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Mozliwe, ze mozliwe

Nieustanne wzbogacanie posiadanej przez czlowieka
wiedzy powoduje, ze jej granice lokuja si¢ w coraz bar-
dziej odlegtym horyzoncie. Wiele zagadek predzej czy
pozniej zostaje rozwigzanych. Urealniaja si¢ rzeczy ucho-
dzace za niemozliwe. Znamienne, ze fascynacji eksplo-
racja nieznanego ulegaja zardwno uczeni, jak i artysci. Ich
postawy jednak si¢ réznig — i to nie tyle stopniem determi-
nacji, ile zakresem konsekwencji. W koncu sztuka nie ma
takich doswiadczen jak nauka, w ktorej obrgbie rozwiazy-
wanie wielu problemow rozpisanych zostato na pokolenia
— czego przyktadem moze by¢ liczaca trzy i pot wieku hi-
storia udowadniania twierdzenia Fermata — ale tez nie ma
takiej potrzeby. ‘

Relacje zachodzace miedzy sztuka a nauka stale ewo-
luuja. Byt czas, kiedy sztuki wizualne respektowaly mo-
del sojuszu z nauka i technologia wypracowany przez
konstruktywizm i Bauhaus, model, ktory swdj renesans
przezyt w okresie konceptualizmu. Od tamtego czasu jed-
nak coraz powszechniej bywa porzucany. Artysci postu-
gujacy si¢ w swej pracy wyrafinowanymi technicznie
narzedziami $wiadomie odchodza od logocentryzmu
zachodniej filozofii. Sami, z wlasnego wyboru, gwalca
naturg jezyka, jakim si¢ postuguja; znaczenia w ich wizu-
alnych tekstach w tym samym stopniu sg obecne, co nie-
obecne; swoje wypowiedzi formutuja w opozycji do kul-
tury kierowanej przez ekspertow; buntujg si¢ przeciwko
wszystkiemu, co jest uwazane za normg; umykajac po-
wszechnej ekstazie komunikacji, nierzadko w ogdle rezy-
gnuja z przedstawiania przedmiotow, ograniczajac si¢ do
eksponowania $rodkow ekspresji i technik wytwarzania,
bedacych z ich woli obiektami estetycznymi, co staje si¢
wyrazem bezinteresownosci siggnigcia po nie oraz spon-
tanicznej nimi ekscytacji. Autonomia sztuki, objawiajaca
si¢ zarowno w jej definiowaniu, jak i praktyce, wyraza sig
W nieograniczonym samourzeczywistnianiu oraz potrze-

bie niezaleznych doznan, wolnych od stabilizacji 1 regut
zinstytucjonalizowanego zycia. Zarazem sztuka obecnej
doby, sprowadzajaca doswiadczenia estetyczne do sfery
prywatnej i czgsto gustujaca w formach ezoterycznych,
szeroko korzysta z najnowszych osiagnig¢ nauki. A zatem
liczne obiekty i akcje artystyczne, dalekie od codziennej
praxis iz logicznego punktu widzenia ,,niemozliwe”, moga
zaistnie¢ dzigki dyscyplinie myslowej i racjonalnym dzia-
taniom konstruktorow. Z jednej zatem strony zludna
w swym charakterze sztuka §wiadomie ogranicza si¢ do
utopijnych tresci, by¢ moze po to, by sprowadza¢ doswiad-
czenie estetyczne do sfery prywatnosci, z drugiej —w swych
aracjonalnych poczynaniach wydaje si¢ uzalezniona od
na wskros racjonalnych strategii inzynierskich.

Poszukiwanie optymalnego pogranicza stato si¢ juz
udziatem ludzi renesansu. Alberti ostrzegat artystow przed
oschloscia nauki, zalecajac im odtwarzanie tego, co widza
wlasnymi oczami, a nie zdajac si¢ wylacznie na ustalenia
matematykow, gdyz oni mierzq wyglad i ksztalty rzeczy
samym tylko rozumem. Mniej radykalny byl w tym wzgle-
dzie Leonardo, uwazajac, ze nie ma prawdziwej wiedzy
bez dowodu matematycznego, artystyczne dociekania za$
chcg by¢ wiedza réwniez. Dlatego taka wage przyktadat
do osmotycznych oddziatywan nauki na sztuke, docenia-
jac moc kreacyjna napigcia, jakie powstaje migdzy teoria,
spetniajaca si¢ pod postaciag matematycznego dowodu
a praktyka, przybierajaca forme przedstawienia pozoru
oderwanego od sciany lub innej plaszczyzny.

Nie zawsze, kiedy nauka bywa wzorem dla sztuki, ta
ostatnia sprowadza si¢ do prostego odwzorowania. Inna
rzecz, ze potrzeba pokazywania glgboko tkwi w naturze
artystycznej tworczosci. Czgsto jednak obraz staje si¢ so-
bowtdérem rzeczy. Wynika to z potrzeby dania widzowi
satysfakcji obcowania z czyms, co jest mu dobrze znane.
Z drugiej wszak strony wielu artystow, przeczac iluzji
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Ryc. 1. Oscar Rentersvird, Trdjkqt niemozliwy, 1934 r.

R i

Ryc. 2. Maurits Cornelis Escher, Belweder, 1958 r.

Ryc. 3. Matheau Haemakers, Niekonstruowalne pudlo Eschera

dostownego przedstawiania, opowiada si¢ za takim for-
mowaniem ,,kreatury”, by stworzone przez nich ksztalty
nie potwierdzaly zasadnosci logiki rozumowania, by za-
tem podawaly w watpliwos¢ wladze poznawcze umystu,

Ryc. 4. Jerzy Olek, Mozliwy szescian niemozliwy, 1993 .

uniemozliwiajac odbiorcy wygodne zadomowienie w roz-
poznanym i w pelni zaakceptowanym widoku. W koncu
nie kazdy chce widzie¢ jedynie rzeczy znajome. Prawda
jest tez, ze widzi sig nie to, co rzeczywiscie widaé, lecz to,
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co chcialoby sig zobaczy¢, respektujac przyjete reguly re-
prezentacji. No c6z, widzenie, majac charakter arbitralny,
fatwo i chetnie poddaje si¢ konwencjom.

Fakt, ze — ze wzgledu na budowg oka — nie jeste$Smy
w stanie wiernie przedstawi¢ sobie dostrzeganego przed-
miotu, co prowadzi do jego nieuniknionej defiguracji, uta-
twia artystom podwazanie schematdw recepcji wzrokowej.
Prowadzac absurdalne gry wizualne, budujac alogiczne
struktury obrazowe, konstruuja nierozwiazywalne zagad-
ki o wzajemnie wykluczajacych si¢ porzadkach punktéw
widzenia, falszywych przestrzeniach i perspektywach za-
dajacych ktam rozsadkowi. Egzekwujac swoje prawo do
wolnosci tworczej i korzystajac z mozliwosci, jakie daje
autonomia przedmiotu estetycznego, powotuja do istnie-
nia utwory urojone, ktérymi zapetniaja swoje §wiaty na
opak, petne putapek wizualnych. Bezradny wzrok podda-
ny zostaje bezwzglednej prébie uprawdopodobnienia
przedstawien nieprawdopodobnych, szukajac ratunku
w uznaniu za mozliwe sytuacji niemozliwych z definicji.
Cho¢ zaraz pojawia si¢ pytanie, czy takie sg one istotnie.

Krag zainteresowanych figurami niemozliwymi i obiek-
tami nieistniejacymi tworza fizycy, filozofowie, plastycy
i psycholodzy. Frapuje ich nie tylko zrelatywizowana geo-
metria, jaka niektorzy z nich si¢ postuguja, ale i poddawa-
na krytycznemu namystowi §wiadomos¢, ze forma catko-
wicie jest uzalezniona od potencji rozumu, ze myslenie
nalezy uwalnia¢ z oczywistoéci — niekoniecznej przeciez
—reprezentacji, ze rzeczy wcale nie musza by¢ takie, jakie
by¢ powinny, i ze warto czasem zaniecha¢ przekonania
o realnym istnieniu tego, co przedstawione, by skupi¢ sig¢
na uobecnieniu samego przedstawienia.

Z optycznymi niemozliwo$ciami zmagal si¢ przez lata
tworczej aktywnos$ci Josef Albers. Pierwsze do§wiadcze-
nia mial za sobg jeszcze przed rozwiazaniem Bauhausu.
W roku 1931 zrealizowal niezwykte w oddziatywaniu /m-
possibles w postaci szklanych walcéw z wytrawionym na
nich, tudzacym oko, rysunkiem. Jednak na szersza skalg
zajal si¢ tego rodzaju problemami dopiero wéwczas, gdy
uczyt w amerykanskim Black Mountain College. W latach
40. XX wieku powstata cata seria rysunkéw, grafik i obra-
z6w, ktérych istota, zgodnie z intencjg Albersa, zasadzata
sie na tworzeniu takich rozwiazan, ktére wprowadzatyby
w blad recepcje widza. Wowczas to wykonane zosta-
ly skrajnie purystyczne prace: Ascension (narastanie
linii w obiegu zamknigtym tak, ze cato$¢ sprawiata
wrazenie plaskiego wyobrazenia bryly, niemozliwej w swej
konstrukcji wewnetrznej), Changing directions, Tlaloc (za-
sugerowane paroma kreskami przecinanie si¢ dwoch ptasz-
czyzn w taki sposob, ze w euklidesowym tréjwymiarze
istnie¢ by nie mogly), Astatic, czy Multiplex D (rodzaj
parawanu, ktéry inaczej uklada sig, kiedy patrze¢ na nie-
go z dotu, a inaczej, gdy widzi si¢ tylko jego gérna partig)
z 1948 r. Wreszcie w pdzniejszym okresie Structural con-
stellation (konstrukcja bryl—nie-bryl, jednoczesnie wkle-
stych i wypuklych). A wszystko to razem, jako uzupetnie-
nie i rozwinigcie jego obsesyjnego lejtmotywu, jakim byty
kwadraty w kwadratach (Homage to the Square), malo-
wane z uzyciem badz iskrzacych sig, badz stonowanych
koloréw, komponowane stale w taki sam sposéb, ktory nie-
odmiennie wywotywat iluzj¢ raz odsuwajacych sig,

to znéw przysuwajacych w strong patrzacego plaszczyzn.
W roku 2005 swoisty hold ztozyt Albersowi Sol LeWitt,
realizujac swoje prace na $cianach Muzeum Quadrat
w Bottrop, miescie urodzenia niemieckiego artysty. Ich
przestanie zostalo zawarte w tytule Rysunki nascienne dla
Josefa Albersa. Siedem koloréw i ich wszelkie kombina-
c¢je w kwadracie wewnqtrz kwadratu.

Dokonania Albersa zapowiadaty sztuke lat 60. Poprze-
dzaly rozmigotany w swych wieloelementowych struktu-
rach mozaikowy op-art, a takze sublimowaty radykalnie
redukowang formg, co moze by¢ uznane za prekursorskie
dla postawy minimalistycznej. Nade wszystko jednak byly
trudnym do przecenienia prologiem dla poszukiwan tych,
ktorzy zasadnicza cze$¢ swojej artystycznej uwagi poswig-
cali wzbogacaniu arsenatu wizualnych rozwiazan, z kt6-
rymi nie moze sobie poradzi¢ oko.

W roku 1984 w t6dzkim Muzeum Sztuki odbyta sig
wspolna wystawa Oscara Reutersvirda i Zenona Kulpy.
Podjeli wyzwanie geometrii, ktére dla obu stanowily figu-
ry niemozliwe. Interesujace w ramach tej konfrontacji byty
nie tylko eksponowane rysunki, ale takze wzajemne spo-
strzezenia artystow, tyczace ich wlasnej tworczosci.

Kulpa o Reutersvirdzie: Jego praca tqczy w sobie in-
tuicyjny i nieformalny styl pracy artysty z systematycznym,
rozumowym i logicznym podejsciem uczonego badajqce-
go nowy Swiat — Swiat, ktory zdaje sie nie istniec, swiat
niemozliwego. W naszym mysleniu i postrzeganiu jeste-
Smy silnie ograniczani przez tak wiele nawykow adaptu-
Jjacych nas do naszego codziennego, zwyklego otoczenia,
ze nabieramy przekonania, iz nasz zwyczajny sposob
widzenia Swiata jest sposobem jedynym — typowa ,, mega-
lomania codziennosci”. [...] Aczkolwiek szereg innych
artystow (aliczba ichwzrasta!) uzywa ,, niemozliwych efek-
tow” w swoich pracach, Reutersvird ciqgle pozostaje
nieprzescigniony w tym podboju niemozliwego, dzieki
wszechstronnosci polqczonej z czystoSciq i oszczednosciq
Srodkow wyrazu. Odrzucajqc wszelkie uboczne efekty
mogqce zaktécaé osiqganie celu zasadniczego, ogranicza
sie on w swych rysunkach do perspektywy aksonometrycz-
nej (lub ,,japonskiej”).

Reutersvérd o Kulpie: Kulpa wniést wielce odkrywczy
i zasadniczy wkiad do miedzynarodowej dyskusji na te-
mat fenomonologicznego i ontologicznego statusu figur
nieeuklidesowych. Stwierdza onw nich [artykutach] prze-
konujqco, ze rozwiqzania tego zawilego problemu nie na-
lezy szuka¢ przede wszystkim w dziedzinie geometrii i nauk
Scistych, lecz raczej w ramach epistemologii i psycholo-
gii. To, co obserwator postrzega jako mniej lub bardziej
niemozliwe obiekty, sq to zasadniczo przypuszczenia oparte
na mniej lub bardziej wlasciwej interpretacji rozwazanych
figur. [...] W tej kategorii rysunkéw Kulpa tworzy zatem
obiekty reprezentujqce bryly. Lecz wiele jego niemozliwych
konstrukcji innych rodzajow jest rownie warte uwagi
i réwnie frapujqce — mianowicie te, w ktérych granica mie-
dzy figurq a tlem jest plynna i fragmentaryczna. Kulpa
sam przypisuje dodatkowe znaczenie temu typowi rysun-
kow —uwaza, ze wykazujq one , silniejszq niemozliwosé¢”
niz figury przedstawiajqce bryly.

Jedna z najbardziej znanych figur jest trojkat niemoz-
liwy, narysowany przez Reutersvirda w 1934 r. i powtor-
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Ryc. 5. Bruno Ernst, Optyczna iluzja, 1992 r.

nie odkryty 24 lata pdzniej przez Lionela i Rogera Pen-
rose’0w (zdarza sig, ze ustalenia naukowcow poprzedza
intuicja artystow). Ow | trojbok” jest bryla wewnetrznie
sprzeczna, gdyz zbudowana z trzech kwadratowych w prze-
kroju beleczek (u Penrose’a) czy beleczek pocigtych na

Ryc. 6. Dom Mobiusa, Peter Eisenman, 1992 r.

Ryc. 7. Wielki luk, La Défense, Paryz.
Fot. Tadeusz Sawa-Borystawski

szesciany (u Reutersvirda), potaczonych w wierzchotkach
pod katami prostymi. Kazde naroze z osobna wydaje si¢
prawidlowe, catos¢ jest jednak nie do przyjecia. Podobnie
jawi sie — jako ,,;rzecz”, bedaca jedynie kompleksem nie-
spojnych wrazen — drzeworyt Eschera z 1954 r. 0 nazwie
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Trzy przecinajqce sig plaszczyzny. Roéwniez escherowskie
plaszczyzny przenikaja si¢ pod katem prostym. Kazda
biegnie do znikajacego punktu. Razem wyznaczajg pole
tréjkata rownobocznego, ktérego wierzchotkami sg zni-
kajace punkty. Owe ptaszczyzny, przecinajac si¢ wzajem-
nie, poniewaz zdazaja ku trzem r6znym horyzontom,
zostaty utworzone z kwadratowych kafli, utozonych w sza-
chownicg¢ na przemian z miejscami pustymi — dlatego
w prze$witach wida¢ co sig¢ dzieje na dwéch pozostatych
plaszczyznach. W dodatku, doktadnie w $rodku tréjkata,
owe kafle tworza czworoscian, otwarty w strong widza.
»Rzecz” trudna nawet do wyobrazenia. A jednak zostata
narysowana, co nie znaczy, ze dalaby si¢ uprzestrzenni¢.
Zastosowane perspektywy, poprawne lokalnie, gdy spojo-
ne zostaja w ,,obraz tajemny”, okazuja si¢ ,,zepsute”. Wi-
dok, jaki widzialna rzecz oferuje naszemu zmystowemu
oku, by uzy¢ okreslenia Heideggera, wymyka si¢ skonfron-
towanemu z nig rozumowi.

Mamy tu do czynienia z typowym zjawiskiem, kiedy
to bezradne oko musi upora¢ si¢ z falszywymi wskaznika-
mi, raz uznajac je za prawdziwe, to znéw godzac si¢ na
ich nieprawdg. Owszem, umyst umie wykreowa¢ perspek-
tywiczne przedstawienie konstrukcji, ktérej ptaski obraz
daje sig bez trudu wykona¢, problem w tym, Zze nie mozna
jej zbudowa¢. Znane sg jednak wypadki, kiedy znaleziono
sposob. Za spektakularny przyklad moze stuzy¢ model
Belwederu Eschera, zrealizowany przez Shigeo Fukude.
Dokonat on zabiegu przecigcia kolumn budowli, przed-
stawionej na grafice Holendra. Dzigki temu nadal byly
proste, forma ‘za§ calego obiektu z jednego punktu wi-
dzenia jawita si¢ jako prawidlowa. Z kolei stynny sze$-
cian: Niekonstruowalne pudto Eschera zmaterializowat
Mathieu Hamaekers. Uczynil to przez odpowiednie
wygiecie stupkow szkieletu szeécianu, ktére w jednym
ujeciu nadal sprawiaty wrazenie prostych. Ja postuzy-
tem si¢ komputerem, za ktérego pomoca obrécitem
pozornie regularng figure, pokazujac w ten sposob, ze sze-
$cian niemozliwy jest wykonalny, i to bez wyginania
jego poszczegdlnych elementéw (ryc. 6). Oczywiscie,
z boku nie wyglada jak szescian, raczej przypomina roz-
tozony czgsciowo statyw.

Jezeli nie sprébuje si¢ nadaé materialnego ksztaltu tréj-
wymiarowej niemozliwosci, zawartej w dwuwymiarowym
rysunku, to $wiadomo$¢, za posrednictwem oka po wiele-
kro¢ dokonuje przestrzennej absurdacji, mocno trzymajac
si¢ obydwu wnioskdéw, gdyz widzac, jednoczesnie wie, iz
6w obiekt nie istnieje w rzeczywisto$ci. Oko spostrzega,
umyst... nie akceptuje, oko przyjmuje figure za obecna,
umyst... nie daje zgody na jej egzystencje. W koncu wy-
cofuje si¢ z ostatecznej diagnozy, rezygnujac z decyzji czy
to ,,c0$”, na co patrzy, jest czyms, czy jest to ,,nie-cos”.
Ogladany obiekt nie daje jednak spokoju. Jest niemozli-
wy, owszem, ale przeciez zachowuje wszystkie geome-
tryczne prawa, ktére respektuja figury mozliwe. Gdzie wigc
tkwi paradoks? W tym, ze wszystkie cze$ci z osobna (kaz-
da odseparowana okiem od reszty) sa poprawne, catosé
jednak w spos6b jawny jest wewnetrznie sprzeczna. Mamy
tu zatem do czynienia nie z przedmiotem, lecz ze schema-
tycznym porzadkiem liniowym, na swdj sposéb popraw-
nym, jednakze uniemozliwiajacym pewno$¢. Tego rodzaju

inwersja frapuje i niepokoi. Transformuje w nieosiagalng
przestrzen.

Nienasycone widzenie fakomie czeka na nowy obraz,
a kiedy go otrzymuje, zdezorientowane jego zawartoscia,
nie moze pogodzi¢ si¢ z tkwiacymi w nim sprzecznoscia-
mi. Zagadkowa sytuacja zmusza spojrzenie do zdomino-
wania przedstawienia. Optyczne myslenie, zgodne z oswo-
jonymi wczesniej regutami, narzuca widzeniu wiasna kon-
strukcje. W rezultacie widziane jest to, co potwierdzaja
zdobyte wczeéniej doswiadczenia, a wigc to, co moze by¢
zaakceptowane, o ile umyst ma si¢ wyzwoli¢ z napigcia,
wynikajacego z pozostawania zawieszonym migdzy oczy-
wisto$cia widoczno$ci a nieuchwytnoscia jej sensu, uwie-
dzeniem czyms nieoczekiwanym a nieosiagalnym spenie-
niem. Wszak to ostatnie nastgpuje wtedy, kiedy przestrzen
rzeczywista w prosty i jasny sposéb zamieniona zostaje
na plaszczyzng obrazu, a wigc kiedy obraz swa plaszczyzna
czytelnie przestrzen uwypukla.

Mylacy wzrok upidr percepcji daje si¢ czasem opa-
nowaé. Wystarczy uwolnié¢ si¢ z tyranii postuszenstwa
mimetycznos$ci, wymuszanego przez pragmatyke zycia
codziennego. Lecz aby tak sig¢ stalo, potrzebne jest ,,prze-
kierowanie” spojrzenia. Wtedy moze ujawnic si¢ nieuprze-
dzone spojrzenie, wczeéniej ukryte za spojrzeniem zde-
terminowanym. Co mozliwe jest dlatego, ze powfoka
widzialnosci nie tylko kladzie si¢ na materialnosé cial, ale
rowniez sie od nich odrywa i tqczy w calos¢ jako figura
optyczna, istniejqca dla oka jako plaszczyzna wizualna —
wyjasnit Johannes Meinhard w eseju Rzeczywistos¢ iluzji
estetycznej. 1 wlasnie owa ,,plaszczyzna wizualna” daje
szans¢ widzeniu, otwierajac je na autonomiczno$é. Wow-
czas spojrzenie nie tyle odbija si¢ od obrazowej realnosci,
ile zastyga samo w sobie, we wlasnej, odrgbnej samo-
definicji, stajac si¢ widmowym, ztudnym, urojonym. Nie
rozczarowuje zatem oka, jak to bywa w niektorych prze-
jawach widzenia bezposredniego, lecz w petni satysfak-
cjonuje, juz choéby przez sam fakt wyzwalania go z po-
trzeby ustalania ,,faktycznych” wyglad6w i stanow, ktére
w obrazowym wydaniu czgsto jawig si¢ powierzchownie,
gdyz sa osadzone w skonwencjonalizowanej perspekty-
wie, rysujacej przestrzen dalece niejednoznacznie.

Paradoksy odwzorowania przestrzeni ujawniaja si¢ nie
tylko pod postacig figur niemozliwych. Iluzoryczny obraz
$wiata uzyskuje si¢ takze dzigki zastosowaniu radykalnej
postaci perspektywy. Za przyklad moga stuzy¢ anamorfo-
zy, wprawdzie respektujace zasady perspektywy linearne;j,
ale w skrajnym wydaniu. W ich wypadku deformacja ob-
razu jest osiagana poprzez zdecydowane rozsunigcie punk-
tu centralnego od punktu zbiegu linii wychodzacych z oka,
przy czym punkt widzenia powinien by¢ lokowany mozli-
wie blisko ptaszczyzny, na ktérej umieszczono malo-
widto. Wystarczy zatem zmieni¢ punkt widzenia, by pod-
wazy¢ aksjomatyczng nieomal stabilno$é geometrycznej
konstrukcji, uznanej w renesansie za kanon klasycznej per-
spektywy. Znamienne, ze do deformacji uzywa sie¢ tych
samych narzedzi, ktére zapewniajg poprawnos¢ perspek-
tywicznego odwzorowania. Co oznacza, izumowng obiek-
tywizacjg osiaga si¢ w ten sam sposob, w jaki sie¢ ja pod-
waza. Doprowadzone do skrajno$ci przestrzeganie regut
w powigzaniu z doskonaleniem — do ostatecznych granic
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Ryc. 8. Felice Varini, realizacja w salonie Peugeota, Paryz 2004. Fot. Jerzy Olek

— przyjetej formy, prowadzi nieuchronnie do ujawnienia
niespdjnosci i wewnetrznych sprzeczno$ci w przestrzeni
poddanego geometryzacji $wiata widzialnego. Technika
reprezentacji okazala sie halucynogenna.

Nasz sprzeciw wzgledem widzialnych ,,istnosci”, kto-
re umykaja logice oraz niezborne z takim nastawieniem
marzenie o bezposrednim doznawaniu intrygujacych zwod-
niczosci, spojone razem wywotluja permanentny stan za-
wieszenia majacego dokonac si¢ wyboru migdzy odbio-
rem rzeczy, jakimi sg — same w sobie, a jakimi nam si¢
wydaja lub jakimi by¢ powinny. Ustawiczne zderzanie si¢
mozliwego z niemozliwym, zastanego z oczekiwanym,
prowadzi do konstatacji, ze poprzez bariere, jaka jest ob-
raz, przej$¢ po prostu si¢ nie da. Mozna probowac wtopi¢
si¢ w lustro, ale nie sposdb znalez¢é si¢ w sztucznie wy-
tworzonym obrazie, nawet najdoskonalszym. Reprezenta-
cje, z jakimi mamy do czynienia, nierzadko narkotyzujace
wzrok, uwodzace swoja mimetycznoscia, urzekajace pigk-
nem pozoru — nie tylko nie odsytfaja nas do niczego ze-
wngtrznego, wylacznie na sobie samych skupiajac uwagg,
to jeszcze w dodatku wyzywajaco nas od siebie odseparo-
wuja, na dystans trzymajac ,,przed”. Wedlug Baudrillarda
granica mig¢dzy rzeczywistoscia a jej przedstawieniem
zostala zatarta, zatem prawdziwa obecno$¢, to obecno$¢
samego obrazu, a nie przedstawionej na nim rzeczywisto-
$ci, ktora — jak uwaza francuski humanista — stata si¢ nie-
osiagalna w formie niezaposredniczonej. By¢ moze, jest
to prawda w wymiarze epistemologicznym, lecz nie onto-

logicznym. Wszak nie zréwnujemy si¢ z obrazem, ciagle
stoimy przed nim.

Tak wlasnie czyni Georges Rousse. Ustawia nas, wi-
dzow, przed wykonang przez siebie fotografia. Zastana-
wiamy si¢ wowczas, jak bylo mozliwe to, co mamy do-
wodnie przed oczami. Jak przestrzen mogla by¢ plynna,
gietka, zakrzywiona. Jak si¢ przenika, co wida¢ doskona-
le, wchianiajac nas w glab siebie. Rousse jest mistrzem
ztudy. Unaocznia niemozliwe dzigki falsyfikacji. Swoja
fotografig narzuca nam wybrany przez siebie punkt wi-
dzenia. Nie mamy wigc mozliwosci zobaczenia, jaka na-
prawdg byla sytuacja na zdjgciowym planie, czyli zoba-
czenia jej z boku. Wowczas czar zniknatby zupehie. Czar
wynikajacy z imaginacji, Ze oto osiagnigte zostalo nieosia-
galne. Z innych bowiem punktéw widzenia, z innych ani-
zeli 6w jedyny, wybrany, calos$¢ jawi si¢ jako trywialnie
mozliwa. Uzywajac fotografii, Rousse postuguje sie typo-
wymi dla tego medium sprzeczno$ciami. Tworzone przez
niego obrazy w pelni spozytkowuja optyczne doktadnosci
kamery, korzystajac jednoczesnie z tej cechy, ktdra umoz-
liwia zapisanie czego$, czego w ogdle nie ma. W ten spo-
sob tworzy prace, ktore sa zarazem fizyczne i zjawisko-
we, wizualne i konceptualne, rownie trwale jak efemerycz-
ne i rownie matematyczne jak duchowe. A wszystko
dzigki wyjatkowo bliskiej wiezi taczacej fotografie ze $wia-
tem zewngtrznym. Owa wigz sprawia, ze wykreowane
struktury wirtualne otrzymuja trudna do zanegowania
waznos$¢. Przyczynia si¢ do tego takze to, ze doznaje-
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my wrazen logicznie niemozliwych, kiedy przezywamy
zludzenia.

Powiada sig, ze rzeczy zanikajg, wypierane przez ich
reprezentacje, ze obecno$¢ przedstawien unieobecnia
przedmioty, ze ludzkim oczom wystarcza obraz, by ufa¢
temu, co pokazuje. Nie ma zatem potrzeby budowania fi-
gur niemozliwych, skoro dostateczna rekojmia ich realne-
go istnienia moga by¢ reprezentujace je ztudne przedsta-
wienia. W wypadku fotografii dokumentalnej wiara w jej
rzetelno$¢ jest czesto tak gleboka, ze rzecz przedstawiona
wybija si¢ przed nia, uniewazniajac niejako sama fotogra-
fig, ktora przez to zdaje si¢ zanikac. Podobnie bywa z kaz-
dym przedstawiajacym obrazem. Czy ma to jednak ozna-
czaé, Ze sama obrazowo$¢ ma nam wystarcza¢? Ze mamy
zrezygnowac z préb uwiarygodniania tego, co na wize-
runku jedynie zasugerowane; uwiarygodnienia przedmio-
tem stworzonym wedlug obrazu? Oczywiscie to, co przed-
stawione, cho¢ moze, nie musi by¢ prototypem. Wielu za-
dowala si¢ wylacznie tym, co w obrazie odwzorowane,
mniemajac ze uobecnienie si¢ w odwzorowaniu jest tym
samym, co faktyczne uobecnienie odwzorowanego.

W zwiazku z tym mozna zadaé pytanie: czy przedmiot
przedstawienia musi istnie¢ naprawdg. Czy nie wystarczy
wyobrazni, ba, nawet zmystom, sama jego idea? Wedtug
George’a Berkeleya — w zupetno$ci. Sobie wspétczesnym
wykladat: panuje powszechne przekonanie (a czyni je bez-
spornym to, co zdarza si¢ w snach, w obledzie i tym po-
dobnych stanach), iz jest mozliwe, bysmy tych idei, ktore
mamy teraz, doznawali takze wowczas, gdyby nie istnialy
na zewnatrz umystu zadne ciala do nich podobne [...].
Krétko méwiqce, gdyby ciala zewnetrzne istnialy, to nie
moglibySmy nigdy si¢ o tym przekonaé,; gdyby zas ich nie
byto, moglibysmy mieé zupelnie te same racje, jakie mamy
teraz, by myslec, ze istniejq. Ale czy bylby w stanie pozy-
ska¢ dla swoich mnieman nas — racjonalistow, podejrzli-
wych analitykow, realistéw?

Mamiace wyobrazni¢ obrazy falszywe niezmiennie
prowokuja do ,,optycznego myslenia”. Jego rezultatem
mialoby by¢ takie konstruowanie obrazu w umysle, by dat
si¢ przetozy¢ na przedmiot. Jednak to, co w widzeniu wy-
daje si¢ osiagalne, w rzeczywistosci nie ma szans powo-
dzenia. Rzecz zobrazowana zazwyczaj zostaje pokazana
z wybranego punktu widzenia. Kiedy tak przedstawiony
przedmiot przychodzi wykonac¢ realnie, musi on by¢ wte-
dy dostepny dla wszelkich mozliwych spojrzen. A to nie
zawsze daje si¢ osiggna¢. W malarstwie czy fotografii
mamy do czynienia ze scenami ujgtymi pod okreslonym
katem, co wcale nie znaczy, ze gdyby kat zmieni¢, wszyst-
ko w tej scenie by si¢ nie rozpadto. Tak jest z odbiorem
instalacji Variniego, z ogladaniem jego geometrycznego
malarstwa wpisanego w urozmaicong architektonicznie
przestrzen. Réwniez w tym wypadku zachodzi pewnego
rodzaju niemozliwo$¢. Otéz nie jest mozliwe jednoczesne
postrzeganie namalowanej figury oraz jej tta. Kiedy na-
trafia si¢ na wlasciwe dla odbioru miejsce, widzi si¢ wy-
jeta z tla figure, kiedy za$ przechadza po pomieszczeniu,
dostrzega si¢ gtownie tto rozczlonkowane na liczne
elementy. Ma racj¢ Varini, méwiac: Nie ma wiedzy bez
punktu widzenia. Zachodzi tu pewne podobienstwo z ogla-
daniem typowego obrazu. Albo patrzy si¢ na jego po-

wierzchnig, czyli malature, albo — nie widzac jej — podzi-
wia sig, poprzez obraz, przedstawiona na nim scene.

Interesujace byloby przyjrze¢ sig, jak doznaje mozli-
wego i niemozliwego, dotykanego bezposrednio i po
latach zobaczonego na odlegtosé, obrazu przewrotnie wy-
kreowanego przez artyste i naturalnego stanu rzeczy chto-
piec, ktérego doswiadczenia ze spdznionym widzeniem
opisat Berkeley. W Theory of vision vindicated and explain-
ed z 1733 r. podaje: Kiedy on [chlopiec] pierwszy raz
przejrzat na oczy, daleki byt od wyrobienia sobie jakiego-
kolwiek sqdu o odleglosciach, gdyz, jak mu sie zdawalo,
wszystkie przedmioty, ktérych dotykat swoimi oczami (tak
to wyrazil) byly jak te, ktére czut wlasnq skorq [...]. Nie
umiat wzrokiem rozpoznaé ksztaltu zadnego przedmiotu
ani roznicy miedzy jednq rzeczq a drugaq, bez wzgledu na
ich forme i wielkos¢. Potrafil jednak okresli¢ przedmioty,
ktorych formy poznatl wczesniej dotykiem i — jak stwier-
dzit — poznawat je ponownie. Majqc zbyt wiele przedmio-
téw do nauczenia sie za jednym zamachem, zapominal
wiele z nich. I (jak powiedzial) uczylt sie najpierw rozpo-
znawac rzeczy, by po stokro¢ dziennie zaraz je zapomniec.
Nawet kilka tygodni po zdjeciu katarakty zwodzily go nie-
ustannie obrazy. Zapytywal, ktory ze zmystow wprowadza
go w blqd: zmyst dotyku czy wzroku?

I znéw, jak po wielekroé, pojawia si¢ fundamentalne
pytanie: czym jest postrzeganie?

Berkeley nie miat watpliwos$ci: esse est percipi (ist-
nie¢ znaczy by¢ postrzeganym). Ta klasyczna formuta
z Traktatu o zasadach ludzkiego poznania (1710 1.), o ile
japrzyjaé, wywoluje okreslone nastgpstwa. Jezeli bowiem
istnienie tozsame jest z byciem przedmiotem percepcji, to
i sama percepcja, by istnie¢, musi by¢ postrzegana. Co$
istnieje dzigki percepcji, ale i percepcja zawdzigcza ist-
nienie percepcji. Jak jednak postrzegaé postrzeganie?
Na czym polega owo samopostrzeganie, ktére Gottfried
W. Leibniz nazwat apercepcjq?

Skoro percepcja jest bezposrednim i naocznym uje-
ciem czego$, musza z niej wynikaé okreslone impli-
kacje, choéby znany z teorii poznania percepcjonizm.
Wedlug Malego stownika terminéw i pojeé filozoficznych
(1983 1.) jest to stanowisko wyrazajqce sig w tezie, ze spo-
Strzezenie zmystowe bezposrednio kontaktuje podmiot
z rzeczywistoSciq zewnetrzng wzgledem niego oraz ze sta-
nowi ono podstawe poznania, a przez to i wiedzy. Ale poza
zewnetrznymi istnieja takze postrzezenia wewnetrzne,
odnoszace si¢ do podmiotu. W XVIII wieku rozdzielano
adresowang do konkretnego przedmiotu percepcj¢ od nie-
dajacego sig¢ sprecyzowa¢ wrazenia. Opozycje te zniosta
dopiero Gestalttheorie (teoria postaci), uznajac percepcje
za globalne wrazenie i zaprzeczajgc tym samym jej ,,ato-
mistycznemu” pojmowaniu, ktére polegato na twierdze-
niu, Ze jest caloscia ztozona z wielu elementarnych wra-
zen. P. Guillaume wypowiedzial znamienne stowa: Nie
percypujemy najpierw lisci, a potem dopiero drzewa; nie
styszymy najpierw nut, a potem melodii; postrzegamy od
razu cale drzewo czy calq melodie, a dopiero potem uczy-
my sig rozrézniaé liscie i nuty. To samo dotyczy malar-
stwa postimpresjonistycznego. Patrzac na Niedzielne po-
potudnie na wyspie Grande Jatte Georgesa Seurata nie
widzi si¢ najpierw puentylistycznej struktury, lecz przed-
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stawiong sceng, albowiem mate plamki czystych barw,
ktorymi pokryte jest cale ptétno, mieszajq si¢ w oku widza.
Dostrzega si¢ je dopiero wtedy, gdy przestawi si¢ wzrok
na szczego6l. Merleau-Ponty naturalng percepcje przeciw-
stawiat przedstawieniu, implikujacemu analiz¢ i refleksjg.
Ale owa analiza dotyczy¢ moze rdwniez struktury pozna-
wanej rzeczywistosci, ktora w wypadku obrazu Seurata
jest nieskonczona ilo$¢ drobnych punktéw czystych barw.
I znowu pojawia si¢ pytanie, co jest czym i co jest przed
czym. Czy kiedy podziwia si¢ ten precyzyjnie skonstru-
owany obraz, zbudowany zgodnie z zaleceniami Eugene’a
Chevreula, zawartymi w jego naukowym dziele O prawie
kontrastu symultanicznego barw, widzi si¢ sceng wy-
alienowana swoim przestaniem z tego, co fizycznie ja
tworzy, czy tez owa scena na brzegu wyspy przefiltrowu-
je si¢ ku naszym oczom przez migotliwg materi¢ ma-
larska? Co tu jest ztudzeniem prawdy niesionej przez
Ryc. 13. Carlo H. Ségnin, Zbiezne cykle Hamiltona obraz, a co imitacja unaukowionego pojmowania rzeczy-
na 120-komorkowym politope, 2005 r. wisto$ci?
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Nibyiluzja, pseudoiluzja, kontriluzja, iluzja iluzji.

Chroniaca nas przed rzeczywistoscig iluzja perfidnie
bawi si¢ z nasza §wiadomoscia.

Pozostaje postucha¢ Heideggera i stale utrzymywac
trzezwq gotowosé do dziwienia sig czemus nadchodzqce-
mu z wezesnosci; utrzymywaé ja mimo surowego 0sa-
du zwodzicielskich dziatan, jakiego Nietzsche dokonat
w Wedrowcu i jego cieniu, zalecajac postrzega¢ artyste
Jjako oszusta:

Poeci, $wiadomi wladzy, rozmysinie zmierzajq do
tego, zeby to, co zwykle nazywa sig rzeczywistosciq, oczer-
nié i w niepewne, pozorne, nieprawdziwe, grzeszne, bole-
sne, zwodzicielskie przeksztalcié, korzystajq z wszystkich
watpliwosci co do granic poznania, ze wszelkich wykro-
czen sceptycznych, zeby rozciqgnqc nad rzeczami faldzistq
zaslong niepewnosci, a przez to, zeby w tym przyémieniu
ich czarnoksiestwo i magia duchowa bez wqtpienia byly
rozumiane jako droga do ,, prawdziwej prawdy”, do ,, rze-
czywistej rzeczywistosci”!

Watpliwe, czy uwagi te mozna odnies¢ tylko do arty-
stow. Wszak w naturze czlowieka lezy co$, co umozliwia
—za Merleau-Pontym — nazwanie go geniuszem dwuznacz-
nosci.

W $wiecie potggujacej si¢ wszechobecnej wzglgdno-
$ci mieszkaniec i uzytkownik symulacyjnie modelowane;j
kultury, w ktérej prym wioda fantomy, uniewazniajac to,
czego staly si¢ widziadlem, z luboscia zdaje si¢ poddawac
coraz doskonalszej reprodukcji utraconej juz dawno rze-
czywisto$ci oraz magii po mistrzowsku produkowanej hi-
perrzeczywistosci, obywajacej si¢ bez realnie istniejace-
go wzoru, jako ze jej potencjat kreacyjny jest absolutnie
samowystarczalny. Stwarzana za pomoca najnowszych
technologii i $wietnie wprowadzana w spoteczny obieg,
zniewalajaca sztucznie wygenerowang uroda super-hiper-
ekstra-rzeczywistos$¢ nie tyle nadbudowuje si¢ nad auten-
tyczna rzeczywistoscia, co najzwyczajniej ja zastepuje.
W takim $wiecie niepostrzezenie zatracaja si¢ potrzeby
prawdziwe. Ich miejsce anektuja falszywe marzenia.

Dominuje obraz — wszgdzie obraz — obraz zawsze.
Obraz coraz bardziej si¢ obrazujacy, wigc totalnie obra-
zowy. Nie czerpiacy, lecz gloszacy, rezygnujacy z niepo-
trzebnego mu modelu, gdyz to on modeluje. Baudrillard
w Symulakrach i symulacjach stwierdza, iz poza obraza-
mi niczego nie ma. Ich wladza jest absolutna. Omawiajac
kolejne stadia przeksztalcen szereguje je nastepujaco:

obraz

* stanowi odzwierciedlenie glebokiej rzeczywistosci,

* skrywa i wypacza glebokq rzeczywistosé,

* skrywa nieobecno$¢ glebokiej rzeczywistosci,

* pozostaje bez zwiqzku z jakqkolwiek rzeczywistosciq:
Jjest czystym symulakrem samego siebie.

W stadium ostatnim prawdziwy jest obraz, i tylko ob-
raz, niebgdacy w stanie nic powiedzie¢ o rzeczywistosci.
Nie istnieje zatem jej iluzja. Iluzyjny jest wylacznie obraz
—sam w sobie i sam dla siebie. /luzja stata si¢ juz niemoz-
liwa, poniewaz sama rzeczywistos¢ jest niemozliwa, po
prostu rzeczywistoS¢ zanikla, ustepujqc miejsca obrazowi
bardziej rzeczywistemu niz sama rzeczywistosc, te znamien-
ne zdania Baudrillarda pozbawiajg ztudzen: poprzez ilu-
zyjny obraz nie mozna dotrze¢ do rzeczywistosci, gdyz

jej nie niesie, bedac jedynie autoreferujaca si¢ pseudoimi-
tacja, symulujaca podobienistwo, ktére tak naprawdg jest
tworem sztucznym, doskonalg halucynacja.

Skoro rzeczywistos¢ jest przezroczysta wzgledem ob-
razu, wy$mienicie radzacego sobie bez niej, nalezy rze-
czywisto$¢ porzucié. A kiedy bedzie si¢ wolnym, nic juz
nie stanie na przeszkodzie, by wejs¢ w wygenerowane
wyobraznig i wykreowane samowidzacymi protezami
sztuczne labirynty — nie po to, by da¢ si¢ wchionaé napo-
tkanym wirom sprzecznosci, lecz by do§wiadczy¢ pragnie-
nia harmonijnego uporzadkowania totalnosci swojego
do$wiadczenia. W labiryntach doznaje si¢ ol$nienia, umoz-
liwiajacego uczynienie mozliwymi rzeczy niemozliwe,
co prowadzi nieraz do intelektualnego zawrotu glowy.

Tak oto, zdani na prawdy wtdérne, wyzwoleni z po-
winnos$ci reprodukcyjnych, oczyszczeni z nawyku usta-
wicznego rekonstruowania, uzaleznieni jedynie od wias-
nej potencji kombinatorycznej, bgdziemy w stanie
tworzy¢ zupelnie nowe modele, a z nich wyprowadzaé
modele nastgpne. Jednak rezultaty powtarzania beda za
kazdym razem inne, nieodparcie sklaniajac do dalszego
dziatania.

Ponad dwiescie lat temu William Blake stwierdzit, iz

Gdyby oczyscié drzwi percepcji,

Kazda rzecz jawilaby sig taka, jaka jest: nieskorczona.

Biorac pod uwage stan obecny kultury przyjdzie uznac,
ze réwniez drzwi symulowane kierujg percepcj¢ ku nie-
skonczonosci, tg percepcje, ktorg opetata narkotyczna
potrzeba doznawania.

Iris Murdoch w Metaphysics as a guide to morals
(1994 r.) proponuje oczyszczenie percepcji z zasztosci,
co nalezy uczyni¢ po to, by mdc wejs¢ bez obcigzen
w rzeczywisto$¢ obrazu. Uwazajac, ze ,,czysta percepcje”
moze nam da¢ sztuka, konstatuje: Obcowanie z wielkimi
obrazami jest w rzeczywistosci podobne do buddyjskiego
oSwiecenia. Sprawia ono, ze czujemy, iz rzeczywistos¢
Swiata ujawnia sig jako cos, co nie bylo wezesniej widzia-
ne. [...] To wlasnie swiat wizualny jest stale z nami obec-
ny. A jego posiadanie stwarza nam pewien rodzaj bramy
w to, czym Swiat jest w rzeczywistosci, w to, co filozofowie
nazywajq ,, byciem” tq tajemniczq kategoriq. Czyms jak
rzeczywisto$¢ stojqca w opozycji do tej pseudorzeczywi-
stosci opadlej ciemnosci, w ktorej wigkszo$¢ zyje prawie
caly czas.

Czy nie jest jednak tak, ze wréciliSmy do ciemnej ja-
skini z wlasnego wyboru? Ze odwracajac si¢ od rzeczywi-
stosci, chcemy usadowi¢ si¢ w spolegliwej, bo przez nas
samych wymys$lonej realno$ci, nad ktérg — jak nam si¢
wydaje — mozemy w pelni panowac¢? Do egzystowania
W niej niepotrzebna jest intuicja, wystarczy rozumowanie.
Wszak umyst doskonale potrafi urealni¢ fantazje, a takze
ozywi¢ cienie wyzwolone z rzucajacych je przedmiotéw
i autonomizowac iluzje, ktére kiedy przestaly by¢ zluda,
niczego wtedy juz nie musza symulowaé, jako ze same
staly si¢ rzeczywisto$cia, rzeczywisto$cia rozumu powo-
fujacego do istnienia oczekiwany obraz, ktéry jedyna ra-
cj¢ bytu ma w jaskini. W symulowanym $wiecie doskona-
le mieszaja si¢ porzadki patrzenia i wiedzy, percepcji
i rozumienia. Potrzebg prawdy zastapilo pragnienie przy-
jemnosci. Krytyczna rozwaga ustapita miejsca satysfakcji
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zmyslowej. Zreszta ta ostatnia wydaje si¢ nam w petni
wystarcza¢. Bedac poddawani manipulacjom, nie jestes-
my w stanie — zamroczeni — wyj$¢ z halucynacyjnego
zauroczenia.

Mozna by mniemac, ze wla$nie w zauroczeniu, w ma-
gicznym dzialaniu rozkoszy plynacej z obcowania z nie-
rozpoznawalng gotym okiem symulacja nastgpuje niezau-
wazalne przejscie z niemozliwego fizycznie stanu w stan
wirtualnie mozliwy. Wiasciwie nie przejscie, lecz zatarcie
granicy, dwoisto$¢ w jednosci, ujawnienie samozwrotnej
korpuskularnosci fali i falistosci korpuskuty, unaocznie-
nie nieoznaczono$ci wizualnej magmy, tej szczegdlnej
spinowej piany, gdzie géra moze by¢ dotem, przéd — ty-
fem, lewa strona za$ — strong prawa. Na zarzut, ze tego
rodzaju mniemanie to absurd, pojawia si¢ odpowiedz, iz
w sztucznos$ci immanentnie jest zawarta absurdalno$¢. Ba,
absurdalna okazuje si¢ sama natura. Richard Feynman,
ktory do mechaniki kwantowej wprowadzit trudne do przy-
jecia z logicznego punktu widzenia sumowanie po trajek-
toriach, potrzebne by lepiej mozna rozumie¢ zjawiska za-
chodzace w mikro$wiecie, bronit swego stanowiska sto-
wami: Mechanika kwantowa opisuje przyrode jako absur-
dalnq z punktu widzenia zdrowego rozsqdku. I w pelni
zgadza sie ona z doswiadczeniem. Mam wiec nadzieje,
ze zaakceptujecie nature takq, jaka jest — absurdalng
(za Brianem Greenem, z Pi¢kna wszechswiata).

Horyzont nieprawdopodobnego stale sig¢ przesuwa.
Jeszcze do niedawna trudno byto wyobrazic¢ sobie, i zaak-
ceptowad, tesserakt Hintona. Obecnie mozemy ogladac¢
rysunki przedstawiajace szescian juz nie w przestrzeni
czterowymiarowej, lecz siedmio- czy o§miowymiarowej
(w ksiazce Clifforda A. Pickovera Surfing through hyper-
space). Wprawdzie sg to tylko rzuty, a wigc cienie kon-
strukcji owych bryl rzutowane na plaszczyzng, to prze-
ciez mozliwe jest dokonanie projekcji zwrotnej z cienia
ku przedmiotowi.

Przedstawianie zmultiplikowanych bryt, wchodzacych
jedna w druga i jedna z drugiej wynikajacych, w gestwinie
krzyzujacych sig krawedzi i tworzonych przez nie weztéw
pociagata artystow co najmniej od renesansu. Znakomitg
przestrzenng wyobraznig i wirtuozeria techniczna popisy-
wal sig juz Leonardo. Po pigciu wiekach jednym z jego
nastepcow okazal sig Carlo H. Séquin, informatyk, grafik
komputerowy i autor rzezb inspirowanych modelami ma-
tematycznymi, ktéry wykonal rysunek rzutu czterowymia-
rowego 120-komoérkowego polytope, czyli wielo$cianu
uogolnionego. Te skomplikowang strukturg tworzy dwa-
nascie regularnych dwunasto$cianéw — jednej z pigciu
figur platonskich, istniejacych w tréjwymiarowej przestrze-
ni. Owa czterowymiarowa polytope ma 720 $cian, 1200
krawedzi oraz 600 wierzchotkow, wspélnych dla dwoch,
trzech, a nawet czterech sasiadujacych ze sobg dwunasto-
$cianow. Niemal niewyobrazalne, a jednak narysowane
odpowiednig liczba kresek na kartce papieru, a nastep-
nie zrealizowane w formie obiektu. To jeszcze jeden
zsymptomow tworzenia si¢ nowej rzeczywistosci, rzeczy-
wisto$ci obrazu niemajgcego ani pierwowzoru w realnie
istniejacych przedmiotach, ani tez niebgedacego w stanie
zmaterializowaé si¢ w przestrzeni zgodnie z tym, co zostato
przedstawione. Potencjalna reprezentacja jest reprezen-

tacja falszywa. Ale jest! Swym istnieniem sktada ona wy-
obrazni obietnic¢ i mobilizuje umyst do podjecia proby
nadania zwodniczemu przedstawieniu ksztaltu fizycz-
nego. Oczywiscie mozna zapytaé ,,po co?”, skoro do
kontaktu z generowang sztucznie rzeczywistoscia nie po-
trzebujemy zadnego dystansu. To tamta, stopniowo prze-
mijajaca rzeczywisto$é, zastonigta w obecnej dobie przez
ekrany i zastgpowana przez obrazy, musiata syci¢ si¢ gle-
big niezb¢dna jej do normalnego egzystowania, a zwlasz-
cza pelnego objawiania si¢. Obecna rzeczywisto$¢ —
rzeczywisto$¢ obrazu, juz nawet nie udaje, ze jakakolwiek
glebig skrywa.

Swiat utracony potrzebowat przestrzeni niezbywalnie.
Nowo narodzonemu §wiatu wystarczy kryptogram 3D.
Tamten mial perspektywe, temu perspektywa nie jest
potrzebna. Chyba ze perspektywa japonska, w ktorej
dysonans optyczny przedstawionej formy ukrywal Oscar
Reutersvird, a za nim Tamds F. Farkas, tworca skompli-
kowanych figur niemozliwych, skonstruowanych syme-
trycznie. Sztuka inspirowana matematyka, a jak niektorzy
mowia: ,,sztuka matematyczna”, majac wy$mienite podto-
ze teoretyczne do rozwijania myslenia abstrakcyjnego, wy-
pracowata wiele rozumowych procedur umozliwiajacych
w niekonwencjonalny sposéb interpretowa¢ formy niemoz-
liwe. Autorem oryginalnej metody analitycznej jest archi-
tekt i urbanista Tadeusz Zipser. Konstruowany przez nie-
go pojeciowo $wiat wyobrazony daje sig nie tylko oswoic,
ale i wyzwoli¢ z niemozliwos$ci. W eseju Figura niemoz-
liwa — utuda czy swiat? zawartym w tomie O kulturze
i naturze (pod red. Jana Mozrzymasa), pokazuje, jak moz-
na lokalnie obej$¢ niemozliwo$é. Wystarczy przyjac zato-
zenie, ze trudne do rozumowego pojgcia istnienie ma ra-
cje bytu w nieréwnoczesnosci. Zipser rozpatruje sposéb
egzystowania stynnego trdjkata zbudowanego z szeécia-
now autorstwa Reutersvirda. Analizujac jego konstrukcje,
pisze: Takiej konfiguracji nie da sie utozyé z szesciennych
kostek — ale da si¢ jq narysowaé! Da sie jq narysowaé
w aksonometrii (lub izometrii), ale juz nie w perspektywie
(w rzucie srodkowym). Bardzo istotna uwaga. I dalej:
Mozna powiedziel, ze taki rysunek zawiera falsz — i jest to
prawda, znamienne jest jednak to, ze nie sposéb wskazaé
miejsce, w ktérym na pewno falszu tego dokonano. Krq-
zqc w jednym lub drugim kierunku po petli, jakq tworzy
na rysunku ta zadziwiajqca konfiguracja, stwierdzamy je-
dynie, ze oddalamy sie wciqz od poczqtkowego miejsca,
aby je niespodziewanie znowu osiqgnqé. Falsz ujawnia si¢
tylko wtedy, gdy cato$¢ rysunku chce si¢ ogarna¢ jednym
spojrzeniem. Kiedy jednak wedruje si¢ po nim wzro-
kiem stopniowo, wtedy jego czgsci odbierane oddzielnie
wydajg si¢ prawidtowe. Dzigki czasowi jeden stan bez-
konfliktowo przechodzi w inny. Przy takim podejsciu ra-
miona tréjkata Reutersvédrda uchodzi¢ moga za krawedzie
sze$cianu — zmienne w swoim przebiegu, bo dajace sig
ulokowaé w réznych czg¢sciach szesciennej bryly.

Na inny aspekt struktury obrazéw dwuznacznych,
a wigc wewngtrznie sprzecznych, zatem objawiajacych oku
konkurencyjne aspekty swego wizualnego uksztaltowania
zwraca uwage Slavik Jablan. W artykule Modularity in
art (Symmetry, ornament and modularity, Londyn 2002)
przeprowadza poparty licznymi przyktadami wywdéd na
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temat podstawowych elementdw i regut tworzacych kon-
strukcje niemozliwe. Okazuje sig, ze w wigkszosci wypad-
kéw zbior owych elementéw jest maly. Oznacza to,
ze wystarczy niewiele modutéw, by — odwolujac si¢ do
archetypow dekoracyjnych i inspirujac starg sztuka orna-
mentacyjna — budowaé wyrafinowane optycznie ukiady
mozaikowe. Stowem, réznie generowane struktury maja
u swych podstaw konkretne algorytmy, przy czym wyj-
$ciowe elementy modularne sa na og6t nieliczne. Na tej
drodze sztuka zdaje si¢ podaza¢ tropem redukcjonistycz-
nie nastawionej nauki, bedac jednoczesnie artystyczng
transformacja zasady oszczgdnos$ci w naturze. Wszak mo-
dularno$é wyjatkowo jasno unaocznia, jak niewielu ele-
mentow trzeba, by méc wykreowaé bardzo rézne obiekty,
takze ,,niemozliwe”, z ich alogiczng konstrukcja we-
wnetrzng i niezgodnym z do§wiadczeniem skomplikowa-
niem struktury.

Caly obszar wystgpowania bazujacych na modutfach
struktur geometrycznych podzielit Jablan na trzy grupy:

—Space Tiles (w odniesieniu do obiektéw mozliwych
iniemozliwych),

— Knot Tiles (dla wzoréw weztowych, jednorodnie
porzadkujacych przestrzen),

— Op Tiles (dla asymetrycznych uktadow).

A wszystko to razem ma nadaé¢ porzadek myslowy
czemus$, co z natury jest pelne paradokséw i zakrawa
na magie.

Sztuka i natura sa w tym wzgledzie zgodne. I tu, i tu
bogactwo form ma za swojg podstawe niewiele figur pro-
stych, z ktérych mozna tworzy¢ réznorodne ksztalty, czg-
sto niewyobrazalnie skomplikowane. Zaswiadcza o tym
nie tylko przyroda, ale i ludzka wyobraznia, wsparta kom-
puterem. Za jego pomoca grono naukowcéw skupionych
w GANG-u (Geometry Analysis Numerics Graphics)
wykreowalo galeri¢ niezwyklych bryt, bedacych wizuali-
zacjami réwnan o réznym stopniu trudnosci. Cztonkowie
grupy, dziatajacej przy Departamencie Matematyki
Uniwersytetu Stanowego Massachusetts w Ambherst
(http://www.gang.umass.edu) skonstruowali obiekty
o znacznym stopniu morfologicznej komplikacji. I tak, na
przyktad, zajmujacy si¢ geometrig elektroniczng Nick
Schmitt w 2002 r. nadat wizualna posta¢ zaggszczonym
wewnetrznie mutacjom toruséw, tworzac w CMCLab
(Constant Mean Curvature Surfaces) komputerowy obraz
m.in. tréjptatowej powierzchni torusa odkrytego w 1984 r.
przez Henry’ego Wente’a.

Figure niemozliwa daje sig¢ przetozy¢ na rzeczywistos¢,
pod warunkiem uznania nieréwnoczesnej egzystencji ca-
to$ci jej materialnego ksztattu. Rysunek pokazujacy taka
figure jest do wykonania. Jego atutem jest plasko$¢ przed-
stawienia. Kiedy jednak na jego podstawie chcialoby sig
zrobi¢ model przestrzenny, trudnos$ci ze zrealizowaniem
projektu okazatyby si¢ nie do pokonania. Droge do osia-
gnigcia celu moga jedynie znaczy¢ nieuniknione ustgpstwa.
Bruno Ernst w ksiazce Abenteuer mit unmoglichen Figu-
ren (Berlin 1987) publikuje rysunek przedstawiajacy nie-
mozliwg konstrukcje z czterech krzyzujacych si¢ belek.
Ma ona ksztalt ramy i sugeruje brame¢ prowadzaca — ni-
czym japonskie fori —ku horyzontowi. Tego typu budowla
jest Wielki Luk w La Défense, usytuowany lekko ukosnie
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wzgledem osi Paryza. Prostszy w konstrukcji niz brama,
zatem mozliwy do wybudowania. Ten gigantyczny obiekt
(108 m szerokosci, 110 m wysokosci i 112 m gigbokosci),
zaprojektowany przez Johanna Otto von Spreckelsena,
sprawia wrazenie, jakby byt czterowymiarowym hiperku-
busem rzutowanym na przestrzen tréjwymiarowa. Zato-
Zenie na pierwszy rzut oka niemozliwe, a jednak uzyskato
realny ksztalt. Po$rod obiektow o zadziwiajacych cechach,
majacych ukryte zdolnosci przeistaczania si¢ w brylg,
a tym samym dokonywania skutecznej ekspansji w prze-
strzen, szczegdlne miejsce zajmuje wstega Mobiusa — troj-
wymiarowy twor, bedacy w rzeczywistosci powierzchnia
o jednej stronie i jednej krawedzi; figura bez konca, przypo-
minajaca swym skrgconym ksztaltem znak nieskonczo-
nosci. Czy tego rodzaju forma moze by¢ funkcjonalna? Peter
Eisenman pokazal, ze tak. W roku 1992 Max Reinhardt
Haus zaprojektowat dla Berlina — wiezowiec, a wlasciwie
,»,mobiusowiec”, ktory w istocie przypomina skubizowang
»WStege”.

,,Osemka” Mobiusa jest kwintesencja urealniania nie-
mozliwego. Plaska ze swej natury, w istocie spetnia sig
w trojwymiarze. Jest przyktadem na to, ze czasem wystar-
czy skrecié i odwrdci¢ znang oczywistosé, by powstata
petla:

— ustawicznego powrotu w to samo miejsce po prze-
byciu calej drogi;

— niekoriczacej si¢ wedréwki raz po jednej stronie wstg-
gi, to znéw po przeciwnej stronie;

— lustrzanego odwrdcenia niesymetrycznej figury po
jej dojsciu do punktu wyjscia, odwrdcenia bgdacego
rezultatem ,,nieorientowalno$ci” wstegi Mobiusa;

—mozliwego widzenia swoich wlasnych plecéw, o ile
promienie mogtyby si¢ zakrzywiac.

Idac po wstedze wraca sig¢ zawsze do punktu wyjscia,
z tym, Ze juz inaczej jest si¢ w nim usytuowanym.

Podobne do$wiadczenia mialoby sig¢ podczas przecho-
dzenia z pokoju do pokoju w domu czterowymiarowym,
na przyklad takim, jaki zaprojektowat Theo van Doesburg
w 1925 r. Wystarczy go zrealizowac. Willi tej nie da sig
przedstawi¢ ani w dwu-, ani w tréjwymiarze. Pozostaje
zatem zawierzy¢ jej wizjonerowi, ze ma ona ukryte zdol-
nosci ekspansji w czterowymiarowg przestrzen. Niewyklu-
czone, Ze taka willa gdzie$ istnieje, lecz nic o niej nie
wiemy, gdyz nie wraca do nas zadna odbita od niej infor-
macja. Jest prawdopodobne, iz Wszech§wiat nie odsyta
obrazow niegdy$ don wystanych, ze nikng one w jego cze-
lu$ciach. W czasie wygloszonego w Amsterdamie wykta-
du (21.06.1997 r.) Stephen Hawking powiedziat: ten, kto
powaznie traktuje ogolnq teorie wzglednosci Einsteina,
musi zaakceptowaé mozliwosé, iz sama czasoprzestrzen
wiqze sie w suply, a informacja ginie w zagieciach. Zadaje
to ktam teorii, wedlug ktorej przestrzen jest niezmiennym
skfadnikiem struktury Wszech§wiata. Wyrazonym w Prin-
cipiach pogladom Newtona przeczy domniemana budo-
wa czarnych dziur oraz natura spinowe;j sieci. Odlegta od
absolutnej przestrzennos$¢ §wiata objawia zatem swa
odmienno$¢ zaréwno w skali makro, jak i mikro.

Bez marzycieli, fantastow i buntownikéw wiele stereo-
typéw nie ulegloby obaleniu. Ich wyobraznia, determina-
cja i odwaga doprowadzaly w réznych okresach do za-
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przeczenia obowiazujacej logice, a takze do wyrwania sig
z pet racjonalizmu oraz uwolnienia spod dyktatu wiedzy
tak pewnej, ze az watpliwej. Wyrazicielem pogladéw nie-
ktorych z nich byt purysta Amédée Ozenfant, ktéry w wy-
danej w 1928 r. rozprawie Foundations of modern art
glosit: Dzigki Gaussowi, Riemannowi i Lobaczewskiemu
poeci—-matematycy Poincaré i Enstein osmielili sie ukazaé
nieznanq naszym zmystom przestrzen; ich nieskrepowane
i liryczne wyobrazenia sprawily, ze zdroworozsqdkowe
podejscie Kartezjusza zostalo uznane za bledne. W tym
momencie nasz wszechSwiat staje sie hipotetyczny, oparty
na zdumiewajqcych prawach, z geometriami wiecej niz
tréjwymiarowymi, ktore idq tak daleko, iz zakladajq, ze
z powodu zakrzywienia przestrzeni promienie stoneczne
zalamujq sie na jej krawedziach i powracajq do punktu,
z ktérego wysziy.

Trzy lata weczesniej w ksiazce L’Architecture vivante
ukazat si¢ esej Theo Van Doesburga zatytutowany
L’Evolution de I’architecture moderne en Hollande,

w ktérym znalazly si¢ nastgpujace stowa: Nowa architek-
tura jest antykubiczna, innymi stowy, jej rozmaite przestrze-
nie nie sq zawarte w zamknietym szescianie. Przeciwnie,
rozne komorki przestrzeni (balkony itd,) rozwijajq sie od-
srodkowo, od srodka do peryferii szescianu w taki spo-
s6b, aby wymiary: wysokos¢, szerokos$é, glebokosé i czas
otrzymaly nowy wyraz plastyczny. Dlatego wspélczesny
dom sprawia wrazenie unoszenia sie, zawieszenia w po-
wietrzu, w opozycji do naturalnej sily ciezkosci. Doesburg
postugiwat si¢ hipersze§cianem, by skontrastowaé trady-
cyjna architekturg kubistyczna z nowa architektura hiper-
kubiczng, ktéra wyrywa si¢ z pudetka, wyrazajac prze-
strzenna czterowymiarowos$¢.

Tak, wystarczy wyrwac¢ si¢ z pudetka, by niemozliwe
uczyni¢ mozliwym. Trzeba jedynie dokona¢ zmiany sto-
sowanego aparatu pojeciowego oraz wyksztalci¢ takie
narzg¢dzia poznania, ktére przybliza nam zjawiska wcze-
$niej niedostgpne i umozliwia zobaczenie form, ktére intu-
icyjnie uwazali$my za niemozliwe.




