, especially
happening and performance; beginnings of installation art, to mention but a few. The
present paper sets out to examine an artistic phenomenon which is not as spectacular
as the aforementioned examples, but it could be somehow placed at the intersection of
them. One can consider the particular type of abstract painting, embedded in a picto-
rial plane and slightly opening for surrounding space, but simultaneously reconceptu-
alising the relation between the imagined and the physically present.

The first part of the article deals with methodology. As far as research is concerned,
the author assumes moderate scientism as the methodological perspective. It is based
on the belief that mathematical sciences throughout history have developed notions
and analytical methods allowing the observable and communicable features of things,
including artworks and artistic phenomena, to be explained in an effective way; i.e.
more faithfully and usefully. Because of the fact that mathematical truths are not ab-
solute, the methodological perspective is called ‘moderate’. Taking into account these
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assumptions, the second part of the article defines the analytical category of spatiality,
which expresses painting’s ability to evoke variously conceptualised spaces.

The three subsequent sections of the article are devoted to some paintings by three
Polish artists active in the second half of the 20% century, i.e. Wojciech Fangor, Jerzy
Grabowski, Ryszard Winiarski. Each of them combined two differently understood
spatial orders in their works: physical (related to phenomenological and sensual ex-
perience) and conceptual (related to notions and theories proposed by exact sciences).
Having analysed a number of paintings by Fangor, Grabowski and Winiarski, one can
define notions of cosmogonic, transcendence and probabilistic space, respectively. In
summary, the specificity of works analysed in the context of ideas drawn from exact
sciences is examined.

Keywords:
spatiality; moderate methodological scientism; Wojciech Fangor; Jerzy Grabowski;
Ryszard Winiarski



