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Jak osiggnac¢ ten look?

robi¢ sobie zdjecie codziennie

(od 27 lat), przepuscic je
przez program

Image to Ascii Converter,
version 1.0,

created by Peter Bone

zdjecie na 4 oktadce
Jozef Zuk Piwkowski, S/ad dibara,
(heliografia) 1984

Pisanie wstepniakéw to balansowanie miedzy sileniem sie na oryginalno$¢ a poddawaniem sie banatowi. Nieostre
zdjecie naczelnej zrobione przez ponczoszke (na marginesie: my tez zamiesciliSmy w tym numerze swoje zdjgcia)
lub przeostrzona fotka red. naczelnego upozowanego na Supermena (na marginesie: zmart w tym roku) i taki

oto tekst: ,Nadszedt listopad. Miesigc refleksji i zadumy, miesigc pamieci o bliskich, ktoérzy odeszli”. Czytamy

takie zdania o tej porze roku (co roku) w dziesigtkach czasopism. ,Banat — myslimy, — znéw to samo”. Z drugiej
jednak strony, jesli ktos zdecyduje sie nie podejmowac tego tematu i zacznie numer listopadowy od opiewania,
zatozmy, urokéw windsurfingu, a nawet od najmodniejszego ostatnio tematu redefiniowania ptci, rowniez popetni
niezrecznosé. ,Silenie sig na oryginalno$¢ — powiemy. — Bez sensu”. | tak zle i tak niedobrze. Miejmy to na uwadze
(na marginesie: o subtelnej grze miedzy awangardg a tradycjg opowiada w jednym ze swoich ,poesejéw lub, jak kto

woli, esejomatow” Radek Nowakowski, autor recznie sktadanych, artystycznych ksigzek).

Staram sie spojrze¢ z zewnatrz na to, co prezentujemy w tym numerze TR, i samo narzuca mi sie, ze zaréwno nas,
jak i naszych autoréw najmocniej kreci... praca. Nie jest to zaden symptom pracoholizmu. To gtebokie przekonanie,
ze warsztat, doskonalona umiejetno$¢, panowanie nad powierzong nam materig nadaje sens, dodaje do naszego
codziennego tyrania i zmeczenia to ,cos”. Prawdopodobnie nie da sie tego powiedzie¢ lepiej, niz tak, jak to wiele
lat temu sformutowat Norwid: ,Bo piekno na to jest, by zachwycato do pracy. Praca — by sie zmartwychwstato”. (na
marginesie: przypomina mi sie¢ w tym momencie pewien dowcip o Jasiu: ,Zakonnica pyta na religii: Dzieci, co to
Jest: rude, ma dtugi ogon i skacze po drzewach? Na co Jas: No, na 99 procent to wiewiérka, ale znajgc siostre, to
moze byc¢ Jezus”.) Ten trywialny dowcip (na marginesie: Jezus takze wystepuje w tym numerze TR) uzmystawia
pewng prawde, o kitdrg zresztg pewnie wcale nie chodzito jego autorom: Mozna widzie¢ rzeczy taki, jakimi sa,

a mozna widzie¢ w nich co$ wiecej. O fizycznych podstawach widzenia barw, o tym, dlaczego widzimy tak, a nie
inaczej, piszg w TR operatorzy Bogdan Dziworski i Jerzy tukaszewicz (na marginesie: pisanie o barwie w czarno-
biatym miesieczniku jest sporym wyzwaniem :). Ich tekst to dobra podstawa do tego, by zobaczy¢ owe ,co$ wiece;j”.
Niewatpliwie udato sie to Stefanowi Gierowskiemu (patrz tekst Janusza Zagrodzkiego), ktéry w swej tworczosci
wychodzi od wyrafinowanej gry barw, a dochodzi do... hm... ducha? O piatym ,duchowym” zywiole opowiada tez

Zenon Kulpa, zaczynajac od tak prozaicznej, zdawatoby sie sprawy jak — diagramy.

Nasze rozumienie pracy i jej zwigzku z tym, jacy jesteSmy, ma tez wptyw na to, jak piszemy. Moim ideatem jest, aby
0 sztuce mowic tak, jak gdyby nie istniata krytyka sztuki. Stosunkowo tatwo jest zaszufladkowa¢ prace lub autora

zgodnie z obowigzujgcymi trendami, znacznie trudniej jest cos przezy¢ czy zrozumiec, nie uzurpujgc sobie >>



powitanie N

w imieniu krytyki sztuki prawa do nieomylnosci. | tak nie stanie sie przez to nauka $cistg. A zatem: o konkretach
pisac¢ konkretnie, a o sztuce raczej tak, jak czujemy, z petnym prawem do btedu, przypisanego niejako sferze uczu¢.
Moze sie uda. (na marginesie: polecam w tym miejscu rozwazania Hanny Dabrowskiej i Joanny Jarzgbek na temat

malarstwa).

A wiec koniec koncow, w tym numerze piszemy, malujemy, rysujemy i fotografujemy i o $mierci i o przemijaniu, miesiecznik 2004.11 (003)
ISSN 1733 4691

i 0 nostalgii, i o metafizyce. Tak wyszto. W koncu listopad to miesiac zadumy i refleksiji... naklad 500 egzemplarzy
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>> fast forward 1 >= fast forward 2

4 AN

niech pani

prze

zdjecie mojej corki Antoniny Piwkowskiej, pie¢ minut po urodzeniu, zrobil anonimowy pracownik szpitala Swietej Rodziny w Warszawie zdjgcie moje w parku Ujazdowskim na poczatku lat 70. zrobita najprawdopodobniej moja matka Kamilla Bodakiewicz-Kopciniska



>> fast forward 3 >> fast forward 4

3 Aanile
ak chce

zdiecie moje w wieku trzydziestu szesciu lat zrobll mé] maz Jozef Zuk Piwkowski pie¢ dni po naszym $lubie zdjecie mojej babki Wandy Anny Bodakiewicz w wieku dziewietdziesieciu czterech lat, pie¢ minut po Smierci, zrobilam ja



Klara Kopcinska
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spoczywac, wypoczy-
wac, spokojnie lezeé,
spac¢, zachowac¢ sie
spokojnie, milczec,
zamilknac, zachowy-
wac spokoj, pozostac
neutralnym, zyc pry-
watnie, dojs¢ do spo-
koju, osiqgnac¢ spo-
koj, pozostac spokoj-
nym lub nietknietym



slow motion 2

wypoczy-
wac, spoczy-
wac, odzy-
skac spokoj,
uspokoic sie,
cicho stac,
cicho lezeédc,

fast forward N
slow motion
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tekst i zdjecia
Klara Kopcinska
tekst publikowany pierwotnie

w , Tworczosci”

Miato sie oby¢ bez dwoch rzeczy: bez Franza Kafki i bez nieuniknionego nasze-wasze. Zobligowana przez swe
37,5% czeskiej krwi, przygotowatam sie do wyjazdu do Pragi porzadnie: nabytam w antykwariacie rozmowki
czeskie i mape miasta, wystuchatam Poematu Zdenka Fibicha w wykonaniu Marka i Wacka, odkurzytam Szwejka

i na wszelki wypadek nie zaptacitam czynszu.

Pierwsze wrazenie — Praga nie jest bardzo zamerykanizowana. Najsmieszniejszy, w naszym mniemaniu,

jezyk swiata broni sie przed q, przed x i przed ej, bi, si. W budce na ulicy mozna zatem kupi¢ parek w rohliku,

w nawiasie — dla turystow — hot-dog. W poszukiwaniu nowych stéwek trafiam do ksiegarni, gdzie wzrok
przyciagaja eleganckie, nie krzykliwe wydania klasyki. Nie udaje mi sie dowiedzie¢, czemu dzieto Joyce’a nosi tu

tytut Odysseus.

Inna osobliwos¢ to czeskie szatnie. Ptaci sig z gory i otrzymuje papierowy numerek. Drugi taki sam szatniarka
przypina do kurtki drewnianym spinaczem do bielizny. Przewaga ,przedptaty” wychodzi na jaw w kinie po

zakonczeniu seansu. Kolejka znika w ciggu minuty.

Film (rocznik 1993), nosi tytut Andelske oci. Scenariusz powstat na podstawie prozy Hrabala. Film jest bardzo
$mieszny, cho¢ nie rozumiem wszystkich dialogéw, i bardzo smutny, mimo, ze ich nie rozumiem. Jest w nim
czeska prowincja, i szkota tanca, gdzie z braku partnerek, nauki pobierajg sami mezczyzni, sg oszusci-babiarze
i namietna rzezniczka, jest inicjacja, lunapark i podgladanie przez dziurke od klucza. Stowem — czeskie kino.

Tu nikt nawet nie prébuje robi¢ Rambo.

Staram sie mowic¢ po czesku. Moje rozmowki sg z 1959 roku. ,Dejte mi prosim exportni kecky s dvojitou
podrizkou” — odczytuje z przejeciem. — ,Prosze o trampki eksportowe z podwojng podeszwg”. Na koncu
ksigzeczki — Tematy polityczne i socjalne. ,Jak sie przedstawia kwestia kobiet pracujgcych?” — brzmi temat
spoteczny; ,Je to Cech ci Slovak?” — jest zapewne problemem politycznym. Pare dni pézniej zadaje sobie
identyczne pytanie w metrze, gdzie praski faszysta wyspiewuje na cate gardto swéj program spoteczny. Czech

— odpowiadam na wtasne pytanie, gdy obok Zydéw i Cyganéw pojawiajg sie w przyspiewce Stowacy.

Kamienice z wszystkich mozliwych epok majg w oknach szyby starsze od warszawskiej staréwki. Btakamy sie

z mojg towarzyszkg po praskich ulicach, przewrotnie szukajac czego$ brzydkiego, gtupiego lub >>

na jednego
z Jezusem

z Pragi




denerwujacego. Jest — diugie stanie na czerwonym Swietle! Ale to tylko popsut sie automat, a policjant

zmieniajacy Swiatta za pomoca guziczka zagapit sie na ryjacg w Wettawie pogtebiarke.

Prawdziwy zawdd spotka nas dopiero w teatrze. W miescie kilkudziesieciu teatrow dramatycznych upartam

sie, zeby zobaczy¢ stynne czarne divadlo. Ich takze jest w Pradze kilka. Z diabelskiego podszeptu wybieram
teatr Image przy ulicy Paryskiej 4. Nie wiem, skad wzietam ten adres, nie ma go w zadnym informatorze.
Cudzoziemska widownia zasiada przy stolikach nad kuflem piwa, by obejrze¢ péitorej godziny nieczytelnej
pantomimy i zdegenerowanego czarnego teatru, gdzie biel wyparty fosforyzujace zielenie, réze i btekity.
Mimowie wkraczajg wreszcie na widownie i ,,otwierajq” czaszki przypadkowym widzom. Z playbacku styszymy

a to pobrzekiwanie pieniedzy, to ryk silnika, to znéw dosc¢ jednoznaczne pojekiwanie. Chichocze nerwowo,
przygladajac sie mgczonemu tuz obok mnie niemieckiemu turyscie. Ostatniemu panu z glowy wytryska fontanna.

Woda sika mi na jedyng porzadng koszule. Nie do$c¢, ze drogie i niedobre, to jeszcze niebezpieczne.

Moja przyjaciotka jest entuzjastkg Kafki. Poddaje sie: oglgdam dom, w ktérym sie urodzit, Patac Kinskych,
gdzie znajdowat sie sklep jego ojca. Szukam nawet budynku przy ulicy Na Pofici 7, gdzie miescit sie zaktad
ubezpieczen, w ktorym zarabiat na zycie. Dom jest, ale wyglada inaczej niz na zdjeciu w wydanej w Polsce
ksiazce Janoucha. Stawiam $miatg teze, ze kopute dobudowano po $mierci Kafki. Niestety — fatszywa. To

w ksigzce zamieniono fotografie.

Sladem Rozméw z Kafka trafiamy do kosciota $wietego Jakuba, gdzie po dzi$ dzien wisi podobno reka ztodzieja,
ktory prébowat obrabowac figure Matki Boskiej. Stat sie cud — rabus$ nie mogt oderwac reki od posagu i trzeba

ja byto oderznaé¢. Szukamy jej teraz wsrod barokowego ornamentu — bezskutecznie. Fiaskiem konczy sie tez
poszukiwanie kichajacego aniotka za figurg Madonny na moscie Karola. Kafka twierdzit, ze nie kicha on, a tylko
zatyka nos z obrzydzenia, macierzynstwo jest bowiem rzeczg ziemska, a wszystko, co ziemskie, Smierdzi
aniotkowi. Zawiedziona, przeklinam wtasng krétkowzrocznos¢, Janoucha i Kafke. Probuje odmowic udziatu

w wyprawie na grob pisarza...

Kafka lezy pod brzydkim kamieniem na nowszym zydowskim cmentarzu w dzielnicy Stranice. Na grobie leza

kartki z imionami turystow i rézowy plastikowy wianuszek. >>




Stary cmentarz zydowski, potozony w srodku miasta, jest zmurszaty i otoczony sznurkiem. Idziemy gesiego, jak
w procesji, przypatrujac sie gesto ustawionym zielonym macewom. Pochowany tu jest rabin Léw — legendarny

tworca Golema.

Kawatek dalej mezczyzna w $rednim wieku zarzuca wedke w kratce $ciekowej, skupiajac wokot siebie gromade
gapidow z mapkami i aparatami fotograficznymi. Nie fowi jednak ryb, tylko drobne monety. Gdzie indziej wyznawcy
mistrza duchowego Ching Hai Wu Shang Shih rozdaja ksigzeczki streszczajace na 90 stronach jego doktryne.

Z lakierowanej oktadki spoglada na nas mtoda jeszcze twarz. Mistrz ma pomalowane usta, a na dtoniach biate

azurowe rekawiczki.

Mostem Karola, ktérym chodzimy kilka razy dziennie i gdzie za kazdym razem robie dziesiatki zdje¢, cho¢
obiektyw przestaniajg nachalne mewy i gotebie, docieramy do Malej Strany. Trafiamy tam do nalezacego do
Kawalerow Maltanskich kosciota Panny Marii. Wkrotce ma sie odbyé msza i koscielny ,rozgrzewa” gtosniki.
Bezrobotne urzadzenie nagtasniajgce wychwytuje cos na chybit trafit z eteru i zza figury jednego z Kawalerow

dobiega przebdj o mitosci i tesknocie. Nikt nie interweniuje — Czesi przyjmujg wszystko ze spokojem.

Przeczesujac antykwariaty z zamiarem wydania reszty czynszu znajduje czeskiego Jezusa. Otrzymuje go
szczelnie zawinietego w papier $niadaniowy. Odpakuje swoj nabytek nieco pdzniej, siedzac wraz z grupkg
znajomych nad komunalng herbatg i ostatnim juz kieliszkiem (mocnego i gestego) ajerkoniaku w kawiarni
Teatru Na Zabradli. Obok nas odchudzona staruszka, z lisem omotanym wokét szyi, opréznia drugi kufel piwa
zakrapianego bodaj rumem. Jezus jest gipsowy, owiniety w catun i lezy na desce. Nie wiemy nic o zwyczajach
czeskich Jezuséw. Stawiamy koto niego resztke czeskiego trunku, ale nie gramy mu naszego mazura.

A nuz przyjdzie mu do glowy podskoczyC? 1~-2rTzz95ar+=2i}1}5{13u66Tc3v[{3}}3}7)}I11E3%T ==t "nn %15, Lo, 0, >0 " 00 /1= | +3w0TZE1817 {3} |veCzzwI£vS [ $%[u500TnOX5 1" +COKT0A56 {~""<!~=+16V8&&C






teksty i typografia >>
Radostaw Nowakowski
<< zdjecie

Jerzy Kosnik

Tekst drukowany na nastepnej stronie miat sie ukaza¢ w poprzednim numerze TR, a to dlatego, ze bytby wtedy
wprowadzeniem do prezentacji moich ksigzek podczas drugiej edycji wWARTo. Jednak na skutek zmowy komputeréw,
albo ich zwyktego widzimisie, nie zostat on wydrukowany (od dawna wiadomo, ze Windows nie darzy sympatig

Linuksa). Miato mu towarzyszy¢ takie oto wyjasnienie, ktoére nie zawieruszyto sie i zostato wydrukowane...

Ten tekst pochodzi z ksigzki “Nieposktadana teoria sztuki”. Normalnie jest on drukowany specjalnie zaprojektowang

dla tej ksigzki czcionkg o wdziecznej nazwie “bazgranie” na oddzielnej kartce formatu A4. Wszystkie teksty w tej
ksigzce sq tak drukowane. Kartki sq potem zginane na pot i wsadzane do drewnianego pudetka. Dotychczas zrobitem
26 egzemplarzy (14 polskich, 9 angielskich i 3 esperanckie). W zwigzku z tym, ze jest to ksigzka otwarta i rosngca (czyli
takze nieposktadana), prawie kazdy egzemplarz zawiera inng, coraz to wiekszg liczbe kartek, w miare jak dopisuje
kolejne, mniej lub bardziej normalne poemato-eseje, czyli poeseje lub esejomaty, jak kto woli. Ten jest na tyle normainy,
ze nawet mozna go wydrukowac normalng czcionkg. Propozycje obecnosci innych poesejow lub esejomatow, jak kto

woli, w nastepnych numerach TR rozwazymy dogtebnie i stanowczo w niedalekiej przysztoSci.

... i z braku owego tekstu stato sie raczej zaciemnieniem (co tez jest zadaniem odpowiedzialnym i nietatwym).

W zwigzku z tym, ze w trzeciej edycji wWARTo nie bede brat udziatu, nie dlatego ze nie warto, lecz dlatego ze akurat

w tym samym czasie bede brat udziat w czyms$ innym gdzie indziej — doprawdy, warto by sie czasami sklonowac — tekst
ten bedzie petnit funkcje wyprowadzenia z prezentacji moich ksigzek podczas drugiej edycji wARTo.

Oprécz tego tekstu na nastepnych kartkach znajduja sie jeszcze inne teksty z “Nieposkitadanej teorii sztuki”. Wbrew
tytutowi kartki te nalezy ztozy¢ tak, aby znaczniki w postaci linii przerywanych znalazty si¢ wewnatrz ztozonych kartek.
Mozna tez potraktowac te kartki jako ciato obce w TR, swego rodzaju wklejke, dodatek, intruzje i je wyrwac lub wycigc.
W ten sposob mozecie Panstwo zacza¢ kolekcjonowac (czyli sktada¢) NTS. Ostrzegam jednak przed nadmiernym
optymizmem: 1) nie da sie ztozy¢ catej NTS, albowiem liczne kartki sg drukowane w kolorze i te nie znajdg sie w “Tytule
roboczym”, no chyba Ze... a poza tym na pewno co$ schowam, czego$ nie udostepnie... 2) bedzie to trwato upiornie
dtugo, bal bez konca — oczywista bzdura, bo przeciez ja sie kiedy$ skoncze — no chyba ze to klonowanie... 3) na pewno
to, co juz sie uda zgromadzi¢, gdzies$ sie zapodzieje, czym wprawi Was w ohydny nastréj, albo wrecz przeciwnie...

4) oczywiscie, sprébowac zawsze mozna, a nawet warto... >>

o pisaniu



DLACZEGO?
JAK?
PO CO?

od redakcji

w zwigzku z tym, ze autor

w tekscie o pisaniu zadat az trzy
pytania i sam sobie udzielit na nie
odpowiedzi, w tym numerze TR nie
zamieszczmy kwestionariusza pt.
jakie jest pytanie

(i odpowiedz na nie)

Taka jest trojca pytan najwazniejszych:

| juz zaczynajqg sie zzymacé, wykrzywiaé, protestowac, poddawac w watpliwos¢. Po co to PO CO? | tréjce redukujg do dwajcy.
Lecz ja moge sie uprzec i w swej fantastycznej gramatyce twierdzi¢ bezdowodnie, ze dwdjca rowna sie tréjcy, bowiem
tréjca nastepuje po dwojcy, ta za$ trojce poprzedza, zatem istnie¢ bez siebie nie moge, w sobie sie zawieraja.

Tak oto narodzi sie mistyka, tak oto tajemnica stanie sie Tajemnicg, a wyjasnienie zamieni si¢ w zaciemnianie.

Mnie za$ chodzi o odpowiedzi, jasno-ciemne i prosto-pokretne, wszak najpiekniejsze sg Tajemnice odstoniete.

Czymze pytania roznia sie od odpowiedzi? Wszak w pytaniu zawarta jest odpowiedz, a odpowiedz nasycona jest

i przepetniona pytaniem — poprzedzajg sie i gonig nawzajem, popedzaja i depcza sobie po pietach.

Zatem pytam-odpowiadam:

Jak jest? Dlaczego jest tak jak jest? Po co jest?

Jaki jest swiat? Dlaczego $wiat jest taki jaki jest? Po co jest Swiat?

Jak pisze? Dlaczego pisze tak jak pisze? Po co pisze?

Analogie, metafory, parafrazy, symbole, piktogramy, lustrzane odbicia, krzywe zwierciadta, znieksztatcenia, dostownosci.
Oto moja gtowa. Gtowa kula ziemska. Kula-gtowoida. Dzungla witoséw, polany tysin, jeziora oczu, jaskinie uszu, gora nosa,
otchtan ust ..... Ktos$ kiedys malowat takie pejzaze. Wydajg sie zartem. Rebusem. Niestosownym kalamburem. A przeciez
w puszczy moich brwi grasujg thumy zyjatek .... Kto$ kiedy$ pokazywat mi zdjecie tropikalnej puszczy wspinajace;j sie

na zbocza gér, probujacej zarosng¢ meandryczng rane btyszczacej rzeki. Czy ja bylem wowczas ptakiem? Czy tez
leciatem samolotem? A moze tylko zagladatem w okular mikroskopu elektronowego, by ogladna¢ drobny fragment btony
komorkowej, czasteczki lipidow.....?

Jakze wielowarstwowa musi by¢ ksigzka! lludenng walizka, kufrem, szuflada! Kazdy znak, kazda literka winna by¢
wielostronicowg ksigzka. Ksigzka w ksigzce w ksigzce w ksigzce..... Niczym swiat w Swiecie w Swiecie w swiecie ...... Ate
Swiaty jakze rézne w swych ekspresjach, kolorach, fakturach ...... Ate ksigzki jakze rézne ......

W mej glowie-$wiecie, jak we wnetrzu Ziemi, konwekcyjne ruchy mysli. Ktebowiska. Warstwy. Plaszcze. Jadro ...... | wszystko,
prawie wszystko, dzieje sie naraz: wspomnienia, wyobrazenia, wrazenia, dzwigki, pojecia, kolory, syntezy, analizy..... | nic,
prawie nic, nie dzieje sie po kolei: mysli nie ptyng cienka struzkg jak mowa i pismo — ptyng ogromna falg tsunami ..... Ai mowa
nigdy nie jest tak utadzona, jak rzadki rownych literek. Rytmy, intonacje, gesty, akcenty, grymasy, miny.....

Taka ma by¢ ksiazka, jaki jest Swiat. Takie ma by¢ pisanie. Taki jest Swiat, jaka ma by¢ ksigzka?

Leci ptak po pustym niebie — leci stowo po pustej kartce. Machajg skrzydtami. Lecg w prawo. Lecg w lewo. W gére i w

dot. Kotuja. Przysiadajg na gatezi. Gatgz zamienia sie w pien. Pien wrasta w ziemie, staje sie sypkim piaskiem. Piach liter
zasypuje niebo. Niebo zamienia sie w skate. Tak oto gora staje sie dotem, a twarda (lub miekka) oktadka ma niczego nie
oktadac, nie oddzielac, nie ogranicza¢, raczej taczyc¢, raczej tworzy¢ pomost. Nic sie w naszym zyciu nie zaczyna i nic sie
nie konczy. Nie ma w naszym zyciu jasno okreslonych odcinkéw. Tak oto dostownos¢ staje sie najgtebszg metaforg ....

| po to pisze, by dowiedzie¢ sie, jaki jest ten Swiat, dlaczego jest taki jaki jest.
| po co?

(A jednak nie tylko po to czytam ksigzki, by sie czegos$ dowiedzie¢. Takze, by mie¢ rado$¢ z czytania, by dosta¢ na twarzy
wypiekdw, by sie zastucha¢ w niestychane, wewnetrzne jej brzmienia.) >>



O awangardzie
| tradyCji



Awangarda.

Obce stowo. Frantuskie.

avant-garde - ciisemble des éléments de reconnaisance et de protection qui'une troupe détache
en avant d'elle

lle ma warstw? ile den? jakie zakamarki w jezyku polskim? lle w
angielskim iinnych?

Stowo umiedzynarodowione.

Przed-straz.

(Co takiego? Przestrasz?)

Straz przednia. Cos €0 ma nas Chronié przed nagtym i niespodzewanym
atakiem. Cos Co ma narobié havasu, by ostrzec szereg drugi i trzeci i
nastepne. Cos Co ma wesz2y¢, rozgladac sieuwaznie, rozpoznawad teren.
Cos Co zawsze jest z przodu, zawsze wyprzedza, nie daje sie dogonié.

A co zprzodu?

Wydawatoby sie, Zze nieznane, zawsze, wszedzie i tylko nieznane,
otChtan niezbadanego, wsysajp@ca (albo odpyChapta) porywapgta (albo
odstretzajaCa) przestrzefi nowego.

A tam tradyCja. To Co juz byto. To Co przenika, nasyCa soba_calg
przestrzen. To Co jest tak znane, tak oCzywiste, tak normalne, ze az
niezauwazalne.

Bebny i gtos.

Tak wystepowalismy przezkilka lat. Ja bebnitem, mgj przyjaciel spiewat,
a lud=ie sie dawili: gd=ie gitary? gd=e fortepian? gd=zie saksofony, trabki,
puzony? gdzie harmonia?

No jak to gd=ie - w bebnach i gtosie. Wtomocie i wrzasku.

Oh, to niezwykte, odkrywC=ze, nowatorskie...

Oh, to dziwaczne, ekstrawaganckie, zwyrodniate, niepojete...

Doprawdy? A to przeciez tylko bebny i gtos. tomot i wrzask. Rytm i
melodia. Dwa najbardziej podstawowe elementy muzyki. Dwa najbardze]
podstawowe instrumenty. Uktad zupetnie awykty, Catkowitie nieodkrywCzy,
absolutnie niedzwacCzny, nienowatorski, nieekstrawagancki (Choé moze
trothe zwyrodniaty, jak odrobine zwyrodniata jest muzyka, kultura,
Cywilizacja). Nie ma tradyCji muzyCznej bezrytmu i melodii. Nie ma tradyCji
muzyCznej, w ktdrej by nie walono w jakis rodzaj bebna w cithej, tak Cichej,
ze npieuvswiadomionej, nadziei na wejsCie w rezonans 2 pulsacja
wszeChswiata i nie otwierano ust w wielkiej naiwnosti, iz wydobedzie sie =z
nich spiew piekniejszy niz ryczenie osta lub krakanie wrony. Sa_natomiast
tradyCje muzyCzne, ktorym obca jest harmonia, system dur-mol, akordy
sustain'owe, gdzie nie uzywa sie skrzypiec, puzonow, trabek, gitar, kor,
saranqi, fortepianow, santuri lub dudukow.

Nasz eksperyment polegat zatem, na siegnieCiv do najbardzie)
wyeksploatowanego ukiadu. IdaC do przodu s2lismy do tytu. Nowe okazato
sie stare. Awangarda - tradyCja.

Tak to bowiem jest, ze im Cos bardziejawangardowe, tym gtebiej siega
w tradyCje, tym obficiej czerpie zpierwocCin. Im Cos bardziejwysuwa sie do
przodu, tym blizej okazuje sie by¢ tytu, gdyz przestrzenn dzaiwacznie jest
Zakrzywiona, ugieta, strasznie pokreCona, zmieta i pogmatwana.

Czy mozna by to stwierdzenie-przypuszCczenie odwrgCi¢? Im cos bardzej
tradyCyjnego tym bardziej awangardowe ...... Nie wszystko da sie przecie
odwracaé. Podobno uptyw Czasu jest nieodwracalny. Mowi sie 0 strzaice
Czasu skierowanej od tradyCji do awangardy ..... LeCz mowi sie raczej o
Czasoprzestrzeni. A przestrzen zdaje sie by¢ odwracalna: prz6d moze by¢
tytem, przod i tyt sa okregleniami zupeinie arbitralnymi - Czasami posladki
sa wazniejsze i bardziejpociagajpce od policzkow ...... wieC moze poczatek
jestkoncem .....

Zatem moze lepiej bytoby uzywaé stowa nie istnieptego:

awandycCja ..... tragarda ...... trawangardyCja .....

A€o na to Chinczycy?
Oto dwa raczej nieawangardowe okreslenia na awangarde:

Doprawdy, niC oryginalnego.



O patrzeniu
przez gatezie



Pi?knie Ssie patrzy na swiat przez
splatane gatezie. Bardzo pieknie.
Pi?kny jest wtedy swiat i piekne s3a
gatezie. To moze byé¢ niskie drzewo,
drzewo-krzak, wielte rozozyste, 0
krotkim pniu. Wystarczy podejsé.
WystarCzy przysunat twarz. Wystarczy
patrzeé. Uwaznie i CiCho. Na pole puste
i brunatne, nie szumiace jeszCcze, bo
Ciezkie, nasigkniete i tyse ..... na las
bardzo Ciemny, ogdalon]\!’, peten drzew
0 zamglonyCh Czubkach ..... na take
ktorej jeszCze nie ma, na niebo groznie

zaChmurzone ..... na inne drzewa
Ciagle bezlistne l|leCz nigdy nie
be zgateziaste ...... Wystarczy patrzeé,

2 0C2y same rozsuna gatezie nie
przesuwajal iCh wszakze. | bedzie tak
jakbys patrzyt przez tekst, lecz nie
wid2iat liter, @ tylko przestrzen miedz2y
niesplatanymi labiryntami laseczek,
0ogonkow i brzuszkow ....... Pigeknie
sie wtedy C2yta swiat. Bardzo pieknie.



O pisaniuv kronik



Kiedy kronikarz pisze kronike nie ma Czasu oglada¢ tego, Co
d=zieje sie wokoY niego — nie ma takze mozliwosti, gdyz oglada
przede wszystkim kartke papieru lub klawiature komputera lub
ekran monitora lub Cos innego Co ma przed nosem, @ z boku Czy
za pleCami. Kiedy kronikarz oglada to, Co dzieje sie wokoY niego i
bierze w tym udziat, wtedy nie ma Czasu na pisanie kroniki.

Zatem kronikarz nigdy nie moze opisaé¢ tego, w C2ym bierze
ud=zat. WrasCiwie t0 nie moze on nawet opisaé pisania kroniki,
ktora_ wiasnie pisze. Coz by bowiem miat pisac: wiasmie pisze
‘wtasnie pisze? To przeciez jakas paranoja.

Pisanie mozna jednak zastapi¢ mowieniem (albo filmowaniem
lub filmowaniem i moéwieniem - wtedy kronika stataby sie
sprawozdaniem, nie wiadomo jednak C2y 0 t0 nam wtagnie Choda,
2 jesli nie wiadomo, to nie bedziemy sie tym teraz zajmowac).
Méwic jest Yatwiej. MowiaC mozna Cos robi¢. Na przyktad mozna
siekac pietruszke i mowic 0 siekaniu pietruszki. Nie mozna siekag¢
pietruszki i jednoCzesgnie pisa¢ o0 siekaniu pietruszki. Do tego
potrzebny bytby kronikarz Co najmniej trojreki. Dwureki kronikarz
mogtby Co prawda tapa¢ mucChe i jednoCzesnie tO opisywag,
wymagatoby to od niego wreCz Cyrkowej zreCznosci bedace)
wynikiem wieloletniego morderczego treningu, 2 na to zaden
szanujaly sie kronikarz nie pojdze. Mowienie ma jednak ma dosy¢
istotra_wade, mianowicCie nie mozna mowic 0 kilku rzeczach naraz.
Zreszta wid2zenie i styszenie tez ma te wade; 2aCzkolwiek widzaimy
i styszymy wiele rzeCzy naraz, to zpewnoscCia Chcielibysmy widzieé
i styszec wieCej, @ juz w $202eQ0In0sCi ChCiatby kronikarz. Niestety,
ChCie¢ @2 mocC to dwie zupeknie rozne rzeCzy i weale nie jest tak,
jak nam wmawiaja, ze wystarCzy Czegos bardzo Chtie¢, a to sie
stanie. Dowodem tego smiatego i skandaliCznego twierd=zenia
niech bedzie fakt, ze Czesto (nie bedziemy wnikac teraz w to jak
Czest0) dzieje siei staje to, Czego nie Cchtemy lub bardzo chtemy,
zeby sie nie stato. Nawet kronikarz-sprawozdawta zawiesz0ny w
balonie wysoko na niebie nie widziatby wszystkiego, Chotiaz
miatby znakomity punkt obserwacyjny. Widziatby tylko maciuperiki
wyCineCzek tego, Co prawdopodobnie theiatby zobatzyéi 0 Czym
chciatby opowiedzieé. OCzywisCie opowiedzieé w tak zwanym
Czasie rzeCzywistym. Mogtby jednak to opisa¢, albowiem tak jak
nie da sie mowi¢ o0 kilku (wielu) rzeczach naraz, to da sie 0 tym
napisaé. Tu jednak Czekaja na kronikarza kolejne putapki. Otoz
2nacCznieYatwie] jest napisacé o wielu rzeczach naraz (Czyliumiescic
na stronie wiele réznych tekstow obok siebie w sobie nad soba
pod soba  za sobg_przed sobg i tak dalej) niz potem Czytac te

teksty jednoczesnie. Co wigCej, przygotowanie takiego petnego
opisu bedze sie odbywaé¢ w Czasie kompletnie nierzeCzywistym —
dobrze zatem bytoby przygotowac taki opis we=2esniej, zeby byt
gotowy wtedy kiedy juz nadejdzie Chwila przez niego opisywana.
Tu oCzywisCie pojawia sig zasadniCza trudnosé: skoro =z takim
trudem przyCthodz nam petne i prawdziwe opisanie tego Co sie
juz zdarzyto (nawet jesli zostato to sfilmowane przy uzyCiu wielu
kamer) to opisanie tego Co sie 2zdarzy bed=ze jeszCze trudniejsze.
| tu problem podstawowy: wiele to znaczy ile? ile relacji powinno
sie sktadaé na petny opis jakiegos zdarzenia: 287 57487
3728657463517 3645372747374731745174625372635477

Powinno iCh byé jak najwietej, 2 w zasadzie powinny byé
ws2ystkie — ws2ystkie relacje wszystkiego Co brato ¢zy tez bedzie
brato udziat w takim zdarzeniu. A to wydaje sie byé mozliwe tylko
teoretyCznie. PraktyCznie mozliwa jest jedynie ekstrapolacja
totalna i kompletna czyli zastapienie wszystkiCh relacji jedna,
(oCzywisCie taka, w ktorej znalazyby sie wszystkie, a jesli nie
znalazy, to przynajmniej pobrzmiewaty, albo one same, albo ich
echa).

Zatem, drogi C2ytelniku, nie spodziewa] sie, ze C2yta@C kroniki
lub stuchajC komentarzy lub ogladajpt sprawozdania, dowiesz
sie €2eg0os 0 tym, Co one probuja opisaci Co probuja przedstawic
(nawet gdyby byta to jedynie wizja komentatora-kronikarza nawet
Zastugujatego na miano najwspanialszego w dziejach).

Co mogtoby by¢ taka_ekstrapolacjg_totalna i kompletna?

Wiersz, powiesé, obraz, koncert ......

Dzieto sztuki.

Wydaje sie, ze to jedyny mozliwy petny opis tego, ¢o dzieje
sie wokot nas i w nas.

Szkoda, ze tylko wydaje sie.



O wierszobrazach






tekst i rysunek

Zenon Kulpa

Zmyst wzroku jest niewatpliwie najwazniejszym z ludzkich zmystéw, jesli wzigé pod uwage ilos¢ i bogactwo informaciji,
jakiej dostarcza cztowiekowi. Wigkszos$¢ informacji otrzymywanych ze $wiata zewngtrznego, wigczajac informacije
komunikowane przez innych ludzi, ma charakter wizualny. Niewatpliwie wigc ogromne znaczenie ma gtebsze poznanie tej
postaci komunikacji informacji oraz rozwijanie srodkéw, w tym technicznych, dla wspomagania jej szerszego itatwiejszego
uzycia. Nauka i technika, podstawowe sity napedowe wspdtczesnej cywilizacji, bazujg w duzym stopniu na wykorzystaniu
informacji wizualnej — powszechne uzycie réznego rodzaju map, wykresow, planéw czy rysunkéw technicznych dowodzi

tego jednoznacznie.

Sposrdd réznych rodzajow przedstawien wizualnych, w dalszym ciggu bedzie nas szczegdlnie interesowat jeden ich
rodzaj, zwany diagramem, cho¢ wiele rozwazan bedzie sie stosowato réwniez do innych rodzajow przedstawien. Jak
podaje stownik,! ,diagram to rysunek dla celéw naukowych lub matematycznych, ktéry przedstawia rozmieszczenie
czesci i relacje miedzy nimi”. Nie jest to najlepsza z definicji, ale dla celéw tego tekstu na razie nam wystarczy. Bardziej

szczegotowg charakterystyke i analize pojecia diagramu przeprowadzimy w oddzielnym tekscie.

Uzycie diagraméw w nauce jako narzedzi badawczych, takze w naukach Scistych, takich jak matematyka, ma dtugg

i powazna historie. W réznych dziedzinach nauki i w réznych czasach, stosunek do ich uzycia bywat ré6zny, od traktowania
ich jako oczywistych, uzytecznych narzedzi badawczych, przez niechetne tolerowanie jako co najwyzej pogladowych
ilustracji przydatnych jedynie nowicjuszom, do otwartej krytyki jako zrodta btedéw i przejawu braku profesjonalizmu.
Nawet wtedy jednak, gdy byly one stosowane bez wigkszych oporéw (np. w takich dziedzinach jak inzynieria i inne dziaty
techniki), praktycznie nigdy nie traktowano ich jako na tyle fundamentalnych narzedzi, by poswieca¢ im wiecej naukowego
zainteresowania, nie mowigc juz o powotywaniu specjalnej dziedziny nauki dla ich badania. Stad ich stosowanie miato

i wcigz czesto ma charakter improwizacji i amatorszczyzny, skutkujac niskg efektywnoscig ich uzycia oraz powstawaniem
licznych bteddw i niescistosci. Do wyjatkdw mozna zaliczy¢ geografie, gdzie wiele aspektow tworzenia dobrych map byto
intensywnie badanych, zwtaszcza problemy rzutowania sferycznej powierzchni ziemi na ptaskg powierzchnie mapy (cho¢
juz z kwestiami efektywnej prezentacji réznego rodzaju danych na mapach bywa réznie), oraz rysunek techniczny, z catym

wspomagajacym go dziatem geometrii wykresinej.

Poréwnajmy to z traktowaniem innego narzedzia komunikacji informacii, jakim jest jezyk i oparte na nim systemy
jezykopodobnych notacji, takie jak formuty matematyczne czy jezyki programowania komputeréw. Juz dawno temu
powstata specjalna dziedzina nauki do ich badania, mianowicie lingwistyka, z jej nowoczesnymi, sformalizowanymi

dziatami, jak lingwistyka matematyczna. Posunetlo to znaczaco naszg wiedze na ten temat, pozwalajgc znacznie >>

obraz N
jest wart
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stow

czyli tysiac i troche
stéw o diagramach

Potrzebujemy i chcemy

odbudowaé¢ pomost

miedzy postrzeganiem

a mysleniem.

Rudolf Arnheim: Visual Thinking,
1969




efektywniej wykorzystywac to narzedzie i umozliwiajac rozwoj takich nowych technik jak informatyka. W dziedzinie badania
diagramow dtugo nic poréwnywalnego nie miato miejsca, lecz w koncu i tu pojawiajg sie pewne oznaki zmian. Kilkanascie
lat temu 2 rozpoczat sie niesmiato proces powstawania nowej dyscypliny naukowej, zwanej diagramatyka, a zajmujgcej

sie naukowym badaniem diagraméw jako narzedzia przedstawiania informacji i wiedzy oraz narzedzia wnioskowania

i rozumowania w oparciu o taka reprezentacje. Rozwoj diagramatyki napotyka jednak ciggle na duze trudnosci, m.in. na
skutek oporéw znacznego odtamu $rodowiska naukowego, gléwnie matematykdw, przed przyznaniem powaznego statusu
dziedzinie zajmujacej sie ,jakimis tam obrazkami”. Skad bierze sie takie nastawienie? Sprébujemy sformutowac tutaj kilka

mysli na ten temat.

Poniewaz najwieksze obiekcje przeciwko stosowaniu diagramoéw zgtaszajg matematycy, przesledzmy historie ich uzycia
w matematyce. Najbardziej naturalng dla stosowania diagramow dziedzing matematyki jest oczywiscie geometria.

Nic wiec dziwnego, ze Elementy Euklidesa, pierwszy tekst matematyczny o geometrii zapowiadajacy wspotczesne
aksjomatyczne podejscie do matematyki, opierat sie w duzym stopniu na diagramach. Diagramy byly pdzniej uzywane nie
tylko w geometrii. Prosty diagram osi liczbowej odegrat istotng role w ostatecznym zaakceptowaniu liczb ujemnych, przez
diugi czas przed tym nazywanych numeri ficti (,liczby fikcyjne”). Podobna historia powtdrzyta sie pozniej dzieki diagramowi
ptaszczyzny liczb zespolonych (zwanemu tez diagramem Arganda 3). Diagram ten nie tylko doprowadzit do akceptacji
innych dziwnych liczb zwanych liczbami urojonymi, ale odegrat réwniez istotng role w rozwoju analizy zespolonej,
wykorzystujace;j te liczby, a bedacej podstawg wielu dyscyplin inzynierskich, w szczegolnosci elektrotechniki i elektroniki.
Wociaz jeszcze dokonuje sie nowych odkryé za pomoca diagramowej notacji wywodzacej sie z tego diagramu.4 Mimo to,
wraz z wynalezieniem logicznego rachunku predykatow przez Fregego ® i narodzinami tzw. programu Hilberta 6 petnej
formalizacji matematyki pod koniec XIX wieku, diagramy zostaty zakwestionowane jako powazne narzedzie badawcze

w matematyce, a w wielu jej dziedzinach (wtgczajac geometrie) sa do tej pory aktywnie zwalczane. Ten trend posunat sie
tak daleko, ze niektorzy matematycy pisali ksigzki o geometrii nie zawierajgce ani jednego diagramu i byli z tego dumni.”
Anegdota opowiada jednak, ze jeden z nich, gdy miat na wyktadzie udowodni¢ twierdzenie z geometrii, na brzegu tablicy
szkicowat odpowiedni diagram, zastaniajac go starannie przed publicznoscig, po czym go zmazywat i wracajac na $rodek

wypisywat dowdd bez zadnego juz odniesienia do diagramu.

Antydiagramowa moda w matematyce jest wcigz zywa, pomimo, ze wielu prominentnych matematykow przyznawato sie
do uzycia wizualnych obrazoéw i diagramow w swojej pracy,8 cho¢ zazwyczaj nie znajdywato to bezposredniego odbicia
w ich publikacjach. Najwyrazniej matematycy unikajg otwartego uzywania diagraméw uwazajac, ze publikacja bez

diagraméw bedzie wygladata na bardziej ,profesjonalna.” W rezultacie, badania nad wtasciwym >>
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HYBRYDOWA

HETEROGENICZNA

MULTIMODALNA

konstruowaniem i stosowaniem diagramow stanety w miejscu, nie méwiac juz o braku nauczania technik diagramowych,
co prowadzi do tatwych oskarzen, ze ich stosowanie jest trudne i prowadzi do bledéw. Dodatkowym czynnikiem jest
zapewne fakt, ze naukowa analiza i formalizacja jednowymiarowych systemoéw reprezentacji i wnioskowania (formuty
matematyczne, tekstowe jezyki programowania) jest znacznie tatwiejsza niz analiza diagramoéw, majacych istotnie

bogatsza i znacznie bardziej ztozong strukture.

Diagram jako $rodek reprezentacji informacji posiada wiele zalet, takich jak duza pojemnos$¢ informacyjna (jak przypomine
powiedzenie uzyte jako tytut tego tekstu), bezposrednio$¢ przedstawienia struktury i wtasciwosci opisywanego obiektu, cz
mozliwos¢ wykorzystania w rozumowaniu bardzo dobrze rozwinigtego systemu postrzegania wzrokowego czlowieka. Jak
kazde narzedzie, ma on tez swoje wady, lecz korzysci, przynajmniej w wielu zastosowaniach, wyraznie je przewyzszaja.
Blizsze poznanie wtasciwosci tego narzedzia pozwoli w petni wykorzystac jego zalety i uchronic sie przed jego wadami.
Nalezy tu koniecznie dodac¢, ze zwolennicy szerszego stosowania diagraméw w nauce w ogoélnosci, a w matematyce

w szczegolnosci, bynajmniej nie zamierzajg uzywac diagramow zamiast formut czy tekstu. Nie miatoby to wigkszego
sensu: praktycznie uzytecznym sposobem ich wykorzystania moze by¢ tylko $ciste potaczenie diagramu z formutami i
tekstem, aby wzajemnie skompensowac w ten sposob stabosci obu reprezentacji, a potaczy¢ ich zalety. Takie potaczenie
nazywane jest reprezentacja hybrydowa, heterogeniczng, lub multimodalng. Ciekawe, ze btedny paradygmat ,czysto
diagramowych” reprezentacji w matematyce jest propagowany, zapewne mimo woli, przez jedno ze znanych czasopism
matematycznych. Zamieszcza ono statg rubryke pod tytutem "Proofs without Words” (,Dowody bez stéw”), prezentujaca
proste diagramy ilustrujgce matematyczne twierdzenia czy wtasnosci (zbiér tych diagraméw wydano takze w formie
ksigzkowej 9). Tytut rubryki (i ksiazki) jest podwadjnie mylacy. Po pierwsze, diagramy te trudno nazwa¢ dowodami w catym
tego stowa znaczeniu, jako ze nie zawierajqg istotnych elementéw dowodu, jak chocby wykazania nalezytej ogolnosci
argumentu (ze np. twierdzenie Pitagorasa jest stuszne dla kazdego trojkata prostokgtnego, nie tylko dla tego jednego
narysowanego na diagramie). Po drugie, w wigkszosci przypadkéw diagramy te zawierajg rézne literowe oznaczenia

i formuty, wiec trudno twierdzi¢, ze sg ,bez stéw.” Poza tym ktos mogtby mylnie sadzi¢, ze istnienie takiej rubryki

w matematycznym czasopismie dowodzi petnego uznania przez matematykow wartosci diagraméw w matematyce.
Niestety, zawartosc¢ tej rubryki i sposéb traktowania w niej diagraméw dowodzi raczej czegos przeciwnego. Rubryka
zawiera ilustracje elementarnych i prostych faktow matematycznych (jak wspomniano wyzej, nie sg to prawdziwe dowody
matematyczne), od dawna dobrze znanych, bez pretensji do matematycznej nowosci czy odkrywczosci. Petni ona prawie
wytacznie role rozrywki dla czytelnikdw, jak krzyzowki czy dziaty zagadek w zwyktych czasopismach, zwtaszcza, ze czesto
trudno zrozumie¢, bez brakujgcych ,stow,” co wiasciwie demonstruje dany diagram lub w jaki sposdb to robi. Utrwala ona

tylko w czytelnikach przekonanie, ze diagramy moga najwyzej stuzy¢ rozrywce, a nie powaznej pracy naukowej. >>




trudno

zawodno

nie ci s o

Jakie gtéwne argumenty sg wysuwane przeciwko szerszemu uzywaniu diagraméw? Przewijaly sie one juz powyzej,

sprébujmy je sformutowaé wyrazniej:

Argument trudnosci. Wnioskowanie za pomoca diagraméw jest znacznie trudniejsze niz za pomocg medium tekstowego

trudno jest formutowac problemy, interpretowa¢ sformutowanie diagramowe, sprawdzaé poprawno$¢ rozumowania itd.
Argument zawodnosci. Wnioskowanie diagramowe jest niedoktadne i notorycznie prowadzi do btedéw, ukrytych zatozen itd.

Argument niescistosci. Wnioskowanie za pomocga diagraméw jest niezgodne z podstawowa filozofig i naturg $cistego,

formalnego rozumowania.

Pierwszy argument jest dos¢ nieoczekiwany z punktu widzenia zwolennikéw szerszego uzywania diagramoéw, dla ktérych
wiasnie postugiwanie sie reprezentacja diagramowa utatwia rozumowanie. Co ciekawe, niektérzy prominentni naukowcy
uzywajacy diagramow réwniez wyrazajg czasem takg opinie.10 Najwyrazniej istnieje tu pewien rzeczywisty problem,

warto wiec bedzie poswieci¢ temu argumentowi wiecej uwagi. Drugi z argumentéw powyzej jest chyba najwazniejszy

i tym bardziej zastuguje na oddzielne, szczegétowe omowienie. Trzeci jest dos¢ tatwy do zbicia. Po pierwsze, nie cata
dziatalno$¢ matematyczna sprowadza sie do formalnego rozumowania, co przyznawat sam Hilbert, uwazany za tworce
programu petnej formalizacji matematyki, ktéry mimo to sam obficie uzywat diagramoéw w swoich pracach.11 Po drugie,
stworzono juz wiele w petni sformalizowanych systemoéw wnioskowania diagramowego,12 a zapewne zostang opracowane

nastepne.

W nastepnych odcinkach m.in.: co to sg diagramy, dlaczego niektérym sprawiajg trudno$c, a takze jakie btedy i dlaczego

popetniamy przy ich uzyciu.
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Zenon Kulpa

(nieco zmieniona i rozszerzona
wersja tekstu zamieszczonego
w ksigzce: V.M. Segui, Figuras
Imposibles: geometria para
heterodoxos. Proyecto Sur de
Ediciones, S.L., Granada 2004)

rysunek

Vicente Meavilla Segui,
El quinto elemento?
2003

Moim skromnym zdaniem, dzieto sztuki, aby mozna je byto nazwa¢ prawdziwym i wartosciowym, musi komunikowacé

cos waznego. Dzieta sztuki mozna w przyblizeniu podzieli¢ na takie, ktére przemawiajag raczej do emociji, i takie, ktére
przemawiajg bardziej do intelektu. R6zne formy sztuki i ré6zne stosowane w sztuce motywy zwykle lepiej sie nadajg do
jednego lub tez do drugiego typu komunikatu, aczkolwiek rozréznienie to nie jest ostre i wiele utworéw zawiera mieszanine
obu elementéw. Takie motywy, jak konstrukcje geometryczne, ztudzenia wizualne, zagadki percepcyjne itd., s stosowane
przez artystow do przekazywania tresci intelektualnych, jako szczegdlnie sie do tego celu nadajace i pozwalajace uzyskaé
duza wyrazistos¢ i aktualno$¢ komunikatu dla wspotczesnego odbiorcy. Jednym z najwybitniejszych artystow, ktérzy
dowiedli, ze takie motywy moga by¢ tworzywem dzieta sztuki byt Maurycy Korneliusz Escher. Uswiadomit on odbiorcom, ze
nie zawsze to, co widzimy, jest tym, co nam sie wydaje, i ze jesli nie bedziemy ostrozni, mozemy tatwo dac sie wprowadzi¢
w bfad. Rysunek Vicente Meavilla Segui EI quinto elemento? (Pigty zywiot?) rowniez potwierdza duze mozliwosci tego typu

motywéw jako srodka wyrazu.

Starozytni Grecy uwazali, ze Swiat sktada sie z czterech zywiotéw — ognia, powietrza, wody i ziemi. Platon w dialogu Timaios
przypisat czterem zywiotom cztery sposrdd pieciu najbardziej regularnych bryt, od tego czasu zwanych brytami platoriskimi.
Najlzejsza z nich, z klujaco ostrymi wierzchotkami i krawedziami — tetraedr (czworo$cian) — w oczywisty sposéb pasowata

do ognia. Nastepna, rowniez wygladajaca lekko, lecz bardziej regularnie symetryczna i gladsza — oktaedr (o$mioscian)

— symbolizowata powietrze. |kosaedr (trzydziestoscian), ostatnia z bryt o tréjkatnych Scianach, z jej prawie kulistym ksztattem
i gtadkoscia, w rownie oczywisty sposob pasowata do gtadko ptynacej wody. Co do czwartej z bryt, solidnego szes$cianu

z kwadratowymi $cianami, byto jasne, ze pasuje najlepiej jako symbol ziemi. Ale piata bryta — dodekaedr (dwunastoscian)

— z jej ciekawg symetrig dwunastu pieciokatnych $cian, nie miescita sie w tym schemacie. Platon miat na to swojg odpowiedz,
jak zobaczymy nizej, ale Segui ma swojg, by¢ moze lepsza. W El quinto elemento? (Pigtym zywiole?) pokazuje wszystkie
cztery zywioty wraz z odpowiadajgcymi im brytami zawartymi w kwadratowych ramach, czy raczej, w czterech mozliwych
widokach tej samej kwadratowej ramy. Kazdy z tych widokow jest odmiennym cyklicznym uktadem czterech réznych
naroznikéw. Artysta wyjmuje nastepnie po jednym narozniku z kazdej ramy i buduje z nich piatg rame — catkiem odmienna,
aczkolwiek uzywajaca elementéw czterech poprzednich. Jest ona dziwna, wyimaginowana, mozna powiedzie¢ — niemozliwa.
Ale charakteryzuje sie pigkna, petng symetrig — wydaje sig, ze jest to niezbedne uzupetnienie pozostatych, zwyczajnych
widokdéw. Ta nowa rama zawiera, jak mozna sie byto spodziewac, piata, najbardziej niezwyktg z bryt — dodekaedr. Wedtug
Platona, jest to symbol wszechswiata. Lecz tutaj dodekaedr niesie podpis artysty. Czy jest to zatem wszechswiat artysty?
Ale wszechswiat, cho¢ zbudowany z Zzywiotéw, sam nie jest przeciez zywiotem. Moze wigc Platon byt w btedzie, jak sugeruje
Segui, i ta ostatnia z platonskich bryt powinna zostac zinterpretowana inaczej, jako piaty zywiot — umyst lub mys$l, lub duch,
czyli sita organizujaca wszystkie inne zywioty? Jest to przy tym zywiot istotnie odmienny od czterech pozostatych, w gruncie

rzeczy bardzo do siebie podobnych. W odrdznieniu od nich jest elementem niematerialnym, niepostrzegalnym zmystowo, ale

“El quinto N
elemento?”

diagramowy esej filozoficzny

Amicus Plato,

sed magis amica veritas.
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odbyta sie

w czerwcu-sierpniu 2003,

druga:

Stefan Gierowski i Krzywe Kofo w

pazdzierniku-listopadzie 2003

Na dokonania sztuki sktadajg sie dziesigtki pytan, watpliwosci, hipotez i odkry¢, ktére prowadzg do formutowania
przetomowych mysli i wynikajacych z nich postaw artystycznych. Trudno przecenic¢ tu role przypadku, tym bardziej,
ze odkrycia, ktorych przewidzie¢ si¢ nie da, zazwyczaj okazujg sie najwazniejsze. Wielu tworcow nie chce pogodzi¢
sie z bezspornym faktem, iz kreatorem zjawisk artystycznych moze by¢ przypadek, wpisany zaréwno w istote
dziatan cztowieka, jak i catego instrumentarium wspoétczesnych mozliwosci, sprzezen, niespodziewanych zdarzen,
uwarunkowan politycznych czy po prostu zwyktych zbiegéw okolicznosci. Chociaz nie jesteSmy w stanie przewidzie¢,
ktore z poszukiwan stang sie podstawg przysztych dokonan, to o sposobie, w jaki artysta wykorzystuje efekty swoich
eksperymentow, decyduje oczywiscie jego intuicja i wyobraznia. Wszystko, co sktada sie na ostateczny wyraz pracy
tworczej, polega na wykorzystywaniu struktur myslowych i w rezultacie — porzgdkowaniu najbardziej subiektywnych
decyzji. Podswiadomie odrzucamy niektére mysli i skojarzenia ze wzgledu na ich tres¢ i forme. Dzielimy odczucia

i idee na wazne, obojetne, a czasem wrecz nie do zaakceptowania. M6zg werbalizuje mysli i selekcjonuje je niemal
automatycznie. Stad zaréwno koncepcja przypadku, jak i zjawisko przyczynowosci wpisane sa w istote pracy

artystycznej, mimo iz pozornie wydajg sie dwoma odrebnymi punktami widzenia.

Okreslenie momentu, w ktorym pojawita sie nowa, przezwyciezajgca socrealizm forma istnienia sztuki, jest zadaniem
niezwykle trudnym, o ile w ogdle wykonalnym.2 Niemal dla kazdego artysty bytby to inny okres, chocby tylko z tego
powodu, ze wiele dziet istniato w sposdb utajony, nie opuszczajgc pracowni. Wyzwolenie sztuki, a wiasciwie jej
ponowne narodziny w drugiej potowie lat 50., stato sie dla twércéw czyms niezbednym, od dawna oczekiwanym.

Tej eksplozji dziatan nie da sig¢ wyttumaczy¢ pierwszym powaznym kryzysem stalinizmu, nie mozna jej tez utozsamia¢
z uchyleniem zelaznej kurtyny. Sztuka stata sie integralng czes$cig mtodej odnowionej epoki, w ktérej powtérnie zdano

sobie sprawe, ze dzieto nie musi wynika¢ z narzuconych odgornie tresci, ale z barwy i formy, ekspresji czy gestu.

Nadejscie nowego typu swiadomosci artystycznej stato sie nieuniknione. Stanowito logiczne nastepstwo zaréwno dokonan

miedzywojennej awangardy, jak i krotkotrwatego okresu swobdd kulturalnych bezposrednio po Il wojnie swiatowej. Bylo

reakcjg na bezpardonowa walke z wszelkimi przejawami istnienia sztuki nowoczesnej, jaka prowadzono na przetomie lat 40.

i 50. z gabinetow centralnych i wojewddzkich sekretarzy, katedr akademickich, redakgji czasopism artystycznych. Kultura
panstwowa socjalistycznej Polski miata wéwczas wiasne precyzyjnie uksztattowane oblicze. Wprowadzony w okresie
socrealizmu model upowszechniania i zarzadzania sztukg oznaczat przede wszystkim podejmowanie dziatari pozornych
stuzacych do umocnienia rangi zajmowanego stanowiska. W praktyce ograniczato sie to do przygotowywania sobie
wygodnego zycia poprzez korzysci ptyngce z dostepu do débr rozdzielanych wedtug rekomendacji partyjnych na réznych

szczeblach administracji. Przydziat centralnych stanowisk, mieszkan, stypendiéw, nagréd, a takze udziat w réznorodnych >>

Stefan
Gierowski
i Krzywe Koto

wyzwolenie wyobrazni

Wolnos¢ zaczyna sie wtedy, kiedy
zwraca sie ku intelektowi: wtedy
osiaga prawde-rzeczywistos¢

i dziala wedlug wtasnej natury,

czyli w sposob wolny.

Piero Martinetti, La Liberta, 1928'




wernisaz wystawy:

Magdalena Wiecek, Marian
Bogusz, Stefan Gierowski,
grudzien 1958

wyjazdach zagranicznych, delegacjach, komisjach, opanowaty na diugo porzadek dziatan zamknietego Swiata urzednikow
zasiadajacych w ministerstwie, wydziatach kultury i (') muzeach. W przypadku wybranej grupy artystow taczyto sie to
z dokonywaniem zakupéw, a takze uczestnictwem w konkursach zamknietych organizowanych tylko dla wybranych.
Stworzony wéwczas uktad wzajemnych zaleznosci obowigzywat jeszcze diugo. Doskonale sprawdzat sie w latach 60., 70.

i w okresie stanu wojennego, a jego pozostatosci mozemy jeszcze obserwowac dzisiaj.

Dopiero patrzac obok, czy tez ponad tymi narzucajacymi sie interpretacjami mozna stwierdzi¢, ze sztuka, jaka narodzita sie

w drugiej potowie lat 50., byta wynikiem ogdinej ewolucji wielokierunkowego stylu wytonionego po Il wojnie $wiatowej z ideologii
surrealizmu i ekspresjonizmu abstrakcyjnego — stylu, w ktorym surrealizm strackt swojg przedmiotowos¢, a abstrakcja stata sie
miekka, niemal organiczna. Sensem istnienia sztuki byto poszukiwanie tego sensu, odwieczne stwarzanie na nowo, réwnie
czesto odwotujace sie do przesztosci co przysziosci. Tak rozumiana sztuka wigczyta w swdj obreb refleksje eseistyczng, nadajac

kompozycji swobode, prawo do dygresji, a czasem postdadaistyczny zmyst niepowagi, dziecieca radosc i zabawe.

Sztuka moze by¢ zwana abstrakcyjna, jesli odrywa sie od pospolitej rzeczywistosci, jesli nie mozna lub nie ma

powodu rozpoznawac¢ w niej obrazu realistycznego swiata — dzieto jest wtedy abstrakcyjne, kiedy wobec nieobecnosci
rozpoznawalnych ksztaltow czy tez innych wyczuwalnych odniesien jesteSmy zmuszeni do oceniania wyrazu i znaczen,
a takze musimy zwréci¢ uwage na to, co w nim jest forma. Czym wiec byta nowa forma sztuki lat 50.7 Prébg stworzenia
mowy uniwersalnej, o wielu indywidualnych odcieniach, mowy okreslajgcej wartosci, zmagajace;j sie z tworzywem,

a czasem i historig. Oderwana od form przedmiotowych ekspresja wypowiedzi pozwolita arty$cie odkry¢ samego siebie.
Jednak nie ma znaczacej sztuki bez odrobiny ducha, bez czegos nie do konca znanego, niewypowiedzianego, bez
tajemniczego zwiazku twércy z materig, przebtysku jasnowidzenia. Zatozeniem stato sie odrzucenie dogmatycznych

zasad, schematéw myslenia i warto$ciowania, do ktorych dawniej trzeba sie byto odwotywaé.

Idea sztuki czystej pojawia sie zawsze wtedy, gdy odrzucamy tre$¢ jako nadrzedne kryterium warto$ci. Dziefa kreujg,
wowczas wiasny odrebny $wiat, wypetniajg sie sobg i nie wyrazajg niczego poza wtasng naturg. Sztuka, ktéra cieszy sie
niezaleznoscig, sama dyktuje sobie prawa, tworzy fantazje pozornie bez celu, a jednak niemal instynktownie osiaga cel
najwyzszy. Marzenie o czystej sztuce, czystej materii, 0 czyms$ na ksztatt wizualnego dzwieku, stanowito najwazniejszy

cel dziatan artysty. Swiadomos¢, ze poszukiwanie czystej materii zawsze pozostanie iluzjg, owocem abstrahowania,
stanowita najgtebszy wyraz tej sztuki. Jesli marzenie o niej, mimo catej fikcyjnosci, mogto nabraé historycznego znaczenia,
zawdzieczac to nalezy stopniowemu oddalaniu si¢ od tego, co realne i jednoznaczne, ku temu, co ulotne i duchowe.

Forma pojmowana jako konsystencja dzieta, jako proces duchowy odciskajacy sie w tworzywie, stopniowo >>
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Rynek Starego Miasta 2
1956

przejmuje nowe znaczenia i tresci. Punktem wyjscia byta mysl o charakterze formy, o energii zawartej w materiale,

o ksztattowaniu odczu¢. Jesli przyjac, ze tre$¢ w sztuce zawarta jest w formie, to okreslenie formy jako tresci znaczy
tyle, ze siedliskiem odczué, ktérych wczesniejsza nauka o sztuce dopatrywata sie w tresci, stata sie forma. Odczucia
artysty zawarte w materii dzieta przeobrazito sie w forme. Materia ta wytworzyta i przyciggneta ku sobie znaczace
stowa, a w koncu i motywy myslowe. Istota tych przeobrazen pozostata ta sama — tak w okresie dokonan historycznej

awangardy, jak i odrodzenia idei sztuki czystej w latach 50.2

Krzywego Kota

Mozliwos$¢ powotania nowych zespotéw tworczych w Polsce byta uwarunkowana przemianami politycznymi po $mierci
Jozefa Stalina 5 marca 1953 roku. Jednak prawdziwe zmiany nastapity dopiero trzy lata p6zniej, bezposrednio po
tajemniczym zgonie jego ,polskiego nasladowcy” Bolestawa Bieruta, ktéry zmart 12 marca 1956 roku w Moskwie,
uczestniczac w XX Zjezdzie Komunistycznej Partii Zwigzku Radzieckiego. Proces odnowy kultury nastepowatby
zapewne powoli, z uwzglednieniem wielu ciggle zmieniajacych sie czynnikéw, gdyby nie tajny referat Nikity
Chruszczowa wygtoszony na Zjezdzie 25 lutego. Obudzit on gteboko ukryte w Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej
przekonania liberalne, wywodzace sie jeszcze z Komunistycznej Partii Polski, i wywotat szybko rozszerzajaca sie fale
krytyki, a wreszcie zapoczatkowat ruch dazacy do demokratycznych reform ideowych. Ruch ten prébowat wywrzec
presje na kierownictwie partii przez prase, publiczne wypowiedzi, tworzenie réznorodnych zrzeszen, klubow inteligenciji

czy nawet masowe protesty, jak na przyktad demonstracja poznanska z 28 czerwca 1956 roku.

,Poczatki Klubu Krzywego Kota sg ciemne” — pisat cztonek ostatniego zarzadu Klubu Witold Jedlicki — powstat on

w mieszkaniu Juliusza i Ewy Garzteckich, przy ulicy Krzywe Koto na Starym Miescie w Warszawie.” Zbierajaca sie
tam grupa niemal automatycznie wywotywata dyskusje na najwazniejsze wowczas tematy. Ze wzgledu na szybko
powiekszajace sie grono uczestnikdw jeszcze w 1955 roku zostata zawarta umowa ze Staromiejskim Domem Kultury
0 wydzielenie miejsca na cotygodniowe, czwartkowe spotkania dyskusyjne, zawsze o godzinie 18. Wowczas Klub
Krzywego Kota zaistniat oficjalnie. W kronice klubowej, opublikowanej w nr 1 wydawanego na prawach rekopisu
czasopisma Nowy Nurt, ujawniajacej zestaw tematoéw pierwszych zebran, dominuje kultura. Sprawozdanie wymienia
27 spotkan jeszcze w 1955 roku.® Rozpoczyna je dyskusja o wystawach indywidualnych Bogustawa Szwacza i
Tadeusza Gleba, a na jej tle rozwazanie wspotczesnej sytuacji artystow w Polsce. Kolejny wieczér poswiecony byt
repertuarowi i mozliwosciom dziatania warszawskiego Teatru Polskiego. A nastepne przedstawiaty: tradycje postepowe

kultury polskiej, rok mickiewiczowski, dziatalno$¢ Cepelii, upowszechnianie muzyki i ksigzek, wzornictwo >>

Klub Krzywego Kota odegrat
kolosalna role, ja bym to nazwat
rolg nie tylko forum dyskusyjnego,
ale wolnego, ogoélnoksztatcacego
uniwersytetu dla inteligencji
warszawskiej. Kolosalng

czes¢ tego, co mam w glowie,
zawdzigczam Klubowi. Odbywaty
sie tam najpierw odczyty, a po nich
zawsze dyskusje, ktére po prostu
czlowieka ksztatcily: socjologia,
ekonomia, tematy z dziedziny
kultury, w ogoéle ze wszystkich
dziedzin szeroko rozumianej
humanistyki.

To co pozostato, miesci sie

gtéwnie w gtowach ludzi.

Jan Jézef Lipski, 1990 *
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przemystowe — a wiec szeroki zakres problemoéw dotyczgcych niemal wszystkich zagadnien kultury. Na kolejnych
spotkaniach znowu dominujg zagadnienia artystyczne: sytuacja zyciowa miodych plastykéw i aktorow, wystawa

w Arsenale, film polski, kultura wnetrza mieszkalnego, szkolnictwo teatralne, percepcja jazzu; ale takze problemy
socjologiczne, jak np.: rola krytyki partyjnej, badania nad folklorem band chuliganskich, problem moralnosci
socjalistycznej. Jednym z ostatnich spotkan w roku 1955 byta wielogodzinna dyskusja z twércami Grupy 55. Swoje

obrazy przedstawiali Marian Bogusz, Zbigniew Diubak, Kajetan Sosnowski i Andrzej Zaborowski.

Pierwszy przewodniczacy Klubu Stefan Krol, pracownik Wydziatu Historii Partii KC PZPR, opublikowat w wydawnictwie
klubowym artykut O nowej inteligencji. Autor odpowiadajac na zadane sobie pytanie: ,Kim jest inteligencja w Polsce
Ludowej?” — napisat: ,Inteligencja jest to nowa warstwa klasy robotniczej i chtopstwa”, dodajac na zakonczenie:
w~Jeszcze dzisiaj na nizszych szczeblach aparatu panstwowego zdarzajg sie wypadki nieufnego i sekciarskiego
podchodzenia do inteligenciji, fatszywego i antymarksistowskiego pojmowania jej roli”.” Oméwienie tych ,drazliwych” (jak

pisat) zagadnien nastgpi¢ miato w osobnym artykule, ktéry juz sie nie ukazat.

Marzec 1956 roku przyniost zmiane zarzadu Klubu. Nowym prezesem zostat socjolog i publicysta Jan Strzelecki, ktory
zapoczatkowat wyodrebnianie sekcji zajmujacych sie problematyka twdrcza — wsrdd nich najprezniej dziatajacych Ernesta
Brylla (estrada poezji) i Mariana Bogusza (plastyczna). Informacje o powstaniu sekgji i zalazek programu podat kolejny numer
Nowego Nurtu: ,Sekcja adaptuje jedna z sal lokalu klubowego na staty salon wystawienniczy nowoczesnej plastyki, z tym

ze kazda ekspozycja bedzie przerzucana w teren 2-3 fabryk warszawskich, gdzie odbywac sie beda spotkania artystow

z widzami”.2 Woprawdzie wystaw w fabrykach nie udato sie zrealizowac, to jednak program spotecznego oddziatywania stat
sie glébwnym celem nowonarodzonej galerii. ,Z biegiem czasu Galeria Krzywego Kota stawata sie jednostkg autonomiczna.”
— pisat Jedlicki — ,Wszystkie zarzady Klubu, rzecz prosta, w petni szanowaty autonomie Galerii i do zapadajacych tam decyzji
nie wtracaty sie, nawet jesli poszczegdlni cztonkowie zarzadu mieli wzgledem nich jakie$ zastrzezenia.”®
Nowy Nurt, mimo ze byt wewnetrznym wydawnictwem Klubu Krzywego Kota, spetniat role Centralnego Biuletynu
Klubowego rozsytanego do kluboéw dyskusyjnych na terenie catej Polski. Tym bardziej interesujgcym byt anons
ogtoszony w lutym 1956 roku: ,Redakcja Nowego Nurtu poszukuje egzemplarzy wszystkich prac

WH. Strzeminskiego: artykutow, skryptéw wyktadow, prac z dziedziny estetyki i wszystkich innych. Materiaty te potrzebne
sg do dyskusji klubowych oraz uprzystepnienia zainteresowanym klubom terenowym. Redakcja zobowigzuje sie

do zwrotu materiatéw, ktérych posiadacze nie bedg mogli ofiarowac ich klubowi.”'® Na apel odpowiedzieli przede
wszystkim todzianie. Do redakcji wptynety skrypty nie wydanej jeszcze Teorii widzenia, a takze zeszyt Druku

funkcjonalnego11 stanowigcy dopetnienie tekstu Strzeminskiego opublikowanego w Grafice w 1933 roku'?. >>



Rozwazania na temat typografii byty niemal bezposrednio skierowane do Mariana Bogusza, kierujac jego
zainteresowanie na te dziedzine pracy artystycznej, tym bardziej, ze zaproszenia i katalogi stanowity swoistg wizytowke
przygotowywanych wystaw. Komponowanie drukéw z wykorzystywaniem uktadéw geometrycznych, linii pionowych

i poziomych, stato sie podstawowg zasadg przygotowywanych przez niego publikacji. Opracowania typograficzne
przeistoczyty sie w manifesty nowej sztuki, podobnie jak w awangardzie okresu miedzywojennego. Sekcja plastyczna
usamodzielnita sie, przyjmujac nazwe Galeria Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto. Bliskg wspotprace z Boguszem
nawigzat Stefan Gierowski13, wowczas czionek zarzadu ZPAP odpowiedzialny za ,sprawy wystaw i wspomagania
inicjatyw w tej dziedzinie”. Wydaniem przetomowym byt katalog potaczonych wystaw Stefana Gierowskiego i Mariana
Bogusza. Podstawg uktadu graficznego byt arkusz o formacie A-4, ztozony na trzy czesci, wyodrebniajacy z obu stron
druku oktadke i rozktadowke katalogu.14 Do okreslonych graficznie miejsc zostaty wklejone niewielkie prace oryginalne
(gwasze o wym. 6,5 x 8 cm) i fotografie zamiast reprodukgji, byto to pierwsze wydawnictwo artystyczne Galerii Krzywe
Koto. Mozliwo$¢ dodawania do drukéw grafik lub rysunkow stata sie waznym zatozeniem programowym galerii,

upowszechniajgcym oryginalne dzieta artystéw. Niektore wystawy sktadane w teczki zawieraty czasami po kilkadziesiat

prac graficznych, akwarel, gwaszy, taczonych w réznych wariantach. Istniejg nawet druki wydawane w nakfadzie 100 lub

200 egzemplarzy zaopatrzone w rysunki artystow. Dla Bogusza podobnie jak dla Strzeminskiego budowa graficzna

Stefan Gierowski,

tekstu zawsze byta wyktadnikiem jego tresci. Przy opracowywaniu druku dzielit go na czesci lub strefy, wyodrebniajac

Gofebnik

poszczegolne grupy znaczeniowe. Ostateczny efekt rozwigzania graficznego uzalezniat od tego, ktérg czes¢ tekstu o el't
olej, ptétno
chciat wyodrebni¢, a jaka uwazat za mniej istotna, réznicujac efekt wizualny gruboscia i wielkoscig czcionek. ! p1 955

W tym samym czasie wspotprace z redakcjg Nowego Nurtu rozpoczeta Bozena Kowalska, autorka pierwszych
publikowanych tam tekstow krytycznych o plastyce, prowadzaca réwniez dyskusje o metodach, a wtasciwie braku
jakiejkolwiek metody upowszechniania sztuki w Polsce. ,Poréwnanie nasilenia zainteresowania spoteczenstwa
nowoczesng poezjg, muzyka i plastyka wypadnie chyba na niekorzys$¢ tej ostatniej” — podkresla — ,wsrdd inteligenciji,
z ktérej rekrutujg sie zespoty klubowe, znajduje sie sporo ludzi zainteresowanych plastyka i chyba stusznym by byto,
aby przyczynili sie w ramach swoich mozliwosci do pracy na tym jednym z najbardziej zaniedbanych — odcinku kultury
W naszym kraju.“15 Kowalska stata sie waznym recenzentem wystgpien Grupy 55, krytykiem zaangazowanym

w dokonania sztuki nowoczesnej, cztonkiem zespotu redakcyjnego az do ostatniego numeru czasopisma.16
Potrzeba rozwijania bezposrednich kontaktow z widzem stymulowata kolejne dziatania. Arty$ci prowadzacy galerie
zdawali sobie sprawe, ze dyskusje, nawet najbardziej zazarte, nie sg w stanie ,wypetni¢ zenujacych luk w mysleniu

plastycznym””. Idea ciggle zmieniajacych sie wystaw i towarzyszacych im wydawnictw artystycznych >>
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sztuka nie figuratywna:
abstrakcja geometryczna
i niegeometryczna
dziatania automatyczne

i organizowane

poszukiwania strukturalne

sztuka figuratywna:

kreacja wyobrazeniowa

operujaca plastyczng metaforg

(nadrealizm)

z dodawanymi oryginalnymi dzietami sztuki zostata rozszerzona o zaczerpniety od Strzeminskiego pomyst stworzenia
nowej Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Wspotczesnej. Galeria nawigzata bliski kontakt z grupg twércéw nowoczesnych
w todzi. We wrzesniu 1956 roku, jako nastepne zespotowe wystapienie po Grupie 55, miata miejsce wystawa todzian:
Stanistawa Fijatkowskiego, Lecha Kunki, Romana Modzelewskiego, Anatoniego Starczewskiego, Stefana Wegnera,
Leny Kowalewicz-Wegner, Teresy Tyszkiewicz. Niemal w tym samym czasie, na dwa lata przed wydaniem ksiazkowym,
zostat opublikowany w Nowym Nurcie wstep do Teorii widzenia'®. Ukazaly sie co prawda tylko dwa fragmenty
wstepnego rozdziatu: ,widzenie” i ,realizm — obraz rzeczywistosci”, z niespetniong nadziejg, ze cigg dalszy nastapi.
Bogusz stat sie wielbicielem nie tylko teorii, ale takze praktyki artystycznej Strzeminskiego, wygtaszat odczyty o unizmie,
ale i sam komponowat czyste, uwolnione od realnych odniesien obrazy struktury. Byt rowniez jednym z inspiratoréw

i tworca scenariusza wystawy Katarzyny Kobro i Wiadystawa Strzeminskiego w tédzkim Osrodku Propagandy Sztuki

i w warszawskiej Zachecie, przygotowanej w grudniu 1956 i styczniu 1957 roku. Razem z architektem Jerzym Oplustilem

aranzowat ekspozycje tej najwazniejszej polskiej wystawy drugiej potowy lat 50.

Prawdopodobnie wowczas doszto do rozméw z dyrektorem Muzeum Sztuki w Lodzi Marianem Minichem. Wspdlnie
z nim probowano rozszerzac uszczuplong podczas wojny kolekcje o najnowsze dzieta ,plastyki polskiej i zagranicznej”
— jak podano w programie-regulaminie Galerii Krzywe Koto. Twoérczos¢ artystow, ktérzy mieli ,prawo” wystawiac
w galerii i nastepnie znalez¢ sie w muzeum, zostata precyzyjnie okreslona:
,a.) sztuka nie figuratywna:
abstrakcja geometryczna i niegeometryczna, dziatania automatyczne
i organizowane, poszukiwania strukturalne.
b.) sztuka figuratywna:
kreacja wyobrazeniowa, operujaca plastyczng metaforg (nadrealizm).
Wytacza sie proste odtwarzanie natury, stylizacje czy transpozycje postfowistyczna czy postkubistyczna.
W zamian za koszty organizacji wystawy poniesione przez kierownictwo galerii autor po porozumieniu sie
z radg plastyczng galerii ofiarowuje jedng prace do zbioréw Muzeum Sztuki Nowoczesnej.
Ofiarowana praca oddana jest w depozyt Muzeum Sztuki Nowoczesnej w todzi.
Praca oddana przez kierownictwo galerii w depozyt Muzeum Sztuki Nowoczesnej w todzi zostaje wystawiona
w specjalnych salach Muzeum.”'®
Program ukazat sie w Plastyce, redagowanej od maja 1957 roku przez Janusza Boguckiego, jako dodatek do

krakowskiego tygodnika Zycie Literackie. Wspdtpracownikiem pisma, najbardziej radykalnym krytykiem tego >>



okresu byt Jerzy Ludwirski?®. Jego postawa bardziej przypomina dziatania tworcy niz historyka sztuki. Nie dbat

0 propagowanie wtasnych opracowan. Jego teksty teoretyczne i krytyczne rozproszone sg po wielu katalogach,
czasopismach, okazjonalnie wydawanych drukach ulotnych odbijanych na powielaczach, pisanych na maszynie czy
nawet recznie. Zebrane dzieta Ludwinskiego, utozone w opowies¢ o dziejach sztuki ostatnich piecdziesieciu lat, statyby
sie cennym zrédfem wiedzy o najwazniejszych dokonaniach artystycznych tego okresu. Zrodtem, w przeciwienstwie

do wiekszosci opracowan, podajacym informacje z pierwszej reki, poprzez wiasne uczestnictwo w setkach spotkan,
dyskusji, wystaw i réznorodnych dziatan artystycznych, ktére w duzej mierze inspirowat, a nawet organizowat. W tej nie
wydanej dotychczas historii sztuki wedtug Jerzego Ludwinskiego poczesne miejsce zajmowaliby artysci, ktorych poznat
na wystawach Klubu Krzywego Kota, a jednym z pierwszych bytby mieszkajacy na state w Paryzu Jerzy Kujawski, ktory
przedstawit swoje obrazy w maju 1957 roku — od pierwszych jeszcze surrealistycznych kompozycji, az po ostatnie prace
bezprzedmiotowe. ,Wystawa Kujawskiego zjawita sie w samg pore. Pokazata postawe malarskg, w ktérej nie ma zbyt
duzo miejsca ani na automatyczna przypadkowos¢, ani na nieokietznany ekshibicjonizm faktury” — pisze Ludwinski

— ,w obrazach Kujawskiego jest jakis nurt epicki, wyrazony niekonczacymi sie wirami materii. Nie ma on nic z eposu
bohaterskiego jak w niektérych kreacjach Matty. To jest raczej tajemnicze, intelektualne misterium, rozgrywajace sie na
elektryzowanych przestrzeniach.”21
Kujawski, wspdlnie z Boguszem, ktory od 1958 roku byt juz petnoprawnym uczestnikiem ruchu Phases, starat sie
doprowadzi¢ do zebrania miedzynarodowej kolekcji i przekazania jej w depozyt do Muzeum Sztuki w todzi. Obaj

mieli nadzieje dokonac tego poprzez wystawe Phases zorganizowang w Polsce. Nowo zatozone Stowarzyszenie
Mito$nikéw Sztuki Nowoczesnej, ktérego prezesem zostat polski korespondent Phases, redaktor Plastyki Janusz
Bogucki, zainicjowato sprowadzenie wystawy do Polski. Zarzad stowarzyszenia, w sktad ktérego wchodzili obaj
artysci prowadzacy Galerie Krzywe Koto Marian Bogusz i Stefan Gierowski, a szeregowym cztonkiem stowarzyszenia,
wowczas jedynym w todzi byt Marian Minich, wspdlnie z Grupg Krakowska doprowadzili do wydania katalogu

z tekstami Eduarda Jaguera22 i otwarcia wystawy w Galerii Krzysztofory w lipcu 1959 roku, a w pazdzierniku w Galerii

Krzywe Koto. Byta to miedzynarodowa manifestacja ruchu, przewidziana jeszcze do kolejnych ekspozycji za granica.

Jednak decyzja o stworzeniu kolekgji zostata juz podjeta. Wystawe poprzedzit depozyt Kujawskiego w Muzeum Sztuki
w todzi, a kolejne przekazy artystow dla muzeum skfadane byty w Paryzu za jego posrednictwem lub bezposrednio
przez artystow w ambasadzie polskiej.23 W zbiorach znalazly sie prace nastepujacych artystéw zwigzanych z ruchem
Phases: Enrico Baj, Sergio Dangelo, Claude Georges, Karl Otto Gétz, Jerzy Kujawski, Jean Charles Langlois, Roberto

Matta Echaurren, Paul Revel, Jean Revol, Jaroslav Serpan, Claude Viseux, Enrique Zanartu. Wiekszo$¢ z nich >>
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niemal natychmiast udostepniono zwiedzajgcym w sali neoekspresjonistycznego abstrakcjonizmu, przygotowane;j

w okresie organizowania Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykow Sztuki w todzi (21-22 pazdziernika 1960 r.)

i jubileuszu dwudziestopigciolecia pracy Mariana Minicha. Piszac o wystawionych pracach Minich nawigzuje do
~wewnetrznej rzeczywistosci” Kujawskiego, ,dynamicznego kaligrafizmu” Gétza, ,marzacego i basniowego” Zanartu,
Ldrapieznego i agresywnego” Revola. Powotuje sie réwniez na manifest ,malarstwa nuklearnego” Baja i Dangelo,
przekazany przez Jaguera. We wspomnieniach Minicha mozemy odnalez¢ informacje, ze w 1957 roku w Paryzu
korzystat z pomocy znanego mu juz wczesniej Jerzego Kujawskiego — jemu, jak réwniez innym organizatorom ruchu
Phases (Jean Jacques Lebel i Eduard Jaguer), a takze poszczegdlnym artystom jest wdzieczny za pomoc w pozyskaniu
dziet do zbioréw muzeum. Dziekuje réwniez Aleksandrowi Heniszowi, przewodniczacemu Sekcji Sztuki Nowoczesnej
Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych w Paryzu, ktére pomagato w organizacji wystawy Phases, i innym osobom

i instytucjom, nie wspomina jednak o Galerii Krzywe Koto.?*

Trudno jest precyzyjnie odtworzy¢ charakter kontaktow pomiedzy galeria a muzeum. Jeszcze w listopadzie 1957 roku
Bogusz opracowuje graficznie katalog wystawy Précurseurs de I'art abstrait en Pologne (Henryk Berlewi, Katarzyna
Kobro, Kazimierz Malewicz, Henryk Stazewski, Wtadystaw Strzeminski), w Galerie Denise René w Paryzu25, pozniej
kontakty ustaja. Wedtug ustnych informacji Mariana Bogusza Minich miat nie zgodzi¢ sie na istnienie w muzeum
autonomicznej Kolekcji, w ktérej ksztatt nie mégtby ingerowac. Galeria natomiast chciata zachowa¢ odrebny status
Kolekcji zblizony do depozytu grupy ,a.r.” Ostatecznie | Kolekcja Galerii Krzywe Koto zebrana w Polsce w latach
1957-1961, sktadajgca sie z 35 obrazéw, 31 twdrcow (m.in. artysci todzcy: Stanistaw Fijatkowski, Zdzistaw Gtowacki,
Lech Kunka, Andrzej tobodzinski, Ireneusz Pierzgalski, Teresa Tyszkiewicz, Stefan Wegner), zostata przekazana do
Muzeum Narodowego w Warszawie 13 lutego 1963 roku26, stanowigc podstawe przysztego zbioru sztuki nowoczesnej,
a Il Kolekcja, znacznie mniejsza, sktadajaca sig z 13 obrazéw, 11 tworcow, w tym 3 artystow czeskich (Josef Istler,
Mikula$ Medek, Ale$ Vesely), trafita do Muzeum Okregowego w Koszalinie jako zalgzek przysztego miedzynarodowego

zbioru sztuki powstajgcego w wyniku daréw artystéw po plenerach w Osiekach.

O niewielu twércach mozna powiedzie¢, ze antycypowali przemiany, jakie zaistniaty w sztuce, wytyczali droge, po
ktérej obecnie poruszajg sie dziesigtki artystow. Z tego punktu widzenia postawy twércze przedstawiane w Galerii
Krzywe Koto staty sie zjawiskiem bez precedensu w polskiej sztuce nowoczesnej. Dzieki nim mozliwe byto ujawnienie
indywidualnych swiatow, w ktérych o zamierzeniach artysty informuje forma — czasem ekspresyjna, czasem odwotujaca
sie do materii, struktury czy konstrukcji. Badaczem towarzyszacym wydarzeniom w sztuce niemal od poczatku istnienia

galerii byt bez watpienia Aleksander Wojciechowski i wtasnie jemu nalezy podzigkowaé za wnikliwe opracowanie >>



wystawy Konfrontacje 1960, przy wspotpracy Bogusza i Gierowskiego. Ekspozycji monumentalnej, jak na mozliwosci
przestrzenne galerii, sumujacej najistotniejsze dokonania artystéw. Byt to okres szczegdlnych sukceséw sztuki

polskiej: oprocz Prix de la Ville de Paris, ktérg przyznano Janowi Lebensteinowi na Biennale Mtodych w Paryzu w 1959
roku, specjalng nagrode zbiorowg za warto$¢ eksponowanych prac uzyskali Polacy — Stefan Gierowski, Bronistaw

Kierzkowski, Jan Lebenstein, Teresa Pgagowska, Jan Tarasin, Rajmund Ziemski (malarstwo), Alina Szapocznikow

i Magdalena Wigcek (rzezba).

Bezposrednio po Konfrontacjach 22 pazdziernika 1960 roku otwarto w Galerii Krzywe Koto wystawe nestora polskiej

awangardy — Henryka Stazewskiego. Na wniosek galerii zarzad, pod przewodnictwem Jana Jozefa Lipskiego, przyznat
Stefan Gierowski,
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artyscie nagrode za prace malarskie. Nagrode uswietnito obszerne wydawnictwo artystyczne przygotowane w 1961
roku. Opracowano rozbudowang wktadke z tekstami teoretycznymi: Wiestawa Borowskiego Stazewski 1961, Anki
Ptaszkowskiej Tworczo$¢ Stazewskiego..., Mariusza Tchorka Obraz konieczny i obraz mozliwy. Ze swojej strony autor
dodawat jeszcze odbitke graficzng Biaty relief. Byta to jedyna nagroda dla artysty plastyka, jakg zarzad Klubu Krzywego
Kota zdazyt nadac.

Mozliwo$¢ otwartej wymiany pogladéw i istnienia wyzwolonej sztuki szybko stata sie niewygodna dla aparatu wiadzy
nie uznajacej niepodporzgdkowanych sobie ognisk rozwoju kultury. W wyniku prowokac;ji stuzby bezpieczenstwa Klub

Krzywego Kofa zostat zamknigty w lutym 1962 roku. Galeria istniata jeszcze jaki$ czas sitg inicjatyw Bogusza. Niemniej

powrdt dawnych systemoéw kontroli myslenia i kazdej formy dziatania zmienit sytuacje galerii, pozbawiajac ja stopniowo Swiatto jest trescia malarstwa,

najwazniejszej zdobyczy — niezaleznosci. ono stanowi o jego wyjatkowosci

i tajemnicy warsztatu wielkich

mistrzéw. Ale swiatlo ma réwniez

Malarstwo absolutne znaczenie symboliczne, ktére

Podstawg badania proceséw zachodzacych w przyrodzie jest dgznosé¢ zdobywania wiedzy o funkcjonowaniu jej towarzyszy ludzkosci od zarania

zasadniczych elementéw, a takze préba wychwytywania czego$, co je wyréznia, co daje sie wyabstrahowaé dla wiekow. Swiatto to dobro i zycie.

dokonania syntetycznego zapisu. Obrazowanie to przekazywanie otaczajacych zjawisk tak, jak sie one jawig Jest cos niepokojacego w tej

obserwujgcemu artyscie w danej sytuaciji. W zaleznosci od dociekliwosci obserwatora i jego indywidualnego nieuchwytnej granicy miedzy

odbioru, obraz moze oznaczaé rézne stany wtajemniczenia — od zwyktej formy uplastycznienia realnego $wiata do swiattem fizycznym a duchowym.

jego matematycznego ustrukturyzowania. Obrazy okreslone swiadomoscig obserwatora przestajg by¢ przekazem
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uniwersalnym. Nawet najbardziej udany akt obrazowania nie jest w stanie przekazac¢ niczego innego poza okreslonym

stanem $wiadomosci artysty. Jednak zdecydowanie bogatsza, cho¢ trudniejsza, formg poznania praw naturalnych >>




Stefan Gierowski,
Warszawa, 1963

moze stac sie widzenie sfery zdarzen od wewnatrz, obrazowanie jej od srodka, niemal w dostownym znaczeniu
identyfikowanie sie z materig powstajgcych dziet. Tworczos¢ Stefana Gierowskiego wynika wtasnie z takiego
podejscia do probleméw otaczajacego nas $wiata. Artysta intuicyjnie odczuwa magiczne wtasciwosci malarstwa, widzi
w nim mozliwos$¢ odkrywania ciggle nowych wartosci, a zarazem sposo6b na ich zrozumienie, ktéry ,nie czynigc zta,
wyswiadcza dobro” %8
Gierowski rozpoczat samodzielng prace tworcza w koncu dekady lat 40., tuz przed ogtoszeniem doktryny realizmu
socjalistycznego, okresu na blisko szes¢ lat przerywajgcego czas niepodlegtosci sztuki w Polsce. Jego najwczes$niejsze
wystgpienia zwigzane sg ze srodowiskiem artystycznym Krakowa. Dziatalno$¢ grupy skupionej wokot osoby Tadeusza
Kantora $ledzit z dystansu, odrzucajac zaréwno metafore surrealistyczng jak i widoczne juz tendencje do upolityczniania
plastycznej wypowiedzi. Mimo ze nie uczestniczyt w przygotowywaniu | Wystawy Sztuki Nowoczesnej w Krakowie,
tworzone przez niego od 1948 roku uktady form barwnych z powodzeniem mogtyby sie na niej znalez¢. Po wystawie

w Arsenale (1955) artysta zdecydowanie odrzuca potrzebe przedmiotowego obrazowania. Wigze sie z warszawskg

Galerig Krzywe Koto, najwazniejszym miejscem istnienia sztuki polskiej koica lat 50.

Poczawszy od 1957 roku Gierowski jest statym uczestnikiem wystaw w Krzywym Kole i cisle wspotpracuje z Marianem
Boguszem. Juz wczesniej jego strukturalne, przepetnione mistycznym $wiattem obrazy pojawiaty sie na ostatnich
wystawach Grupy 55, do ktorych byt dodatkowo zaproszony. Obrazy Gierowskiego szybko zostaty zauwazone

i doczekaty sie wielu interesujacych interpretacji. Julian Przybo$ dostrzegt w jego materiach kontynuacje unizmuzg,
natomiast Bogusz — najblizszy mu sposréd dawnych cztonkéw Grupy 55 — podkreslat emocjonalno$¢ wezesnych
kompozyciji ,wyrostych z samego tworzywa”: ,Czyz Swietliste punkty i formy jakby potozone w kontemplacji nad

linig Paula Klee albo formg Miro nie wyrazaja lirycznej drapieznosci niszczenia form geometrycznych, tak typowych

w poprzednich obrazach Gierowskiego?” — pyta i odpowiada — ,Wchfanianie perspektyw, jakie otwart Kandinsky, Klee

i jakie otwiera Pollock, Tobey, a przede wszystkim Gorky, cechuje obecne poszukiwania Gierowskiego. Poszukiwania,

w ktorych zresztg ani na chwile nie zatraca on wtasnego ja.“30

Apogeum zwigzkow Gierowskiego z Galerig Krzywe Koto przypada na rok 1960, kiedy wspolnie z Aleksandrem
Wojciechowskim i Marianem Boguszem tworzg komitet organizacyjny wystawy Konfrontacje 1960, towarzyszacej
Miedzynarodowemu Kongresowi Krytykéw Sztuki (AICA). Pézniej stroni juz od dziatan grupowych, wspiera wystawy
galerii, ale bardziej koncentruje sie na materii obrazow, ktérych duchowe swiatto wypetnia jego dzien powszedni.

O tworzonych przez siebie Obrazach, oznaczanych od 1957 roku numeracja tacinska I, 11, Ill..., méwi: ,nie sg to >>

Stefan Gierowski,
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1960



abstrakcje, poniewaz nie ma w nich odniesienia do jakich$ oderwanych koncepc;ji myélowych”31. W malarstwie
poszukuje cech autonomicznych, absolutyzacji procesu twérczego. Podanie w watpliwos$¢ przydatnosci terminu
abstrakcja jest jeszcze bardziej wymowne niz wczes$niejsza decyzja artysty odej$cia od figuratywnosci: ,Abstrakcja
to stowo, ktore nic nie znaczy w stosunku do malarstwa. Sam fakt malowania sprawia, ze nie jest to juz abstrakcja

»32

tylko wielki konkret.”™” W sensie filozoficznym do$wiadczenia Gierowskiego mozna wiec nazwac¢ probg sformutowania

zatozen malarstwa absolutnego, bytu istniejgcego bez konkretnej przyczyny, niezaleznie od niczego.

Obrazy biato-szare, z uzyciem czerni, przetamywane odcieniami bragzu, mimo celowo zawezonej gamy barwnej sg

przepetnione wewnetrznym blaskiem. Biel w malarstwie Gierowskiego petni zgota odmienng role niz przyktadowo

w dzietach wielkich metafizykdéw XX w. Kazimierza Malewicza i Pieta Mondriana. W kompozycjach Malewicza

staje sie wszechswiatem otaczajacym ikoniczne znaki, a u Mondriana jest jednym z tak zwanych niekoloréow

Stefan Gierowski,

wprowadzanych jako element stabilizujgcy budowe kompozycji. Istota oddziatywania prac Gierowskiego wynika * ok ok
z rozjasniania ich tajemnym zrodtem energii, gdzie biel staje sie w petni nasycong barwa, ktérej sita gasi inne kolory. litografia
Proces malowania prowadzi od checi wyrazenia jakiego$ pojecia, do préby okreslenia koncepcji obrazu... zaczyna 1960

sie od $wiatta, potem dopiero mysli sie o przestrzeni, w kor\cu o materii. Gtéwnym problemem technologicznym,

a jednoczesnie ideowym, byta wiec zasada wprowadzania do wnetrza dzieta metafizycznego Swiatta, stajacego

sie odtad nienaruszalnym, fizykalnym podtozem przywotywanej materii malarskiej. Przestrzen jego obrazéw nie
ogranicza sie do dwuwymiarowej ptaszczyzny, pozostaje otwarta, ponadczasowa, nieokreslona, a zarazem skupiona
wokot dynamicznych barw i linii. Jej role mozna poréwna¢ do sceny, ktorej range okreslajg zdarzenia formalno-
kolorystyczne, ich waga i znaczenie wzmaga sig¢ wraz z mozliwoscig odczytywania wyrazu przeptywajacego przez nig

zapisu uniwersalnego zycia.

W kolejnych Obrazach — ciagle rozrastajacego sie cyklu — artysta znacznie rozszerza $ciszong dotychczas game
barwna. Bogactwo, a zarazem sita koloru, ktéry emanuje z jego malarstwa, wskazuje, ze posiadt wyjgtkowg zdolnos¢
$wiadomego widzenia. Tak jak istnieje stuch absolutny, tak predyspozycje wizualne Gierowskiego mozna nazwac¢
absolutnym odczuwaniem najdrobniejszych niuanséw barwnych. Ogladajac jego obrazy odbieramy niezwykte
doznania. Uswiadamiamy sobie, ze tak zwane prawidtowe rozpoznanie natury koloru jest zaledwie abecadtem
wzrokowej orientacji. Dzigki jego malarstwu mozna wzbogacic¢ stopien zmystowego odbioru, przekroczy¢ utomnosé,
niedoskonato$¢ wtasnych odczuc¢ estetycznych. Unaoczniamy sobie istnienie barw, ktérych dotychczas nawet nie
potrafilismy nazwac, podziwiamy zdolnos¢ artysty do ich swobodnego przywotywania, urzeczywistniania zdarzen

na pozor nieistniejacych w realnym $wiecie, a jednak mozliwych do zobaczenia. Nie dos¢, ze artysta odkrywa >>



Materia barw opanowuje mysl

i ukierunkowuje wyobraznie

zestawienia kolorow, ktérych sami nie jesteSmy w stanie dostrzec, to jeszcze wie, jak ich znaczaca wspoétzaleznosc
przekaza¢ innym. Nie jest istotne, czy obrazy uksztattowane sg osiowo, dynamicznie, ekspresyjnie, czy geometrycznie.
Materia sktadajaca sie z drobnych uderzen pedzla, punktéw swiecacych niczym gwiazdy, tworzy obszary o réznorodnej
energii, pogtebiajac lub przeksztatcajac wtasciwosci barwne ptaszczyzny, przyktadowo zmieniajac czerwien w zielen
poprzez niezwykte sfery czerwono-zielone, trudne do okreslenia stowami — bo jak mozna opisa¢ cos, co tylko
wyjatkowo udaje sie odnalez¢. Powierzchnie mienigce sie kolorem umozliwiajg przekazanie zjawisk wiasciwie
nieistniejacych. W innych Obrazach podziat ptaszczyzny na wyraznie wyodrebnione, zgeometryzowane strefy

i zroznicowanie ich barwg stwarza pozér, ze kolory zostaty uzyte jako czesci logicznej struktury. Powstaje uktad
zmiennej optyki, w ktérym barwy iluzyjnie przemieszczajq sie, niezaleznie od pierwotnego miejsca przyznanego im
przez artyste — rodzaj przestrzennej gry wizualnej, bo tak naprawde widz jeszcze nie wie, co wtasciwie powinien sobie

uzmystowi¢, moze sie dowiedziec tylko tyle, ile jest w stanie zobaczy¢.

Linia sztuki Gierowskiego prowadzona od Obrazu I po dzien dzisiejszy, niezwykle rzadko bezposrednio przekazuje
gtebokie podteksty, ujawnia niesiong przez forme tresc. To, co gdzie indziej byto zaledwie zasugerowane

i niedopowiedziane, nabiera nagle gtebokiego sensu. ,Materia barw opanowuje mysl i ukierunkowuje wyobraznie”

— komentuje artysta — ,w zamian nabiera moich cech, aby stac sie $wiadectwem w swojej obrazowej egzystencji;
...farba nazwana bielg tytanowa lub czernig kostng staje sie barwa biatg i barwg czarna, a wiec bielg i czernig, to
znaczy jasnoscig i ciemnoscia, wreszcie niebem i piektem, dobrem i ztem.”® Jednoznaczne potaczenie idei i formy
nastapito w czasie malowania dziesieciu Obrazéw, miedzy DLXVII (1986) a DLXXVI (1987), ktére twérca odnidst do
przykazan danych Mojzeszowi34. Ta pierwsza wspoétczesna proba wizualnego przekazania poje¢ okreslajacych istote
cztowieczenstwa, boskich zasad skierowanych do bezwzglednego przestrzegania, poprzedzajaca kolejny, tym razem
filmowy Dekalog Krzysztofa Kieslowskiego, wskazuje na ciggle jeszcze nieujawniong specyfike polskiej kultury lat

80., a zarazem wyjatkowa odpowiedzialno$¢ autoréw za ofiarowane widzom przestanie. Gtéwnym aktorem spektaklu
rozgrywajacego sie wewnatrz Obrazow Gierowskiego jest oczywiscie barwa, przenikajgca i ozywiajgca materie ptotna,
wirujgca wokot wszystkich form, porzadkujaca zawarty w nich przekaz. Przestrzen koloru zawarta w ptaszczyznie
obrazu staje sie nie do konca uchwytng petnig egzystencji, samej w sobie, z wszystkimi mozliwosciami interpretaciji, jest
ich jadrem, najgtebsza esencjg, powodem istnienia. Artysta wymagajace szerokich oméwien tresci ujawnit w sposéb

najprostszy, uniwersalny, jedynie poprzez ekspresje form i barw.

Jak mozna odbiera¢ jego obrazy? Jak do nich przenikng¢? Dotychczasowa, klasyczna metoda ogladania, traktujgca obraz

jak okno prowadzace w inny naznaczony kolorem $wiat, moze okazac sie niewystarczajgca. Gierowski zacheca >>



do kreatywnego aktu widzenia, sugeruje przekroczenie granicy malarskiej rzeczywistosci, zaprasza do $rodka, do petnej
identyfikacji z przestrzenig barwng, do odnalezienia we wnetrzu samego siebie. Podréz w gtgb obrazu, dotyk materii,

jej gestosé, ktorej towarzyszy Swiatto przenikajgce poprzez unoszace sie swobodnie drobiny koloru, staje sie trescia,
barwnych opowiadan o radosci zycia, zagrozeniach, $wietlistych sferach, pomaranczowym deszczu czy zielonych mgtach.

Przywotuje napiecia towarzyszace magicznej chwili, gdy obraz staje sie czescig osobistego Swiata, wikasnego wnetrza.

Istota bezposredniego doswiadczania wykracza poza poznanie intelektualne, a w pewnym sensie ponad percepcje
zmystowa. Odczucie pochodzace z takiego doswiadczania mozna okresli¢c doznaniem absolutnym, nie polegajacym na
rozréznianiu odmiennych stanéw abstrahowania, na kwalifikacjach intelektualnych, zawsze wzglednych i przyblizonych.
Pojecie tej nadrzednej, ostatecznej rzeczywistosci metafizycznej nie moze by¢ przedmiotem badan uktadanych

wedtug zasad sprawdzalnej wiedzy. Pytania: jak je przedstawic¢? jakimi znakami opisa¢? stanowig punkt wyjscia pracy
artystycznej Stefana Gierowskiego. Swiadomo$¢ utomnosci zmystéw, stéw i pojeé zwieksza jeszcze odpowiedzialnosé
artysty. Malarstwo absolutne jest doswiadczaniem, powstajacym w niezwyklym stanie Swiadomosci, ktéry mozna
okresli¢ jako medytacyjny lub mistyczny. Swiadomos¢ racjonalna jest tylko szczegéinym rodzajem $wiadomosci,

poza ktérym istniejg nagte, rozjasniajgce umyst doznania intuicyjne, kojarzace sie ze stanem radosci, spetnienia.

Nawet jesli obrazowanie nazwiemy préba racjonalizacji odczu€, to forma uchwycona przez artyste bedzie nie tylko

jeszcze jednym sposobem opisywania, lecz uzewnetrznianiem tego, co wewnetrzne. Powstajace w ten sposoéb obrazy

Stefan Gierowski,

stanowig nierozerwalng czes¢ osobowosci tworcy, co$ organicznego, wrodzonego, czes$¢ jego mapy pojeciowe;.

Obraz DLXXVI Wynikajgca z dokonan awangardy konstruktywistycznej naukowa metoda abstrahowania, uszeregowywania form Stefan Gierowski,
1987 X . . . " L . Obraz DLXX
czy znakow, prowadzaca do doznan o$wieconych, zawsze zalezna od interpretacji, wykorzystuje intelekt do analizy
z cyklu Malowanie 1986

odczu¢ intuicyjnych. Stefan Gierowski siega poza obszar doznan pojmowanych racjonalnie, traktuje sztuke jako miejsce

Dziesieciorga Przykazan z cyklu Malowanie

Ex. 20, 7: Ni i t
x. 20, ie bedziesz bra Percepcji, ktéra przekracza percepcje wzrokowa, stajac sie ponadzmystowym doswiadczaniem. Zapisem natury

imienia Pana Boga twego wszechs$wiata poréwnywalnym z tybetanska mandala. Ex. 20, 8: Pamietaj,

na daremno abys dzien Sobotni swiecit

obserwacji wewnetrznej, wejrzenie w siebie. Takie postrzeganie staje sie zrodlem jeszcze szerzej pojetej Swiadomosci.
Dziesieciorga Przykazan
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Ontologiczne ja artysty nie jest nalezytg podstawa, wystarczajagcym powodem w sztuce. Ja artysty uzasadnia sie
samo przez sie w dziele, w jego materialnym aspekcie. Przekroczenie swojego ja to okietznanie materii na drodze
opanowania warsztatu. Zrozumienie prawidet, jakie rzadzg warsztatem artysty, pozwala zdystansowac sie do siebie
jako osrodka indywidualnej ekspresji. Emocje nalezg do repertuaru potprawd. Perfekcja warsztatu pozwala skupic¢ sie

nie na tym ,jak?”, ale ,co zrobi¢?” Warsztat, tak jak i kanon uwalnia, a nie zniewala.

Wszystko, co sktada sie na warsztat, co stanowi rzemiosto artysty musi by¢ przenikniete obiektywng prawda
wychodzacg ze zrozumienia swoistych cech materii, w tym przypadku malarskiej. Konsekwencja na kazdym

etapie pracy, poczawszy od przygotowania podtoza, az do potozenia ostatniego stoju (warstwy koloru) ma sens
metafizyczny. A wigc w konsystencji farby, sposobie jej naktadania na dang powierzchnig, w mechanicznej i fizycznej
strukturze samej powierzchni, chemicznych i fizycznych wtasciwosciach spoiwa farb istnieje porzadek. A jesli by ,wola
artysty w postugiwaniu sie takimi materialnymi przyczynami dziatata pod$wiadomie, jak pod$wiadomie stosuje artysta
te lub inng forme, nie tylko nie przemawiatoby to przeciw metafizycznemu wymiarowi twérczosci artystycznej, lecz,
na odwrot, sktaniatoby do upatrywania w niej czego$ dalekiego od samowoli rozumu, jakiego$ przedtuzenia tworczej
dziatalnosci podstawowych sit organizmu, z ktérych uksztaltowane jest artystycznie nasze ciato.” Nieprzypadkowy
dobdr materii jest swoisty epoce, umiejscawia obraz=ikone w czasie i miejscu, jest wyrazem ,rozumu historii”.
,Przyczyna materialna” lepiej oddaje odczuwanie rzeczywistosci epoki niz styl, ktéry jest wyrazem przelotnych

upodoban i gustéw.

Prawostawny teolog ikony Pawet Florenski celnie okresla duchowg strukture materii, ktéra nie podlega zadnym
zmianom i zabiegom artystycznym. Moéwi o odpowiadajgcych kazdej materii swoistych ,rytmach”, ktérych odkrycie
jest zadaniem artysty. Odbywa sie ono poprzez doswiadczenie powierzchni podtoza w momencie ktadzenia farby
(nie ma mowy o mechanicznym przenoszeniu obrazu z jednej ptaszczyzny na drugg; z projektu-szkicu na wtasciwg
materie). Owo odkrycie moze odby¢ sie jedynie poprzez podporzadkowanie sie ptaszczyznie malarskiej lub (co jest
bardziej naturalne) poprzez swiadomy wyboér ptaszczyzny dopasowujacy jg do wewnetrznych ,rytmoéw artysty"z.

Widac tu Scistg tacznos¢ materii z zyciem duchowym. Ascetyzm zycia warunkuje jakos$¢ sztuki.

Prostota i wyrazisto$¢ jest podstawg przezycia prawdy obrazu. Odzwierciedla sie ona w formie kanonicznej, formie
najwiekszej naturalnosci. Ptaszczyzna jest ptaska, artysta rezygnuje z iluzji przestrzeni, likwiduje $wiatto modelujace
forme, padajace z zewnatrz, $wiatto staje sie immanentnag podstawg kazdej formy, przenika ja. Mozna powiedzie¢, ze

obraz swieci swoim $wiattem wewnetrznym. Ulotna fizyczno$¢ $wiatta zbliza nas do niematerialnego swiata, >>

metafizyka
materii
malarskiej
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objawia petnie bytu. ,Owocem bowiem $wiattosci jest wszelka prawosc¢ i sprawiedliwosé, i prawda. (...), bo wszystko,
co staje sie jawne, jest Swiattem” (List do Efezjan 5,8-13). Metafizyka $wiatta jest podstawa malarstwa. Poprzez
materie ztota oraz poprzez kolor doswiadczamy tajemnicy. W procesie twérczym ztoto pojawia sie zaraz po rysunku,
ktory okresla forme, tresc, jest najbardziej obiektywny, najblizszy stowu, jest pierwszg naocznoscig obrazu, ledwie
widoczny, najmniej materialny, nadaje granice. Ztoto jest pierwszym konkretem zjawiajgcego sie obrazu, wydobywa
z nicosci potencjalny byt przysztego wyobrazenia. "Ztote $wiatto bytu ponadjako$ciowego padajac na kontur przysztego
wyobrazenia wyjawia je dajgc mozliwos¢ przejscia nicosci abstrakcyjnej w nicos¢ konkretnaj’.4 Ztoto jest srodkiem
wyrazu malarskiego tak jak kolor, lecz ,opisuje” ono inng rzeczywisto$é, pozornie niszczy jednos¢ obrazu, lecz
jedynie w sensie naturalistycznym. Nie portretuje rzeczywisto$ci widzialnej, lecz ucielesnia rzeczywisto$¢ niebianska,
przeniknietg boskim swiattem. ,Holos Opthalmos... cate oko!” — Oto czym jest ztoto. W przeciwienstwie do innych
koloréw ,ztoto <<nie widzi>> Swiattosci, gdyz samo jest éwiaﬂoéciq“s. Kolejny etap wydobywania $wiatta odbywa sie

poprzez ktadzenie warstw malatury — farby tak, by jej materialno$¢ znikta na rzecz czystego doznania koloru.

Wszystkie etapy tworzenia obrazu sg organicznie jednorodne poprzez konsekwentne wspotprzenikanie, wynikajace

z kontemplacji substancji, powierzchni, koloru, $wiatta. Materia dzieta sztuki jest bezposrednim, gtebokim

odczuwaniem rzeczywistosci, ktérg tworcza wola artysty pragnie wyrazi¢ danym dzietem.  15vksnemevvi}ronTaSTTe)=""1=t{j{j{ve2ISErf3[$][1%}}{}Tv[lt=1_""""*";tt:.....

Przypisy

1 P. Florenski, Ikonostas i inne
szkice, Instytut wydawniczy Pax,
Warszawa 1984, s. 150,

2 P. Florenski, op.cit.,s. 154,

3 P. Florenski, op.cit., s. 140,

4 Michel Quenot, lkona.Okno ku
wiecznosci. ORTHDRUK,
Biatystok 1997, s. 106,

5 M. Quenot, op.cit., s. 136.
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Pierwotng przyczyng malowania jest TESKNOTA. Jako czynnos¢ fizyczna malowanie rozpoczyna sie od skromnego
studium postrzegania kadrow codziennosci i wyboru MOTYWU, tzw. ,pretekstu malarskiego” ktdry jest ,wtorng

przyczyng malowania”, bodzcem uswiadamiajacym artyscie jego nostalgie.

Malowanie nigdy nie wynika z teorii, nie wyprzedza praktyki. Kandinsky pisze: ,prawdziwe dzieto sztuki powstaje
>>7 artysty<< w sposoéb tajemniczy, zagadkowy, wprost mistyczny. Oddzielone od niego rozpoczyna wiasny zywot,

staje sie samo sobg, odrebnym podmiotem poruszanym duchem, jednym stowem >>bytem<< istniejacym realnie

i materialnie.”" malOwan ie
jako proces

Obraz, cho¢ nie jest zwigzany z miejscem — jest przynalezny pewnemu momentowi w czasie.

Od strony formalnej element czasu w malarstwie wyobrazony jest przez punkt, czastke o najmniejszej rozciggtosci
czasowej. To wiasnie punkt jest efektem i Swiadectwem pierwszego zetkniecia sig narzedzia artysty z ptaszczyznag,
ptétna. Jest sladem ingerencji cztowieka w pozorng ,niewzruszonos$¢” ptétna, w jego milczace bytowanie. Ten

fizyczny gest ustala zwigzek czlowieka z dzietem sztuki, wnosi to, co ludzkie w to, co ,kosmiczne”, jest ,momentem
"2

zaptodnienia ptaszczyzny obrazu.

Bezposrednios¢ kontaktu artysta — ptaszczyzna obrazu ma w przypadku malarstwa o wiele wigksze znaczenie niz
tylko mozliwo$¢ zaznaczenia sie w nim osobowosci tworcy. W owej bezposredniosci malowania zamyka sie caty
proces tworzenia obrazu, od fazy ,patrzenia”, dojrzewania wizji malarskiej po sam akt malowania. O tym momencie,

w ktérym klaruje sie catos¢ kompozycji, Cybis mawiat: ,obraz juz na mnie patrzy.”3

Malowanie jako obrazowanie odnosi sie do dtugiego procesu obejmujacego dziatania malarskie oraz relacje miedzy

dzietem a modelem (naturg), dzietem a artysta i wreszcie dzietem a widzem. Mozna powiedzie¢, ze proces malowania Przypisy
obrazu, przeradza sie w ,zjawisko malarstwa”, ktére trwa dzieki samodzielnym obrazom, dzieki ktérym odbiorca 1 W. Kandinsky, O duchowosci
obrazy i tekst doswiadcza prawdy medium. O kreatywnej mocy malarstwa Leon Tarasewicz pisze: ,mam takie doSwiadczenie, ze w sztuce, £6dz 1996
Joanna Jarzabek widze $wiat przez pryzmat moich obrazéw, a przedtem tych rzeczy nie widziatlem”.* 2 W. Kandinsky, Punkt, linia

a pfaszczyzna, £6dz 1968

e-mail:;joannajarzabek@wp.pl W przypadku. malarstwa liczy sie tak samo wytwor jak i droga jego powstawania Bez Swiadomosci tych czynnikéw 3 J. Cybis, Dzienniki 1954-1966,
http://www.trojkamurarska.art.pl obiekt staje sie niepetny. Ulega sie odczuciu niedosytu, braku ,wtasnej historii” dzieta, zintegrowanej z procesem jego Warszawa 1980
tel. 0 693 783 629 kreacji. Obraz to efekt kulminacji napie¢ wynikajacych z relacji artysta — medium. Do$wiadczenie catosciowe dzieta 4 L. Tarasewicz, Bég objawia sie

malarskiego to uswiadomienie sobie jego ,narastania”’ w czasie. w sztuce, ,Przekroj” nr 24, 2001
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dlaczego czarny kot?

Postrzegamy swiat jako zbiér wrazen wzrokowych, stuchowych, smakowych itp. Dlaczego jawi si¢ on takim, a nie
innym? Dlaczego czarny kot jest czarny? Czy tylko dlatego, ze struktura rzeczywistego bodzca powoduje takie

wrazenie wzrokowe?

W ludzkim doswiadczeniu rzadkie sg przyktady czystego odbioru wrazen. Gdy styszymy jaki$ dzwiek, natychmiast

kojarzymy go z czym$ znanym. Gdy widzimy przedmiot, nieSwiadomie prébujemy zwigzac¢ go z formag lub ksztattem

wczesniej poznanym. Przyktadem czystego odbioru wrazeh mogtaby by¢ sytuacja, w ktérej pokazano by po raz

pierwszy kolor osobie, ktdra byta niewidoma od urodzenia i nagle zaczeta widzie¢.

A zatem nikt z nas nie moze odbiera¢ wrazen bez uwzglednienia charakteru swojego doswiadczenia zyciowego. Dla
jednych pomarancza moze kojarzy¢ sie z kolorowa pitkg, dla drugich z owocem podawanym na $niadanie w formie
soku, a innym jawic sie jako rarytas, artykut luksusowy. Tak wiec opisujac zjawisko percepcji dochodzimy do aspektu
psychologicznego i filozoficznego, poruszanego miedzy innymi przez Immanuela Kanta. Jednym stowem, wszystko
to, co postrzegamy, bedzie zalezato nie tylko od fizycznego charakteru bodzca, ale i od naszych uczué¢, doznan

sensorycznych, pragnien, potrzeb, czyli od tego jacy jestesmy.

tekst W jaki wiec sposdb dochodzimy do poznania otaczajacej nas rzeczywistosci? W rozdziale Fenomen percepcji

prof. zw. Bogdan Dziworski przeanalizujemy proces postrzegania Swiata przez zmyst wzroku. Skupimy sie (w skrétowej oczywiscie formie) na

& dr hab. Jerzy tukaszewicz tych problemach percepciji, ktére otwierajg drzwi do poznania i artystycznego przetworzenia otaczajgcego nas $wiata
(wersja sierpien 2004) w aspekcie warsztatu operatora filmowego. >>
publikowany tekst jest fragmentem

ksiazki pt. Swiatfo i cier — warsztat

operatora filmowego Rzeczy widzimy nie takimi, jakie

(w przygotowaniu do druku) s3, ale takimi, jacy jestesmy

zdjecia Bogdan Dziworski Immanuel Kant

i Jerzy Kosnik




fenomen percepcji

Wsrod wielu czynnikéw decydujgcych o charakterze postrzegania otaczajacego nas Swiata wyrézniamy miedzy innymi
takie, ktoére decyduja o tym, jaki obiekt widzimy. Ws$réd nich nalezy wymienic blisko$¢, podobieristwo, zamkniecie,
,Wspolny los” oraz kontekst. Mamy tez sktonnos$¢ do postrzegania tak zwanych ,dobrych figur”, to znaczy prostych,

regularnych; ta figura jest ,lepsza”, ktéra tatwiej odgadna¢ na podstawie znajomosci ktorejs z jej czesci.

Przy postrzeganiu otaczajgcej nas rzeczywistosci postugujemy sie wiec miedzy innymi sygnatami takimi jak:
perspektywa liniowa — w miare jak obiekty oddalajg sie, wydaja sie mniejsze i blizsze siebie;

perspektywa powietrzna — ze wzgledu na obecnos¢ pary wodnej oraz zanieczyszczenie srodowiska zarysy

oddalonych obiektéw moga wydawac sie zamglone i niewyrazne;

Swiatto i cien — gdy $wiatto pada na nieregularng powierzchnie, na przyktad na twarz ludzka, pewne czesci sg jasno
oswietlone, a inne pograzone w cieniu. Usytuowanie cieni okres$la ,gtebokos¢” tych czesci. Operator postugujac sie
Swiattem (m. in. kontrastem o$wietlenia, wartoscig ekspozycji), tréjwymiarowa, rzeczywista przestrzen odwzorowuje na

dwuwymiarowym ekranie;

faktura — czynnik, ktory jest $cisle zwigzany z perspektywg liniowa. Na kazdej powierzchni nie prostopadtej do linii
wzroku, elementy faktury zdajg sie rozmieszczone gesciej w miare oddalania sie tej powierzchni. Faktura wspomaga
zatem perspektywe liniowg w sytuacjach, w ktérych brak zbiegajacych sie linii réwnolegtych dostarczajgcych sygnatow,

ktére pozwalajg okresli¢ odlegtosc;

wzgledne potozenie — gdy dwa przedmioty znajduja sie na tej samej linii widzenia, wowczas blizszy zastania dalszy
lub jego czes¢. Blizsze obiekty zwykle zdaja sie znajdowac w dolnej czesci dwuwymiarowego pola widzenia, odlegte

obiekty — w jego gérnej czesci;

znane standardy — poniewaz znamy wielkos$¢ lub ksztatt danego obiektu, mozemy wiec postugiwac sie nimi jak
standardami przy okres$leniu wysokosci innych obiektow. Ten sygnat ma oczywiscie decydujgce znaczenie przy

ksztattowaniu statosci w postrzeganiu przedmiotéw; >>




konwergencja (zbieznos$¢) oczu — widzenie dwuoczne w duzym stopniu pomaga w spostrzeganiu gtebi, ze wzgledu

na dodatkowg informacje dostarczang poprzez zbiezno$¢ oczu, gdy ogniskuja sie one na obiekcie bliskim obserwatora;

podobienstwo — podobne elementy widzimy jako nalezace do siebie nawzajem, bardziej niz do innych elementow,

rownie bliskich lecz mniej podobnych;

bliskos¢ — elementy, ktore sg fizycznie bliskie, widzimy jako nalezace do siebie nawzajem, bardziej niz do podobnych
elementow, ktére znajduja sie dalej. Bliskos¢ rowniez moze sprawia¢ wrazenie, ze obiekty sg podobniejsze niz ma to

miejsce w rzeczywistosci;
zamykanie — jestesmy sktonni postrzegac figury niekompletne tak, jakby byly one kompletne;

kontynuacja (ciagtos¢) — postrzegamy pojedyncze elementy jako nalezace do siebie nawzajem, jesli zdajg sie

kontynuacja kierunku poprzednich elementow;
wspolny los — elementy, ktére poruszajg sie w tym samym kierunku, postrzegamy jako nalezace do siebie nawzajem;

odwracalnos¢ obiektu i tta — niekiedy wzorzec bodzZcowy jest tak zorganizowany, ze mozna spostrzegaé wiecej niz

jedna relacje obiekt-tto. Gdy sg one w ,konflikcie”, wowczas wystepujg w Swiadomosci na zmiane;
»dobro¢ figury” — uktad nerwowy zdaje sie preferowa¢ regularne, proste formy.

Na charakter postrzegania oddziatujg réwniez doswiadczenia kulturowe, doswiadczenie osobiste, nastawienie,
zainteresowania, motywy i oczekiwania. Jednak nalezy podkresli¢, ze wewnetrzne, specyficzne dla danego czlowieka

czynniki majg wiekszy wptyw na percepcje wtedy, gdy bodzce stajg sie jednoznaczne (uproszczone).

Teorie percepcji:

1. teorie gloszace, ze uczymy sie ztozonych spostrzezen poprzez kojarzenie spostrzezen prostych. Potrzebna
jest wtedy introspekcja, aby wyeliminowa¢ ,dodatki” wynikajace z uczenia sie, oraz ,zidentyfikowanie
pierwotne” doswiadczen zmystowych
teoria postaci, wedtug ktdrej nawet przed uczeniem sie percepcja dostarcza nam struktur i relacji

3. teoria zaktadajgca, ze percepcja opiera sie na naszych zatozeniach co do rzeczywistosci i naszych
transakcjach ze Srodowiskiem

4. teoria, zgodnie z ktdrg uczenie sie spostrzegania nie jest w istocie procesem dodawania czegos, lecz

procesem redukcji, w trakcie ktérego dokonujemy nowych zréznicowan i identyfikujemy trwate struktury. >>




Ten ztozony charakter procesu percepcyjnego pozwala nam odnalez¢ stato$c¢ i ciggto$¢ w nieustannie zmieniajacym sie
otoczeniu. A wiec proces ten umozliwia zorganizowanie i ukierunkowanie naszego zachowania w $wiecie. Bez niego
nie widzielibysmy przedmiotow, przestrzeni, zdarzen, ruchu, ludzi i poruszaliby$my sie przez swiat bezsensownych

przypadkowych wrazen. Zmyst wzroku jest jednym z najwazniejszych zmystow czlowieka.

Zaktadajac, ze nasz system percepcji jest niezwykle rzetelny, jak bedziemy ttumaczy¢ powszechnie doznawane
zjawisko ztudzen? Nalezy do nich zaliczy¢ zjawisko ,fi” (phi phenomenon), dzieki ktéremu w filmie postrzegamy
ptynny ruch, ktéry tam w istocie nie istnieje. To wtasnie dzieje sie w sali kinowej. Plynny ruch aktoréw sktada sie z serii
pojedynczych fragmentow (klatek, ramek), ktore pojawiajq sie z okreslong czestotliwosciag (24 klatki na sekunde,

25 ramek na sekunde). W obrebie pojedynczych klatek nie ma zarejestrowanego zadnego ruchu, a jednak go widzimy.

Tak wigc, jesli bodzce sg odpowiednio zsynchronizowane i odpowiednio blisko siebie, nieruchome zdarzenia ,0zywaja”
na ekranie. Do oszustw percepcji — ztudzen nalezy zaliczy¢ rowniez wszystkie spostrzezenia dotyczace perspektywy
linearnej w dwuwymiarowej przestrzeni (np. przedmioty bedg blizej obserwatora, jesli sg wieksze od pozostatych; punkt

zbiegu moze znajdowac si¢ w dowolnym miejscu, powodujac zakiécenie znanych proporcji przestrzennych itp.).

Gdy zatem poszukujemy wyjasnienia ztudzen lub staramy sie zrozumiec, w jaki sposob system percepcyjny
ustanawia staty zwigzek pomiedzy obiektywng rzeczywisto$cig a rzeczywistos$cig postrzegang, wéwczas ujawnia

sie sie¢ wzajemnie powigzanych proceséw. System percepcyjny dziata bowiem w sposéb przejrzysty pobierajac
informacje z réznych zrédet, selekcjonujac jg, integrujac, abstrahujac, poréwnujac, sprawdzajac, sortujgc, podajac
wynik, a nastepnie powtarzajac te wszystkie operacje od nowa. Tak wiec kazdy akt percepcyjny jest konstruowaniem,
tworzeniem rzeczywistosci na podstawie wszystkich istotnych informacji — przesztych (doswiadczenia) i aktualnych

— ktore odbiera nasz system postrzegania.

praca z barwa

pytanie o barwe

Nie wnikajac gtebiej w szczegoty procesu percepcji barwy zdefiniujemy jg jako wrazenie psychofizjologiczne
odczuwane za poSrednictwem zmystu wzroku pod wptywem S$wiatta o okreslonym sktadzie widmowym. Ze wzgledu na
subiektywizm odbioru wrazen wzrokowych, ustala sie obiektywne, liczbowe parametry charakteryzujace kazda barwe.

Sa to nastepujace cechy: ilosciowa, zwang jasnoscia, oraz dwie jakosciowe: jakos¢ (ton) i nasycenie. >>



Jakos¢ (ton) — okresla barwe (chromatycznos¢), daje jej nazwe (np. czerwony, niebieski, zotty itp.). Okresla

odpowiadajaca jej dtugos¢ fali elektromagnetycznej w zakresie od 400 nm do 700 nm.

Jasnos¢ (natezenie) — cecha opisujgca wrazenie barwne; okresla jg strumien Swiatta przechodzacy przez zrenice oka.
Oko ma rézng czutos¢ zalezng od dtugosci fali, tak wiec pobudzajac oko promieniowaniem monochromatycznym o tej
samej mocy otrzymujemy rézne wrazenia jasnosci. Najwyzszg czuto$¢ oko wykazuje dla promieniowania o dtugosci fali

550 nanometréw (barwa zottozielona).

Nasycenie (czystos¢) barwy — maleje wraz z domieszka $wiatta biatego (np. czerwona, rézowa, biata). Maleje tez

wraz ze zblizaniem sie do czerni (np. czerwona, czerwonobrgzowa, czern).

barwy komplementarne

Niezwykle interesujaca klasyfikacje barw przyjmuje w swojej pracy pt.: Sztuka i percepcja Rudolf Arnheim. Obala on

stynng teorie impresjonistéw, wedtug ktoérej, aby np. osiagnac¢ efekt jasnej zieleni umieszczali oni tuz obok siebie plamki
z6kcieni i btekitu. Obie plamki, postrzegane przez obserwatora z pewnej odlegto$ci, mieszatyby sie, tworzac efekt jasnej
zieleni. Ot6z u impresjonistow nic takiego nie miato miejsca z prostej przyczyny: zestawienie zofcieni i bigkitu wytwarza

addytywny efekt bieli badz szarosci. Zieleh mozna uzyskac jedynie przez zmieszanie pigmentu zoéttego z niebieskim.

Wystepuje tu efekt barw komplementarnych, ktére w potaczeniu tworzg monochromatyczng biel lub szaro$¢. Zasada
barw komplementarnych jest fundamentem w budowie materiatéow Swiattoczutych. Jednoczesnie, jest pierwszym
sposobem subiektywnej oceny reprodukcji barw przez operatora w procesie negatyw — pozytyw (,czysto$¢” reprodukcji
szarosci). Barwy komplementarne dopetniajg sie zatem wzajemnie w ocenie obserwatora. Tak wigec, schematyczne koto

barw powstate w wyniku optycznego natozenia Swiatet, ukaze jako pare dopetniajgcg (komplementarng) barwy zéttq

Barwy addytywne:

R (red — czerwony)

— zakres promieniowania 600-700 nm

G (green — zielony)

— zakres promieniowania 500-600 nm

B (blue — niebieski)

— zakres promieniowania 400-500 nm

Barwy subtraktywne:

C (cyjan — niebieskozielony) =B + G

(zakres promieniowania 400-600 nm)

M (magenta — purpurowy) =B + R
(zakres promieniowania
400-500 i 600-700 nm)

Y (yellow — z6ity) = G + R

v e [EEITEERT i niebieskg; znajdg sie one bowiem naprzeciw siebie. (zakres promieniowania 500-700 nm)
™ Mame with Color Yake
ok Type |rrf_.-_._-.:- j Oto przykiadowe pary barw komplementarnych:
Dlor Mode: | (M. -
. o —— czerwony — niebieskozielony
Mk oranz — zielononiebieski
LBl — }_ %
Black e, [ 100 3 264ty — niebieski
z6Mto-zielony — fioletowy

zielony — purpurowy >>







fSmatchOptions. Dane uzyskane przez mechanizmy fizjologiczne oka dajg rowniez rezultaty zgodne z parami komplementarnymi. Dotyczy

A ;ﬁ =] to réwniez kontrastu réwnoczesnego (wspotczesnego), dzieki kiéremu postrzegamy fragment papieru szarego lezacego
Narme with Color Yale Cancil |
Coler Type: [Frecess B = ;:w na zielonym tle jako purpurowy, oraz powidokow, ktdre w skrécie tworza nastepujace gtéwne pary komplementarne:

czerwony (R) — niebiesko-zielony (C)
zielony (G) — purpurowy (M)
niebieski (B) — zdtty (Y)

osobowos¢ barwy

Czesto méwimy o delikatnym btekicie, zywej czerwieni, wesotej zotcieni, naiwnej zieleni, brutalnej czerwieni. Tym
sposobem nadajemy barwie samodzielng osobowos¢ podobng do charakteru ludzkiego. Mozemy wigc mowi¢
o charakterze barwy, czyli o jej psychologicznej osobowosci. Istotnym dla nas bedzie teraz nie to, jakg dana barwa jest,

ale jaka sie nam przedstawia.

Zasadnym jest okreslanie wtasciwosci barwy w kontekscie jej ,wartosci uczuciowe;j”, czyli ustalenie, czy dane
wrazenie jest przyjemne czy nieprzyjemne. Takie uprzywilejowanie barw moze wystepowac jako preferencja grupowa,
uporzadkowana lub indywidualna. W 1941 Eysenck sformutowat wniosek, ze istnieje jeden ogolny porzadek preferenciji
barw zgodny z ich wartoscig uczuciowa;:

barwy najprzyjemniejsze — niebieska, czerwona, zielona, purpurowa

barwy nieprzyjemne — zétta i pomaranczowa

oraz ze wszystkie inne barwy przejsciowe sg mniej przyjemne niz kazda z ich sktadowych. > R\ o, (v

Jednak statystyczne opracowanie najdoktadniejszych danych nie daje nam zadnych wskazdéwek co do przyczyn tych
preferencji. O wiele bardziej state i zdecydowane uprzywilejowanie barw ma indywidualny odbiorca. Niemniej jednak

mozna sie pokusi¢ o stwierdzenie, ze barwy jaskrawe i nasycone majg wieksze uprzywilejowanie niz spokojniejsze,

o stabym nasyceniu. Preferencja barw ma ogromne praktyczne znaczenie dla $wiadomego dziatania operatora, ktéry,

jak sie wydaje, winien $ledzi¢ na biezaco obowigzujgce wzorce w zyciu powszednim.

Widzenie barwy jest nie tylko samotng reakcjg wzbudzonego zewnetrznego narzadu wzroku, lecz procesem

angazujacym caty aparat zmystowy. Gdy na przyktad widzimy barwe zielong, mamy do czynienia nie tylko z prostym >>




zarejestrowaniem bodzca, ale z aktem psychicznym, ktéry moze wptywac na wiele funkcji naszego organizmu nie
majacych nic wspdlnego ze zmystem wzroku (na przyktad stwierdzono, ze bodziec barwy czerwonej przyspiesza tetno,

za$ barwy zielonej i niebieskiej zwalnia je).
Roéwniez w mowie potocznej uzywamy okreslen wrazen barwy, ktére przenoszg owe wrazenia na inne zmysty niz wzrok
(synestezja). Okreslamy wiec wrazenia niektorych barw jako: miekkie, twarde, ostre, gryzace, ciche, krzykliwe, stodkie,

mdfe, cierpkie itp.

zimne - ciepte

Potocznie przyjeto zasade klasyfikowania barw na podstawie ich cech ekspresyjnych. Tak wiec zwykto sie okresla¢
barwy jako ciepte i zimne. Réwniez takich okreslen uzywa sie w trakcie produkciji filmu; w trakcie kreowania jego ogélnej

koncepciji plastycznej, w ustaleniach ze scenografem, kostiumologiem itp.

Czy wiec zwyczajowo tylko opisujemy barwe szukajac prostych analogii do doznarn temperaturowych? Co tu jest wspdlng
cecha? Nie myslimy przeciez np. o goracej kapieli ani upalnym lecie, kiedy postrzegamy ciemng czerwien rozy. Stowa

ciepty i zimny odnoszone sg do barw dlatego, ze ta cecha ekspresyjna jest najsilniejsza i biologicznie najwazniejsza.

Powstaje pytanie, czy czystg czerwien mozna nazwac cieplejszg od czystej barwy niebieskiej o takim samym
nasyceniu? Jaka wobec tego jest czysta zétcien — zimna czy ciepta? Przypuszczalnie o ,temperaturze” barwy decyduja
przypisane im przymiotniki i domieszki barw. Tak wiec niebieskawa zétcien lub czerwien czesto wydajq sie zimne,

a czerwona zotcien lub btekit wydaja sie ciepfe.

Rudolf Arnheim w swojej pracy Sztuka i percepcja wzrokowa stawia teze, ze o efekcie ,temperaturowym” barwy Swatchtiame. B =]

f . . P . . . A . . T Mame with Color Yake: Cancel
decyduje nie barwa gtéwna, lecz ta, ku ktorej gtdowna oscyluje. Taka teza prowadzi do nieoczekiwanych rezultatéw, o E— m‘
mianowicie — czerwonawy btekit wywota uczucie ciepta, natomiast niebieskawa czerwien wywota uczucie zimna. SRR OivK 2|

0 e [T %
Mapnls e I %

s . . . L P T
,ogrzeje” barwe, natomiast smuga biekitu ,ochtodzi”. o 0

W pewnym sensie utarte spojrzenie na ten problem potwierdza przewidywania Arnheima. Domieszka czerwieni

Teoria Arnheima rozszerza pojecie ekspresyjnosci barw. Nie tyle ton dominujgcy barwy decyduje o jej charakterze, ale

jego ,infekcja” inng barwg. Czyste, proste barwy zasadnicze pozbawione sg dynamicznych wtasnosci mieszanek; >>




réwniez pod wzgledem ekspresyjnym moga by¢ bardziej neutralne. Natomiast barwa, ktéra odchyla sie ku innej i ktora

wywotuje efekt dynamicznego napiecia, bedzie miata silniejszy wyraz.

kontrast barwny

Nasze wrazenia wzrokowe, a dotyczy to rowniez wrazen barwy, zalezg od posrednich bodzcow $wietlnych dziatajacych
na narzad wzroku rownoczesnie lub wczesniej. Te dwa spostrzezenia majg ogromne znaczenie dla operatora w pracy
z barwa (nie tylko na planie, ale i w okresie ksztattowania wizji plastycznej filmu — projekty, szkice, ogélna koncepcja

kolorystyczna filmu itp.).

Zmiany barw w przypadku kontrastu wspotczesnego moga dotyczy¢ wszystkich trzech cech charakterystycznych
barwy: jakosci (tonu), jasnosci i nasycenia. Przy czym zmiany kontrastu dotyczace jakosci i nasycenia zdefiniujemy jako
kontrast barwnosci, a zmiany jasnosci jako kontrast swietlny. W zaleznosci od tego, czy bodzce dziatajg na siatkdwke

oka réwnoczesnie czy po sobie rozrézniamy kontrast rownoczesny (wspofczesny) i nie ro(wnoczesny (nastepczy).

Kontrast wspofczesny zdefiniujemy tak: barwa dowolnego obiektu zalezy od barwy otaczajgcego tta. W praktyce

wyglada to tak, ze np. obiekt o barwie niebieskozielonej na zielonym tle wydaje sie niebieski, na tle niebieskim — zielony.

Zjawisko kontrastu nastepczego zdefiniujemy jako wrazenie barwne powstajgce w wyniku podraznienia narzgdu wzroku
w czasie poprzedzajgcym moment widzenia. Podobnie jak w przypadku kontrastu wspotczesnego, indukowana barwa

kontrastu nastepczego generalnie (cho¢ sg od tego wyjatki) skierowana bedzie w strone barwy dopetniajacej.

Wiasnie zjawisko kontrastu nastepczego ma olbrzymie znaczenie przy ksztattowaniu wizji plastycznej filmu. W zjawisku
tym mozemy upatrywac zrédta harmonii barw badz ich kontrastu. W trakcie projekc;ji filmu klatka od klatki jest oddzielona
okreslonym czasem czerni (kiedy migawka projektora przestania strumien swietlny rzutowany na ekran), by znowu
odstoni¢ rzutowana nastepna klatke. Przyjrzyjmy sie temu procesowi w momencie zmiany ujecia (ciecia). Chcac budowac

harmonie barw, zastosujemy takie ptynne ,przejscie”, ktére sugeruje indukowana barwa kontrastu nastepczego.

W zyciu codziennym znamy takie zjawisko w momencie wyjezdzania z ciemnego tunelu, podziemnego przejazdu. Aby
kierowca nie zostat ,,08lepiony” stonecznym plenerem, warto$¢ natezenia zastosowanego swiatta we wnetrzu unelu

powinna doréwnac natezeniu o$wietlenia w otwartej przestrzeni. Spetnienie tych warunkéw jest z oczywistych >>




(ekonomicznych) wzgledéw niemozliwe. Tak wigc odwotano sie do zjawiska kontrastu nastepczego. Plener dzienny
charakteryzuje sie duzym natezeniem o$wietlenia i dominantg barwy niebieskiej (temperatura barwowa pleneru
pochmurnego okoto 7000°K). Aby kierowca nie doznat wrazenia ,0$lepienia”, w podziemiu stosuje sie $wiatto

0 mniejszym natezeniu, ale o temperaturze barwowej odpowiadajgcej barwie dopetniajacej do niebieskiego (np. swiatto
sodowe). Zjawisko kontrastu nastepczego rozwigzato problem. Kierowca nie ulega wrazeniu oslepienia, ,tagodnie”

wjezdzajac w dzienny plener (oko kierowcy caty czas postrzega szczegoéty — ocenia sytuacje na drodze).

Tak wiec zjawiska kontrastu wspoétczesnego i nastepczego majg podstawowe znaczenie dla rzeczywistego przebiegu
procesu widzenia. Mozemy zatem stwierdzi¢, ze postrzeganie otaczajgcej nas rzeczywistosci nastepuje w warunkach
pobudzania narzadu wzroku, badz to rownoczesnego (wspotczesnego) badz nastepczego (czyli przesunietego

w czasie). Zjawisko kontrastu wspotczesnego i nastepczego jest podstawowym elementem rzeczywistej percepcji barw.

Ogolnie znanym zjawiskiem postrzegania barw jest rowniez zjawisko J. E. Purkinjego. Jest ono bezposrednio zwigzane
z wptywem natezenia oswietlenia na barwe. W duzym natezeniu oswietlenia np. czerwienie wydajg sig¢ szczegdlnie

jaskrawe, a w matym natezeniu os$wietlenia na pierwszy plan wysuwaja sie btekity (maja wyglad bielszych).

Zjawisko to wykorzystywane jest przy kreowaniu efektu zmierzchu, ktory oprocz zanizonej wartosci ekspozyciji
charakteryzuje sie jasniejszymi wrazeniami barw niebieskich niz cieptych. Dlatego tez realizujac efekt zmierzchu
staramy sie, aby wiekszo$¢ kadru zajmowaty obiekty o barwie niebieskiej lub stosujemy Swiatto o wyzszej temperaturze
barwowej. Jednoczesnie wszystkie odcienie cieptych barw schodzg w ,dét” na krzywej charakterystycznej negatywowej,
czyli nie odwzorowujg sie szczegoty w zacienionych partiach obrazu. Nie nalezy oczywiscie zapomina¢ o podstawowym
elemencie kreowania efektu zmierzchu, czyli o okreslonym stopniu podekspozycji. Bardzo podobng zasada kierujemy
sie kreujac efekt ,nocy w dzien” (stosujemy filtry chtodne), oraz efekt ,nocy w noc”. Kazdy z tych efektéw wymaga

jednak uprzednich rzetelnych prob, aby w procesie zdjeciowym operator dziatat sprawnie, szybko i skutecznie.

zjawisko powidoku

Wrazenia wzrokowe nie zanikajg wraz z ustaniem dziatania bodzca. Przyktadem tego zjawiska moze by¢ efekt zimnych
ogni, kiedy$ nieodzownej ozdoby choinki podczas Bozego Narodzenia. Jezeli zapalimy je i bedziemy zakresla¢
w ciemnosci kota, widoczne bedg wyrazne kregi Swietlne, a nie przesuwajgca sie pojedyncza plama ognia. Przyczyng

tego zjawiska jest to, iz wywotane dziataniem bodzca $wietlnego substancje powodujace powstawanie wrazenia, >>
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nie znikajg natychmiast. W takiej sytuacji bodziec powoduje ,zuzycie” pewnej czesci substancji $wiattoczutych narzadu
wzroku. Dlatego tez, gdy bodziec dziata powtérnie, oko bedzie reagowato na ten ostatni inaczej, niz reagowatoby
wtedy, gdyby uprzedniego zuzycia substancji $wiattoczutej nie byto. Dla wyréwnania owej ,straty” réwniez potrzeba
okreslonego czasu. Zbadano, iz w tym czasie zachodzg procesy regeneracyjne w narzadach wzrokowych. W tym

wiasnie czasie powstaje $lad bodzca pierwotnego. Slad ten nazwiemy powidokiem.

niewidome widzenie

Jednym z najbardziej interesujacych przyktadéw rejestracji zjawiska powidokéw jest malarstwo WWtadystawa Strzeminskiego.

Jego teoria ,widzenia powidokowego” moze by¢ interesujacym materiatem do inspiracji tworczej w pracy operatora.

Strzeminski w ostatnim okresie swojego zycia namalowat Storice, ktére oslepia i catg serie obrazéw solarystycznych,
ktore wyjasniajg jego zainteresowanie problemem powidokéw. Sugerowat oderwanie sie od bezposredniego widzenia
Swiata i wycofanie spojrzenia ,pod zamkniete powieki”. Tak wyjasniat idee swojego zamystu: ,na stonce dtugo nie
mozna patrze¢ — wiec zamyka sie powieki”. Pomaranczowy kolor, to skutek przeswiecania storca przez powieki. Mozna

wiec powiedzie¢, ze malowat to, co widziat przy zamknietych oczach.

Oto, co o tym zjawisku pisze Henri Bergson: ,Zamknijmy oczy i zobaczmy, co sie bedzie dziato. Wiele oséb powie, ze
nic sie nie dzieje: to znaczy, ze nie patrza uwaznie. W rzeczywistosci dostrzec mozna wiele roznych rzeczy. Najpierw
czarne tto. Potem plamy o rozmaitych barwach, czasem matowych, czasem takze o wyjatkowym rozbtysku. Plamy

te rozszerzajg sie lub zaciesniaja, zmieniajg ksztatt i odcienie, zachodzg jedne na drugie. Zmiana moze by¢ powolna

i stopniowa, ale czasem bywa gwattowna.”

Na pewno wiec zainteresowania Strzeminskiego zbiegaja sie z zainteresowaniami Bergsona w programowe;j
wrazliwosci, jakg obaj manifestowali wobec bezposrednich danych $wiadomoS$ci. Gtéwnag tezg teorii widzenia
Strzeminskiego jest zatozenie, ze oko nie tylko widzi, nie widzac siebie, ale — co wiecej — wytwarza widzenie, nie widzac
(cho¢ przeciez jest to skutek widzenia). Zatem niewidome widzenie, rozpatrywane w sferze doswiadczen wizualnych, to
jawny dowdd, ze widzenie nie sprowadza sie do wizualnego. Analizujgc wtasciwosci widzenia przy zamknietych oczach,
nalezy dostrzec niezdecydowany sposéb pojawiania sie barw (powstajacych na siatkdwce oka). Odznaczajg sie one
wyjatkowa $wietlistoscig, chociaz $wiatto znikad nie pochodzi. Wiasnie ta fundamentalna niestabilno$¢ barw w obrazie

malarskim wprawia widza w zaktopotanie — czy patrzac na obraz mamy nadal otwarte oczy? >>
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harmonia barw

Podstawowy udziat operatora w tworzeniu koncepciji plastycznej filmu, a takze jego dziatania w czasie realizacji zdje¢ na

planie flmowym bedg zmierza¢ w kierunku poszukiwania klucza, ktéry wigze ze sobg rézne barwy.

Powstaje w tym momencie pytanie, ktére barwy ze sobg harmonizujg. Jednym stowem — tworzg zestawienia odbierane
przez widza jako ,ptynne”, ,przyjemne”, ,niekrzykliwe”, ;tagodne”. Poszukujac porzadku umozliwiajgcego obiektywna,
identyfikacje barw, ktére ze sobg harmonizuja, nalezy uwzgledni¢ trzy ich podstawowe cechy: jako$¢ (ton), jasnosc,
nasycenie. Dla teoretykow zajmujgcych sie teorig barwy (miedzy innymi Wilhelm Ostwald, Albert Munsell), kluczem

do poszukiwania harmonii barw jest spetnienie podstawowego warunku: zasada harmonii polega na identycznosci
podstawowych cech barwy. Teoria ta oparta jest na zasadzie ,wspdlnych elementéw”. Tak wigc w kazdej harmonijnej
kompozyciji jakos¢ (ton), miejsce i wielkos¢ pojedynczych modutéw barwnych, ich jasnos¢ i nasycenie tworzg wyrazny

tad, to znaczy zrownowazong catos¢, w ktdrej wszystkie barwy stabilizujg sie wzajemnie.

Harmonia, jako jeden z podstawowych elementéw struktury dzieta plastycznego, taczy poszczegdine elementy
kompozycyjne; tworzy wrazenie spojnej catosci. Na pewno niektérzy malarze i operatorzy utrzymujg game barw

w pewnych okreslonych granicach, wykluczajacych niektére jakosci (tony), walory jasnosci i stopnie nasycenia.

Natomiast inni przyjmuja, ze harmonia polega na tym, ze cato$¢ kompozyciji nie ktéci sie z zadnych szczegotem.
Wszystkie ,lokalne” stosunki miedzy barwami cechuje podobny, fagodny ton. Naszym zdaniem jest to najprostszy,
a moze ,najprymitywniejszy” rodzaj harmonii. Kompozycja kolorystyczna utrzymana w takim ,sosie”, majaca taki
wspdlny mianownik, nie mogtaby ukaza¢ innego $wiata poza swiatem spokoju, $wiatem pozbawionego konfliktow,

Swiatem statycznym, uspionym.

Tak wiec, poréwnujgc harmonig barw do harmonii dZzwiekéw w muzyce, dochodzimy do wniosku, ze aspekt ani harmonii
barw, ani harmonii muzycznej nie ma zadnej trwatej wartosci. Zalezy od gustu artysty, mody i smaku, wyznaczonych
okreslonym czasem, w ktorym dzieto powstaje. Warunek, ze wszystko, co jest pomieszczone w dziataniu plastycznym

na ekranie, musi tworzy¢ spdjng catosé, jest tylko jednym ze sposobdw dziatania forma.

Warto wigc podkresli¢, ze skala uzytych srodkéw wyrazu powinna by¢ dla operatora drogg wolnego wyboru, cho¢by
dlatego, ze nie wszystkie elementy dzieta muszg ze sobg wspotgraé, ale powinny dziata¢ réwniez poprzez kontrast.
Tradycyjna teoria barw daje nam tylko te zwigzki, ktore tacza barwy, ale wyklucza podziaty (kontrasty). | w tym sensie

jest jeszcze niepetna i niedopracowana. >>




symbolika wrazen barwy

Omowiony zostat juz ten aspekt procesu percepciji, ktéry wyjasnia, iz proces ten nie ogranicza sie tylko do funkc;ji
rejestracji bodzca przez obserwatora. Tak wiec, nie dotyczy wytacznie zmystowej i fizycznej sfery cztowieka. Jest
réwniez zwigzany z jego psychika. Percepcja barwy jest logicznym ciggiem zdarzen poruszajgcych emocjonalng,
umystowa ,0sobowos$¢” ludzka, jego inteligencje, pamie¢, $wiatopoglad, etyke, doznania estetyczne ujawniajace sfere
duchowag natury ludzkiej. Wszystkie te aspekty percepcji barwy: etyczne, uczuciowe, filozoficzne, estetyczne, religijne
i inne z tej kategorii majg podstawowe znaczenie dla ksztattowania postaw ludzkich. Sprobujmy nazwac je symbolikg

wrazen barwy.

Postugiwanie sie barwg jako symbolem znajduje liczne przyktady juz w najdawniejszych czasach: magiczne amulety,
wierzenia, znachorstwo, zaklecia, wrézby, ceremonie liturgiczne — wszystkie te przejawy ludzkiej duchowos$ci postugujg
sie barwg jako elementem praktyk majacych doprowadzi¢ do zamierzonego celu. Niektére ludy pierwotne zaktadaja,

ze barwa czerwona chroni przed zakazeniami, barwa zofta leczy zéttaczke, czarna chroni przed ,ztym okiem”, a biata

oczyszcza z grzechéw.

W $redniowieczu obserwujemy szczegodlnie wyrazne ustalenie kodeksu symbolicznych barw, w ktérym kazda z nich ma
oznaczona, sprecyzowang tres¢. Charakterystycznym przyktadem rozwoju symbolizmu barw jest heraldyka. Znane jest
pojecie heraldycznych barw (zwanych tynkturami); sa to barwy znajdujace sie na herbach. Rozpowszechnity sie cztery
zasadnicze barwy heraldyczne: czerwona, bfekitna, zielona, czarna. Stosowano rowniez dwa rodzaje metali: zfoto

i srebro. Z biegiem lat symbolika barw heraldycznych zostata zebrana w $cisle formalny system, w ktérym kazdej z barw
lub ich uktadom przypisano okreslone znaczenie. Klasycznym uktadem barw heraldycznych jest Katalog Siciliusa z roku

1450. A oto uktad symboli dla barw heraldycznych:

barwa czerwona — walecznos¢, zwyciestwo, panowanie
barwa ztota — madros$¢, szacunek, doskonatos$¢, wybitnosc
barwa srebrna — rados¢, szlachetno$¢, czystos¢, rozsgdek
barwa niebieska — skromnos$¢, oddanie, wiernosc,

barwa zielona — nadzieja, piekno, rados¢,

barwa purpurowa — panowanie, dostojenstwo, umiarkowanie >>



Bardzo podobny kodeks symboli barw wystepuje w liturgii koSciotow chrzes$cijanskich. | tak, na przyktad w liturgii
kosciota rzymskokatolickiego, papiez Innocenty Il (1116-1216) ustalit cztery barwy liturgiczne: biel, czern, czerwien
i zielen. W wieku XIII uzupetniono je o barwe purpurowg. Oto symbolika pieciu barw liturgicznych w kosciele

rzymskokatolickim:

barwa biata — chwata, czystos¢, rados¢, niewinnos¢
barwa czarna — smutek, pogrzeb, zatoba

barwa czerwona — mitosierdzie, mgczenstwo, poswiecenie
barwa zielona — nadzieja, wieczne zycie

barwa purpurowa — kontemplacja, rozmyslania, rezygnacja

W innych kulturach wystepuje réwniez bogata symbolika barw. Na przyktad w Chinach dla okreslenia miedzy innymi
stron Swiata stosuje sie barwy: wschéd — niebieska, zachdd — biaty, potudnie — czerwona, potnoc — czarna; dla
okreslenia pér roku: wiosna — niebieska, lato — czerwona, jesien — biata, zima — czarna; dla okres$lenia zywiotow
ziemskich: drzewo — niebieska, ogien — czerwona, metal — biafa, woda — czarna; oraz dla okreslenia wiasciwosci

charakteru: przychylno$¢ — niebieska, zaufanie — zéfta, sprawiedliwos¢ — biafa, wiedza — czarna.

Niemniej jednak wszystkie wierzenia religijne przypisujg niebu barwe — biatg, piektu — czarng (oczywiscie zaleznie od
tego, jak okreslajg te tajemne byty). Rowniez do dzi$ w zyciu codziennym istnieje potocznie przyjeta symbolika barw,
ktorg chetnie stosujemy. Jest to rodzaj automatycznie ustalonego frazesu, ktérym postugujemy sie dla petniejszego
okreslenia naszego stosunku do opisywanych zjawisk, na przyktad: rézowe okulary, czarna armia, czarny rynek,

btekitna krew, zielone lata, biata goraczka itp. Do dzi$ w zyciu codziennym wigzemy barwe zielong z nadziejg, barwe

= Bt . . . o . o .z . o B . . ol I’ .
— 3 e niebieskg z wiernoscia, barwe czerwong z mitoscia, z6#tg z nienawiscia, zdrada, biatg z niewinnoscig, czarng (choc¢ nie
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d. Fabryka Norblina w Warszawie
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komiks

lwona Siwek-Front

www.siwek-front.art.pl

zdjecie artystki
tukasz Korczynski
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honorowy patronat
nad wARTo i , Tytutem roboczym”

objat

Business Centre Club

www.bcc.org.pl

wspotpraca

Muzeum Techniki

czyli

Warszawskie Otwarte Targi Sztuki

WARTo to cykliczne Targi Sztuki, podczas ktorych twércy i wiasciciele dziet sztuki moga wystawiac je na sprzedaz lub wARTo _

eksponowac bez koniecznos$ci sprzedazy.

WARTo odbywajg sie w Muzeum Przemystu — Oddziat Muzeum Techniki (d. Fabryka Norblina), przy ul. Zelaznej 51/53 sekcja

otwarta

w Warszawie, w trzeci weekend kazdego miesigca od godziny 12.00.

Celem wARTo jest zmniejszenie dystansu miedzy twércami, sztuka i publicznoscig. Pozwolajg one artystom na

swobodng prezentacje prac oraz umozliwiajg ,przecietnemu odbiorcy” bezposredni kontakt ze sztuka i jej tworcami.

Na wARTo prezentowane sg wszelkie formy sztuki, takie jak fotografia, malarstwo, grafika, film, sztuki performatywne,
rzezba, architektura, multimedia, internet, muzyka, ksigzka. Kazde wARTo majg goscia specjalnego — artyste

(artystow), a wernisaz wystawy jest jednym z wydarzen dnia.

Kazdego artyste poprosiliSmy o wystawienie jednego dzieta w cenie 10 ztotych, w ramach akgji le E'O
Za yc e- Uczestnicy i goscie moga tez zrobi¢ sobie ,portret wielokrotny” na wzor starych dotychczas go$émi specjalnymi

jarmarcznych sposobow portretowania, ktory wykorzystywali tacy artysci jak Duchamp, Witkacy, Szpakowski. na wARTo byli:

Na nastepnych stronach przedstawiamy Se ij e Otwa I'tq — prace artystow i autoréw, Bogdan Dziworski

ktorzy prezentujg to, co robig, na wARTo, lub tam wiasnie znalezli inspiracje do swoich dziatan. Janusz Kobylinski

Ryszard Grzyb
Informacje o kolejnych Targach, ich regulamin i karte rejestracyjng mozna znalez¢ na

www.zuk.neostrada.pl/warto

Radostaw Nowakowski
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Idea wykonania cyklu zdje¢-obrazéw
,Piramidy” zrodzita sie podczas moich
letnich wakacji w 2003-2004 r.

Na Mazowszu, w miejscowosci
Swiercze i okolicach, miejscowi
rolnicy po zniwach zbierajg bryty
stomy formujac z nich stogi
piramidopodobne o réznych ksztattach
architektonicznych.

W ptaskim, mazowieckim krajobrazie
wygladajg jak migkkie monumenty
petne majestatu i tajemniczosci — silnie
dziatajgce na wyobraznie.

Cho¢ kazdy stog jest inny, taczy je
wspolny temat.

Moje zabiegi — interwencje chemiczne,
odstanianie poszczegolnych warstw
emulsji fotograficznej lub odwracanie
procesu poprzez naktadanie na nie
pigmentu, pozwalajg mi uzyskaé
indywidualny charakter kazdego
zdjecia.

W prezentowanych pracach chciatbym
potaczy¢é moje wizualne emocje
podczas robienia zdje¢ z emocjami

w czasie ich przeksztatcania na
drodze eksperymentéw z farbg oraz

chemikaliami.

Jerzy Konrad Swiec

LPiramidy”/ ,Pyramids”
Swiercze 2003-2004
fotografia

technika wtasna/own technique

The idea of this cycle — ,Pyramids”
was born during my summer vacations
2003-2004 in Mazovia region and
particular village SWIERCZE and
surroundings.

After harvesting, local villagers gather
cubes of straws to form “pyramid-like”
piles of different shapes and heights.
In the flat “Mazovian” landscape

they look like soft monuments full of
mystery and majesty with their own

individual architecture.

piramidy

It's one of many mysteries of this
county strongly influential on our
imagination. I'm trying trough chemical
interventions, which are stripping off
coats of emulsions, or adding pigments
to achieve individual character of

my works. Working on this problem

for years, I'd like to connect my

visual excitements when I'm taking
photo-shots with emotions during
experiments with paint and other

chemicals.




robi¢ zdjecia... N

Robi¢ zdjecia, jakich nie
widziatam, albo TAKIE, JAKIE
chciatabym ogladac.

CZASAMI zamienia¢ sie

w fotoreportera,
UTRWALAJACEGO przemijanie,

destrukcyjna site czasu,
Teresa Gierzynska yjna site

przechodzenie w nicos¢.
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kafle i tekst
Hanna Dabrowska

i Joanna Jarzabek

e-mail:hannadab@poczta.fm

joannajarzabek@wp.pl

http://www.trojkamurarska.art.pl

Zaczeto sie od zabawy potgczonej z eksperymentem. A moze odwrotnie... Ktéz to teraz rozsadzi.

Ciekawosé, tak , to nas popchneto do odpowiedzenia sobie na pytanie: A co by byto, gdyby... malowac¢ obrazy na
kafelkach. Absurd!?

| tak narodzity sie KAFLE, a na nich ,miniatury” naszych poszukiwan malarskich.

Zwykle narodziny obrazu maja miejsce na ptaszczyznie ptotna lub monumentalnej twardej $ciany, a tu naraz —
zwyczajny kafelek ceramiczny. Nie jest on nam catkiem obcy; zdazyty$Smy juz ,przerobi¢” kilka metréw kwadratowych
w celach szczytnych, rowniez artystycznych, tworzac mozaiki; podobne kafle istnieja, cho¢ w innym ,stanie

egzystencjalnym” na elewac;ji cerkwi w Radomiu.
Teraz staly sie one dla nas kolejnym czworobokiem, kolejnym podobraziem. Obszar dziatania niewielki, bo zaledwie

20cm x 20cm, ale w koncu to wcigz ,ptaszczyzna”. Troche inne uderzenie pedzla, zdyscyplinowanie, jednoznacznos¢

pociggniecia, nienaruszona czystosc tta, ktéra narzuca reakcje. - ” -

mikroswiaty
Zabawa czy cos wiecej ? Wyjdzie, czy nie... efekt jak najbardziej spontaniczny, cho¢ nie pozbawiony porzadku. malarstwa
Nie myicie skojarzen! Tu serduszko, tam papierowy ludzik, gdzie indziej ,pajeczyna” albo serwetka.

Kafle to manipulacja czy dekoracja? To ,radosna twérczo$¢” okietznana.

Pomysimy o przestrzeni. ,Mikro dzieta makro”. My budujemy... Buduj razem z nami :)




Zyje w kraju, ktéry nie jest republika, a jego
obywatele nie sg wolni.

Nie jest to wyspa,

nie chroni go zadna armia ani flota.

Spojrzenia wtadcéw nie sg dumne ani wspaniate,
nie zdobi ich ufno$¢ ani ol$niewajace wyrafinowanie.
Przypominajg drobnych handlarzy,

ktorzy za garstke rosyjskich brylantéw

sg w stanie sami

i za pomocg innych wspotobywateli i zbirow

zrobi¢ kazde swinstwo.

Zyje w kraju podbitym przez tepe hordy,

a podbdj nazywa sie socjalizmem®.

Rzadzenie tym krajem to jedno pasmo szantazu,
przekupstwa i korupcji.

Niestety, kiedys ci wolni i tolerancyjni obywatele dali
sie zastraszy¢.

Byt to kiedys kraj ludzi wolnych, ludzi dumnych, ludzi
Swiattych, wspaniatych indywidualnosci,

ktérzy potrafili walczy¢ o swoje ja.

Tak nie jest.

* teraz ,wolny rynek”

zyje w kraju... IS

Marek Konieczny

,Biaty Orzet”, 1982
,Gold Crazy”, 2004



Co sie dzieje

Ze sie nie dzieje

ze rece mi drzg

ze zimno mi

ze fale raz takie... raz inne

ze czern... ze biel

zebym myslata... zebym nie myslata

ze jestes... ze cie nie ma

rysunek i tekst
Natalia Rézycka

zdjecie

Michat Mackowiak (twiggins)




M. w bladorézowej sukience wyszta z domu o 4:30. 4:35 wsiadta do autobusu linii E-2. W autobusie jak co dzien siedziat juz
Pan w granatowym golfie, Pan w garniturze i Pan, ktory co dzien ubrany byt inaczej. M. usiadta na swoim miejscu i otworzyta
antologie poezji rumunskiej XX w. na dwudziestej trzeciej stronie. Zazwyczaj udawato jej sie zrobi¢ tylko trzy petle, gdyz przy
czwartej w autobusie zaczynato robi¢ sie tloczno. Wtedy wysiadata na przystanku pod swoim blokiem. Dzi$ postanowita poznac
sgsiada mieszkajacego w piwnicy. Pan K. zamieszkat w tejze piwnicy mniej wiecej siedem lat temu. Urzadzit sobie pokdj z luster
(trzy Sciany plus sufit), w ktorych odbijali sie wehodzacy i wychodzacy z bloku. Aby dostaé sie do piwnicy, mieszkancy musieli
przej$¢ przez ten szklany pokdj — co nie zawsze byto mite, ze wzgledu na nijaki wyglad zwyktych mieszkancéw zwyktego bloku.
Mieszkancy zatem nie czesto schodzili do piwnicy, od czasu do czasu znoszac tam tylko niepotrzebne graty.

M. wchodzac z kajzerkami zobaczyta siebie w bladorézowej sukience, z torbg na ramieniu i reklaméwka w dtoni. Powoli
pokonata trzy stopnie prowadzace w dot i usiadta na najnizszym z nich. Zaczeta wyobraza¢ sobie odbicia innych twarzy
w lustrze, naprzeciw ktérego siedziata. Nie mogty znalez¢ dla siebie miejsca, wciskaty sie jedna na druga rozciagajac
sobie policzki, ktére wchodzac na oczy lub znieksztatcajac linie ust tworzyly mase nieuformowanych ciatek. Oprocz tego
twarze robity grymasy skierowane ewidentnie do M., ktére méwity:

— Ojej, co za paskudztwo!

M. patrzyta nie poruszona.

Myslata o potedze wyobrazni, ktérg sta¢ na autonomig, gdy na tle grymaszacych twarzy stanat lokator owego pokoju

o twarzy szarej, zapadtej i powiedziat:

— Nie lubig jak je kto$ oglada. Miedzy soba zyja w zgodzie, bo nie widzg siebie nawzajem. Widza tych, ktorzy na nie
patrza, i uwazajg podgladaczy za paskudztwa. Esteci. Denerwujesz ich.

M. wstata, podeszta do lokatora, wyciggneta prawg dton, dygneta i powiedziata :

- M.

Lokator jakby uznat te sytuacje za wciagniety przez czas epizod. Kontynuowat:

— Naleza do ludzi, ktérzy niegdys$ zachtannie przegladali sie w tych lustrach. Ich odbicia pozostaty tu na zawsze. Minifotki
ludzkich geb.

— A czy moja tez tam jest?

— Nikogo juz nie przyjmuja. Sama widzisz — nie ma juz miejsca. Poza tym, odkad przeczytatem na gtos artykut o mozliwosciach
transgresury, nie chcg juz nowych. Zdecydowali sig istnie¢ jako ciata pneumatyczne. Istnieje zatem mozliwosc¢, ze gdy tak patrzg
na Ciebie, rzeczywiscie stojg obok Ciebie i razem z Tobg wpatrujg sie w lustra. Sg jednoczesnie tu i tu.

Przechylit lekko gtowe w prawo, odwrdcit sie i zniknat w gtebi pokoju.

M. podeszta do jednego z luster. Dotkneta go i ustyszata nasilajace sie szepty i szmery. Spojrzata w strone, skad
dochodzity, i zobaczyta wiele malutkich twarzy patrzacych na nig z lustra znajdujacego sie na suficie. Gtowki wielkosci
koralikéw krzyczaty co$ ze wszystkich sit do M. >>

tekst i zdjecia

Anna Karwat



Wydawalto jej sie, ze styszy:

—...abra... abra

Widziata, jak koralikowe gtéwki miazdzg niczym plasteline odbicie jej twarzy, jak masowo wpadajg w jej oczodoty i w dziurki
od nosa, az zupetnie zastonity jej twarz, wcigz co$ wykrzykujac. Ustyszata gtos lokatora, ktéry stanat za nia:

— Powtarzajg mi to codziennie.

Odwrdcita sie do niego. Stat z gtowa uniesiong do gory.

— Co one krzyczg?

— Krzyczg, zebysmy uciekali, ze zly pan w kazdej chwili moze nas osmieszyc¢. Zrobi co$ takiego, co sprawi, ze bedg sie
Smiali.

— Kto sie bedzie $miat?

— Ludzie. Ci z parady.

M. wykrzywita twarz.

— Poza tym trzy$ciennym pokojem odbywa sie niekonczaca parada. Wszyscy paradujg — rodzg sie, umierajg. Zarabiajg
pienigdze, rodzg dzieci, robig rézne niezrozumiate dla nich pierdoty, ktére nagtasniajg parade. Przez to sg $Smieszni.
Ale poniewaz Ci tam widzg siebie nawzajem i widza, ze wszyscy podlegajg podobnym schematom, nie widza jacy sa
Smieszni. Wielki zty pan moze zrobi¢ cos takiego, ze wsrdd tych nieSwiadomych swej $miesznosci ludzi kto$ zostanie
osmieszony podczas parady.

— To dokad mamy uciec?

— Tego nie wiem. Nie wiem czym moze by¢ ucieczka. Niezgodg na paradowanie? Musisz juz i$¢. Zirytowatas je. Nie bede
mogt ich uciszy¢.

M. pokiwata gtowa, spojrzata lokatorowi w oczy i wyszta.

Wrécita do mieszkania.

Odstuchata wiadomosci na sekretarce, proszono jg by wczesniej przyszta do pracy. Na Woronicza okazato sig, ze dzi$
bedzie emitowane specjalne wydanie wiadomosci, gdzie zostanie pokazana pétgodzinna relacja z porodu nastepcy
tronu. M. musiata mie¢ przymiarke stroju siostry potoznej, w ktérym bedzie relacjonowac poréd. W gabinecie szefa, gdzie
odbywato sie zebranie, patrzyta na twarze swoich kolegéw i kolezanek z redakcji tak podobnych do tych z luster. Gdyby
zaczeli robi¢ do niej takie grymasy jak tamte twarze, obrazek bytby identyczny.

Stréj byt obcisty, za obcisty, ale M. nie myslata o tym. Po kolei odczytata napisy z telewizorka, az do zdania ,Krélewna
Maestra nie bedzie mogta petni¢ roli nastepcy tronu, chyba ze lekarze opracujq terapie hormonalna, ktéra pozwoli na
identyfikowanie przez media Maestry jako Maestra.” Wymawiajac dzwiek — ,maj” w meskiej odmianie imienia dziecka,

M. poczuta ze peka jej gumka w majtkach. Zdazyta dopowiedzie¢ imie do konca — gumka pekta ostatecznie, a M. od stép
i czubka glowy jednoczesnie, btyskawicznie zwingta sie w rulonik, i w ksztatcie biatej karimaty poturlata sie pod jedna ze
szpitalnych szafek.

Dalsze wiadomosci przekazywat juz ktos inny.




Trzy wieczory z filmami Ingmara Bergmana w kinie Murandw to préba przyblizenia dorobku tego wybitnego rezysera.
Wybor tytutdw zostat pomyslany tak, aby usatysfakcjonowaé zagorzatych jego mitosnikéw, a dla widzéw, ktorzy

dopiero zaczynajg poznawac jego tworczosc¢, byt odkryciem.

Gosciem Muranowa bedzie wielka aktorka, Harriet Andersson, znana z obrazéw szwedzkiego tworcy, dla ktérej
specjalnie napisat on role w filmie ,Wakacje z Monikg”. Muranéw odwiedzi réwniez Torbjorn Ehrnvall, rezyser
wspomagajacy filmu ,Sarabanda”. Spotkanie z gosémi poprowadzg Tadeusz Sobolewski (,Gazeta Wyborcza”)

i Tadeusz Szczepanski (znawca tworczosci Bergmana).

W Mazowieckim Centrum Kultury i Sztuki w dniach 3-26 grudnia 2004 r. publiczno$¢ polska, jako pierwsza sposrod
krajow Unii Europejskiej, bedzie mogta zobaczy¢ catg wystawe Zanim Ingmar stat sie Bergmanem, na ktorg ztozyty

sie m.in. materiaty z prywatnych zbioréw rezysera. Jest to poczatek Swiatowego tournee wystawy przygotowane;j

przez nowopowstatg Fundacje im. Ingmara Bergmana.

Zanim Ingmar stat sie Bergmanem to pierwsza wystawa zorganizowana przez Fundacje

Ingmara Bergmana, zatozong w celu zarzgdzania przekazanym przez rezysera w darze

archiwum. Sktada sie ono z odrecznych manuskryptéw, notatek, dziennikow oraz skoroszytow

Slaktingen.
Hargmastarcn

i obejmuje 65 lat pracy artystycznej tego wielkiego szwedzkiego twoércy w dziedzinie filmu,

am/ \‘I

teatru i literatury.

Wystawa jest ciekawa prezentacjg pierwszych krokow mtodego mezczyzny na drodze do Za n I m I n g,l- a I' _
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ON WRITING
by Radostaw Nowakowski

How do | write?
Why do | write the way | do?

What do | write for?

Analogies, metaphors, paraphrases, symbols, pictograms, reflections, distortions, literalness .....

Here is my head. A head earth globe. A sphere headoid. Jungle of the hair, clearings of the bald spots, lakes of eyes,
caves of ears, mountain of the nose, abyss of the mouth ...... Somebody somewhen used to paint such landscapes.
They seem to be a joke. A puzzle. Afilthy pun. Yet crowds of creatures swarm in the wilderness of my eyebrows .....
Somebody somewhen showed me a picture of a tropical forest climbing the mountain slope, trying to cover the meander
wound of glittering river. Was | a bird then? Or was | on a board of a plane? Or maybe | was only looking into an electronic
microscope to see a very small part of cell membrane, some lipid particles .....

How many strata must a book have! What a multibottom suitcase, drawer or trunk must a book be! Each sign, each letter
should be a multipage book. A book in a book in a book in a book .... Like a world in a world in a world in a world ...... And
each world having different expression, colours, textures ..... And each book different .....

In my head-world, like inside the Earth, convection of thoughts. Swarms and whirls. Strata. Mantles. Core ... And
everything, almost everything is going on in the same time: memories, imagining, impressions, sounds, notions, ideas,

colours, synthesising, analysing .... And nothing, almost nothing is going on by turns: the thoughts don’t stream like talking

and writing do - they are a huge tsunami wave ..... And talking is never as smooth as straight rows of neat letters. Rhythms,

intonations, gestures, accents, grimaces .....

A book should be like the world is. So should be the writing. Should the world be like a book is?

Abird is flying across the empty sky - a word is flying across the empty page. They’re fluttering their wings. They are flying
right. They are flying left. Up and down. They are making circles. They are perching on a branch. The branch is changing
into a trunk. The trunk is merging into the ground, is becoming loose sand. The sand of letters is covering the sky. The sky
is changing into a rock. Thus up is becoming down and hard (or a soft) cover shouldn’t cover anything, shouldn’t separate,
isolate; it should join, create a bridge. Nothing in our life has the beginning or end. Our life is not composed of well defined

segments. Thus literalness is becoming the most profound metaphor.
I’'m writing to learn what this world is like and why.

And what for?

english
abstracts



“El quinto elemento?” — a diagrammatic philosophical argument
by Zenon Kulpa, drawing by Vincente Meavilla Segui

In my humble opinion, the art that deserves to be called true and valuable must communicate something important.
Generally, there are two types of important messages — that appealing to emotions and that appealing to thought.
Different forms of art and different artistic motifs are usually more fitting to either one or the other type of message, though
distinctions are not razor sharp and usually a mixture of both elements is present in any particular artwork. The motifs

like geometrical constructions, impossible figures, perceptual puzzles, etc., are usually best suited for communicating
intellectual messages. That such motifs and type of message may lead to great art was demonstrated by many artists, the
greatest of which being probably Maurits C. Escher. The drawing “El quinto elemento?” by Vicente Meavilla Segui shows

that as well.

Ancient Greeks considered the world as consisting of four elements — fire, air, water, and earth. Plato in Timaeus ascribed
to the four elements four of the five most regular solids, thence named Platonic solids. The lightest one, with prickly sharp
vertices and edges — tetrahedron — obviously fitted the fire. The next, also light-looking but more regularly symmetric and
smooth — octahedron — symbolised the air. The icosahedron, the last of the three triangular-faced ones, with its almost
spherically smooth look and feel was obviously enough fitting the smoothly flowing water. The fourth, stolid square-

faced cube was clearly best for the solid earth. But the fifth solid — dodecahedron — with its curious symmetry of twelve
pentagonal faces, did not fit that scheme. Plato had his answer, as we will see below, but Segui has its own, possibly
better. In “El quinto elemento?’ he shows all the four elements with their associated solids enclosed in square frames

— actually, the all four possible views of the same square frame. Every such view is a different cyclical arrangement of
four different corners. He takes then one of the corners from every frame and builds from them the fifth frame — quite
different, though using the elements of the four. It is bizarre, imaginary, one may say — impossible. But it has a beautiful
and full symmetry, seemingly a necessary addition to the other quite mundane views of the frame. That new frame
contains, expectedly, the fifth, most unusual solid — dodecahedron. According to Plato, the symbol for the Universe. Here,
the dodecahedron bears the signature of Segui. Is it then the Universe of the artist? But the Universe, though built of the
elements, itself is hardly an element. So, possibly Plato was wrong, as Segui suggests, and this last Platonic solid should

be reconsidered as the fifth element — mind, or thought, or spirit, the organizing force of all other elements?

(From the book: V.M. Segui, “Figuras Imposibles: geometria para heterodoxos”. Proyecto Sur de Ediciones, S.L., Granada
2004.)

Amicus Plato,

sed magis amica veritas.
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Stefan Gierowski and the Krzywe Koto Club
by Janusz Zagrodzki

The revival of art in Poland in the late 1950s was a long expected process. It was both a continuation of the avant-
garde tradition of the 1930s and a reaction to the Communist struggle against modern art, which had place in the turn
of the 1940s and 1950s. For contemporary artists creating everything again — from scratch — became the meaning of

art. It was an attempt to create a universal language with many nuances, and to define new values.

Inspired by those changes the Krzywego Kotfa Club was created — it was a sort of an open university for the Warsaw

intelligentsia, unprecedented in Polish culture of that period.

Stefan Gierowski participated in exhibitions organized by the Club, beginning of 1957. His early works were referred
to as ,strongly emotional”. In 1960, together with Aleksander Wojciechowski and Marian Bogusz, he created the
organizational committee of the Konfrontacje 1960 art exhibition. In the following years he withdraws from group

activities and concentrates on his own paintings.

Since 1957, he gives his Paintings consequent numbers. He is trying to make his art an autonomous being. His
works, mainly black and white, have a deep sense of internal light. In his later works he introduces new, more bright

colours. His art allows the viewer to perceive new qualities, to become more aware of the nature of colour.

Light and colour are the main elements of Gierowski’s paintings. It is his own way of expressing deep, important
messages through forms and colours. He goes beyond visual perception and his record of the nature of the universe

can be compared to a Tibetan mandala.
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montujesz? darmowy program do montazu filmow

znajdziesz na www.avid.com/freedv
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fotograficzny
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materialy specjalistyczne

laboratorium fotografii
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oprawa zdje¢ na wystawy i do prac dyplomowych:
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sponsorujemy wystawy fotograficzne
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