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JERZY OLEK

MATESZTUKA

Jesli twierdzenia matematyki odnoszq sie do rzeczywistosci,
nie sq pewne; a jesli sq pewne, nie dotyczq rzeczywistosci.
ALBERT EINSTEIN

Czysta matematyka jest dziedzing, w ktorej nie wiemy,
0 czym mowimy, ani czy to, co mowimy, jest prawdg.
BERTRAND RUSSELL

atematyka, bedac dziedzing modelujaca rzeczy-

wistos$é, jest przede wszystkim nauka o struk-
turach. A poza tym wiedza o obiektach — realnych,
mozliwych ijeszcze niewyobrazonych. Sg wsrdd nich
rowniez dzieta sztuki, zwlaszcza te, ktére w pewnym
stopniu pozostaja dluznikami matematyki, gdyz do
ich stworzenia wykorzystane zostaly ustalone przez
nig wzorce. Artysci do stosowanych przez siebie me-
tod chetnie transponuja rozwiazania wypracowane
na inne potrzeby. Ale i powotuja do niezaleznego ist-
nienia takie realizacje, ktére budzg zainteresowanie
badaczy z powodu ich uksztaltowania, nasuwajacego
skojarzenia ze strukturami wygenerowanymi mate-
matycznie. Przyktadem moga by¢ chaotyczne z pozo-
ru abstrakcje namalowane w potowie minionego stu-
lecia przez Jacksona Pollocka, poniewaz przywodza
na mys$l uktady znane z geometrii fraktalnej. Takich
nieoczekiwanych spotkan formalizmu matematycz-
nego z formalizmem artystycznym jest znacznie wie-
cej. Ugruntowuja one poglad, Ze zacieranie granic po-
miedzy nauks i sztuka nie jest zjawiskiem rzadkim.
Chociaz artysci chca by¢ nade wszystko wolni, to wy-
czuwaja intuicyjnie problemy istotne dla ich czasu,
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ktore uczeni prébuja rozstrzygnaé na polu wymiernej wiedzy — wyczuwaja i na

swoj sposéb rozwigzuja.

Matematyka podpowiada sztuce rozwigzania od starozytnosci. W renesansie
precyzyjnie wykreslata perspektywe niezbedna malarstwu iluzjonistycznemu,
w kubizmie i surrealizmie zachecata do wzbogacania symulowanych przestrzeni
o czwarty wymiar. Jednak najbardziej widowiskowo zaprezentowata sie, odsta-
niajac przektadajace sie na obraz mozliwosci tkwigce w rachunku fraktalnym.
Jego zaletg jest to, ze uruchamiajacy owe mozliwosci proces obliczeniowy po
pierwsze jest niezwykle elementarny, po drugie zas nigdy sie nie konczy. Aby uzy-
ska¢ strukturalnie bogate obrazy graficzne, niezwykle wyraziste w kazdym deta-
lu, wystarczy wyjs¢ od prostego wzoru i mie¢ dobra maszyne liczaca. Pozwala to
bez wiekszego trudu transportowac z ekranu na drukarke formy zaskakujaco bo-
gate w szczeg6ly, czasem podobne do niektérych okazéw natury, a jest ich wiele:
btyskawica, ptatki $niegu, system naczyn krwiono$nych, kwiat kalafiora, formy
przywotujace na mysl kompozycje uwazane za psychodeliczne.

Fraktale, nieskonczenie subtelne i kltebiaste w swej nietrywialnej strukturze,
mimo Ze abstrakcyjne, potrafig skutecznie zawtadnaé¢ wyobraznia. Wielu infor-
matykéw, uprawiajac rodzaj sztuki algorytmicznej, komplikuje pisane przez sie-
bie programy, by uzyska¢ wcze$niej nieznane efekty obrazowe, by generowane
komputerowo wyobrazenia §wiatéw niespotykanych sugerowaly tréjwymiaro-
wos¢ tworzonych na ekranie obiektéw, by wzbogacaé i réznicowac stosowana
wezesniej stylistyke przez dopelnianie jej nowymi rozwigzaniami. Tak powstaja
fraktale o atrakcyjnych formalnie morfologiach, ktére — z powodu efektownosci
wizualnej — przypisane zostajg do sztuki. Wiréd stosowanych do ich generowania
metod wymienia sie miedzy innymi:

o dokonywanie przeksztatcen iteracyjnych na figurach klasycznej geometrii: li-
nii prostej (pyl Cantora, krzywa Kocha), trojkacie (Sierpinskiego) i szeScianie
(kostka Mengera), ktére byly pierwszymi przetworzeniami tego rodzaju, zreali-
zowanymi na przelomie XIX i XX wieku,

e iterowanie systeméw funkcyjnych,

¢ tworzenie chaotycznych atraktoréw, uwazanych za dziwne wtedy, kiedy maja
strukture fraktalng,

o kreowanie ptomieni fraktalnych, niezwykle delikatnych w swym uformowa-

niu,

korzystanie z L-systemu wprowadzonego przez Aristida Lindenmayera,

budowanie figur za pomoca iteracji ztozonych wielomiandw,

sieganie po mozliwosci zawarte we wstedze Newtona, bedacej zbiorem Julii,

czerpanie z kwaternionéw Williama Hamiltona, czyli z rozszerzen ciat liczb ze-

spolonych,

¢ uruchamianie proceséw przypadkowych, prowadzgcych do pojawiania sie pej-
zazy podobnych do naturalnych,

¢ symulowanie tréjwymiarowych bryl zwanych mandelbulbami wedlug syste-
mu konstrukcyjnego Daniela White’a i Paula Nylandera.

Jezeli istotnie obrazy powstajace na drodze fraktalnej daje sie odpowiedzial-
nie wprowadzi¢ do zbioru ,sztuka”, mimo ich regularnosci i powtarzalnosci - co
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bywa nuzgce w recepcji, przyznac trzeba, ze pedzel, jakim sg malowane, stat sie
wyjatkowo wyrafinowany. Jak widaé, prostota podstawowego wzoru Mandel-
brota obrosta z czasem pietrowymi komplikacjami. Podobne zjawisko zachodzi
w sztuce, ktoéra rodzi sie dzieki skomplikowanemu instrumentarium i najbar-
dziej wyszukanym technologiom. Na razie nierozstrzygnieta pozostaje kwestia,
czy zdajace sie nie mie¢ hamulcéw inwestowanie w aparature przektada sie pro-
porcjonalnie do poniesionych nakltadéw na oryginalne wartosci artystyczne. Czy
przypadkiem nie jest tak, ze wykorzystywane w technosztuce skomplikowane na-
rzedzia zywig sie gtéwnie same sobg, uwiarygadniajgc w ten sposéb — w mniema-
niu niektérych twoércéow —ich stosowanie? Mamy tu do czynienia z jeszcze jednym
przyktadem ilustrujgcym prawdziwos¢ formuly medium is a message, ujawniaja-
cej w nowej odstonie ten niewstydliwy juz fakt, ze przesytany za pomocg apara-
tury przekaz jest wlaSciwie nieistotny. Zniewala¢ ma sam potencjal stosowanej
technologii, a imponowa¢ operacyjna sprawnos¢ maszyny, gdyz i tak to, co w nig
zostato wlozone i co ona skutecznie obrabia, nie ma wiekszego znaczenia. Zupel-
nie jak w systemach cyfrowych: zerom i jedynkom obojetna jest kodowana przez
nie tres¢. Dlatego kiedy oglada sie dzieta sztuki digitalnej, nierzadko odnosi sie
wrazenie, ze zawarte w nich przestanie zdominowane zostalo, i obezwtadnione,
przez dyktat nosnika.

Ratunkiem dla przyszloSci wolnej od opetania niezliczonymi regutami oka-
zuje sie to, co wynika z twierdzenia o nieoznaczonosci. A mianowicie, ze zad-
nego komputera nie da sie zaprogramowac tak, by byl on w stanie rozwigzac
wszystkie problemy matematyczne. Stwarza to szanse na nieskrepowana racjo-
nalizmem kreatywno$¢, co z kolei otwiera furtke wyzwolonemu ze sztywnych
zasad artystycznemu niepostuszenstwu. Powinno$é unikania przez sztuke pre-
cyzyjnego nadawania znaczen wszystkiemu, czym sie zajmuje, na szczescie jest
niepodwazalna.

Nie przeszkadza to jej bywac spokrewniong z matematyks. Chociazby tylko
z tego powodu, Ze — podobnie jak krélowa nauk — nie jest dziedzing zamkniets.
Nic nie zapowiada tez sytuacji, by kiedykolwiek miaty zakonczy¢ sie jej nowe
odkrycia. Wspolczesnosé, podobnie jak nieodlegla historia, wyraznie pokazuje,
ze sztuka stale poszerza pole swoich penetracji, stajac sie przy okazji coraz bar-
dziej nieoznaczona. Cho¢ zdarza sie, iz niejasnos$¢ znaczen wybranych artefaktow
znajduje po pewnym czasie przekonujaca interpretacje.

Tak stato sie z obrazami Jacksona Pollocka, bedgcymi trwale zapisanymi efek-
tami spontanicznej ekspresji, finatlowymi stopklatkami rozmaitych malarskich
akcji. Lecz pomimo iz s3 one rodzajem zdanej na przypadek, gdyz warstwowo
chlapanej malatury, dopatrzono sie w nich struktur fraktalnych, co pozwoli-
o niektérym badaczom umocnié¢ sie w przekonaniu, ze byly one przez artyste
w znacznym stopniu kontrolowane.

Niekonwencjonalnej analizy twérczosci jednego z lideréw action painting
dokonat fizyk Richard Taylor. Skonstruowal maszyne o nazwie Pollockizer,
w ktérej reka malujaca obrazy byl zawieszony na sznurku i sterowany elek-
tromagnetycznie pojemnik z farbg. Maszyna nie tworzyta kompozycji w zgo-
dzie z regutami klasycznej geometrii, a mimo to geometria w nich byta - z tym,
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Fot. 1. g ot
Dywan Sierpinskiego.
Zrédto: Wikipedia/Damian
Yerrick

Fot. 2.

Tréjkat Penrose’a.

Zrédto: Wikipedia/Tobias R.
- Metoc

ze niekonwencjonalna, bo kreslaca fraktale. Podobienstwo dziet artysty i wytwo-
réw maszyny bylo znaczne.

Taylor przeprowadzil jeszcze inne badania. Uzywajac komputera, poréwnat
pie¢ milionéw wzoréw, w jakie ulozyly sie lokalne chlapniecia dokonane przez
Pollocka na dwudziestu ptétnach powstatych w latach 1943-1952. Losowo siegat
po detale znajdujace sie w ré6znych miejscach obrazéw, stosujac w dodatku roz-
maite powiekszenia. Badania pokazaly, Zze po pierwsze, niektére wzory powta-
rzaja sie na plétnach w rozmaitej skali, podobnie jak ma to miejsce w naturze,
apo drugie, ze wraz z uptywem lat wymiar fraktalny obrazéw sie powieksza. I tak
Number 14: Gray z 1948 roku ma wymiar 1,45 — ten sam, co linie brzegowe wysp
i kontynentéw, a o cztery lata péZniejszy Blue Poles — 1,72, co znaczy, ze stopien zto-
zonosci ekspresyjnie budowanej formy stopniowo sie zmieniat. Wiekszo$¢é obiek-
téw wystepujacych w naturze, ktérych postacie analizuje sie na ich ptaskich
rzutach, charakteryzuje sie wymiarami fraktalnymi w przedziale 1,2-1,6. Za-
chodzi tu wiec zastanawiajgca zbieznoS¢ tego, co wytworzone zostato sztucznie,
z tym, co powotlata do zycia natura. Niewykluczone, ze w owej zbieznosci nalezy

163

eynjzsajle\



Jerzy Olek

doszukiwac¢ sie powodu, dla ktérego kompozycje Pollocka tak bardzo sie podo-
bajg. Prawdopodobnie zupelnie podswiadomie percypowane sa one jako dobrze
znane wzory. Ludzkie preferencje sg pod tym wzgledem $cisle okreslone. Lokujg
sie w strefie pomiedzy dwoma skrajno$ciami: przesadng regularnoscia i zbytnig
przypadkowoscia.

W rozprawie zawierajgcej wnioski wyciggniete z badania twoérczoSci nazwanej
przez siebie ,ekspresjonizmem fraktalnym” Taylor zadat zasadnicze pytanie:

Czy wystepowanie wzorow fraktalnych moze ttumaczyé podobieristwa miedzy naturq
a ,organicznymi” obrazami Pollocka? Jezeli tak, to moze jego prace da si¢ interpretowac
w kategoriach umiejetnosci artysty do wydestylowania samej esencji scenerii naturalnej
i wyrazenia jej na swoich ptétnach z bezposredniosciq niespotykang w sztuce wspélczesnej.
Wtedy malowane fraktale Pollocka o 25 lat wyprzedzalyby naukowe odkrycie fraktali'.

Podobienstwa miedzy procesem malowania wprowadzonym na scene arty-
styczna przez Pollocka a tym, jak natura tworzy swoje wzory, sg ewidentne. Twor-
ca ten mawial: ,Natura to ja” oraz ,Moje zainteresowania sg zwigzane z rytmem
natury”. Chodzilo mu jednak nie o przedstawianie zastanych wygladéw rzeczy,
a o wizualne kodowanie swoich stanéw wewnetrznych. Jego metoda byta kumula-
cyjna, polegata na nakltadaniu jednej warstwy barwnego rysunku na drugsg, dajac
w rezultacie kilkupoziomows, niemozliwg do rozkodowania kaligrafie. Bedgc ewi-
dentnie abstrakcyjne, obrazy te moga wszakze uchodzi¢ za destylat symbolicznej
esencji krajobrazu w jego najbardziej ogolnym wyrazieijawié sie jako organiczne.

W wypadku malarstwa i tak koniec koncéw wszystko sprowadza sie do mniej
czy bardziej sSwiadomej percepcji — uwiezionej w gorsecie nawykéw ksztattowa-
nych przez przyswojong kulture lub determinowanej wlasnymi domniemania-
mi, nieraz zasugerowanymi przez samych artystow. Niektorzy z nich, jak Ad Re-
inhardt, stawiali widza w sytuacji skrajnej, zadajac, by tak dtugo wpatrywat sie
w ich dzielo, az zobaczy, co w nim jest naprawde. Czarne obrazy Reinhardta nie
sg jednolicie czarne. Sktadajg sie z duzej liczby matych kwadratéw: czarno-czer-
wonych, czarno-zielonych i czarno-niebieskich, ktérych nie sposéb dostrzec od
razu. Pierwsze wrazenie sprowadza sie do widzenia niezréznicowanej, gtebokiej
czerni. Poza nig pozornie nie ma nic, a przeciez jest tak wiele.

Slogan okreslajacy sytuacje rodzace sie w sztuce glosi, iz kazdy artysta ko-
mentuje istniejacy stan rzeczy, wizualizuje cywilizacje, ktéra go uksztattowa-
a. To daleko idace uproszczenie. Co wspélnego majg ze sobg obrazy Pollocka,
Reinhardta i Rothki, cho¢ calg tréjke zaszeregowuje sie jako abstrakcyjnych eks-
presjonistow? Warsztatowo i ideowo — nic. Wiadomo, ze artySci, przynajmniej
niektorzy, sg w swych wypowiedziach ponadczasowi i uniwersalni jak matema-
tycy. I w niejednym wypadku prekursorscy. Dlatego czesto zapowiadajg, a nie re-
lacjonujg, wyprzedzaja swoja epoke, a nie jedynie gloryfikuja jg czy krytykuja.
Wymieniona tréjke taczg dziatania prowadzone w obrebie zakreslonej przez nich

1 R. Taylor, Personal reflections on Jackson Pollock’s fractal paintings, ,Historia Ciencias Saude-manguinhos” 13
(supl. 0)/2006, http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-59702006000500007 (10 wrzesnia 2018).

164



plaszczyzny — powierzchni obrazu. W sposéb odmienny niz w sztuce, choé réwnie
zréznicowany, interpretujg powierzchnie, a wiec kontinuum o wymiarze dwa, ma-
tematycy. Ich koncepcje czesto zblizaja sie do siebie i dopetniaja, jak w wypadku
ustalen poczynionych przez Augusta Ferdinanda Mobiusa, Bernharda Riemanna
iJamesa Waddella Alexandera, pomimo ze podejscia kazdego z nich byly odrebne.
Mobius opisal niezwykloSci wstegi, czyli dwuwymiarowej, zwartej rozmaitoSci
topologicznej w przestrzeni tréjwymiarowej, bedacej powierzchnig jednostron-
na. Riemann zajmowatl sie rozmaitoScig dwuwymiarows, wygladajaca jak plasz-
czyzna zespolona, bedgca geometrycznym modelem ciata liczb zespolonych. Ale-
xander nazwat rozmaito$¢ topologiczng ,rogata sferg” — paczkujgcym torusem,
powstajacym przez wycinanie z niego fragmentu, w miejsce ktorego wktada sie
pod katem dwa inne torusy, w nich znowu wycina fragmenty, i powtarza ten pro-
ces dowolng ilos¢ razy. Pomimo zréznicowania w kazdej z tych sytuacji znaczaca
role gra powierzchnia, podobnie jak u Pollocka, Reinhardta i Rothki. Pollock, ma-
lujac na podiodze, przekraczat liniami chlapanymi farba prostokat rozciagniete-
go ptétna, gdyz nie miescit sie w narzuconym materiatem formacie; jego ,paczku-
jace” kompozycje wychodzily wiec poza kadr. Reinhardt naktadal na piétno tak
rozcienczona farbe, ze jego faktura przenikata przez kolor, czynigc go mniej istot-
nym. Rothko z kolei poziome, szerokie pasy farby nanosit pedzlem warstwowo, co
powodowatlo, ze spod jednych barwnych plaszczyzn przebijaly drugie, sprawia-
jac wrazenie, jakby stopniowo wymykaly sie z ptétna i ulatywaly w przestrzen.
Wspélny dla trzech przywolanych tu praktyk jest determinujacy je symptom
plaszczyzny, jednak dominujacej tylko do czasu jej nieuniknionego przekroczenia.
Upraszczajac, nalezatoby powiedzie¢, ze artysci z zaanektowanych powierzchni
staraja sie uciekaé, podczas gdy matematycy powierzchnie osiaggane nietypowy-
mi drogami $ci$le definiujg, rygorystycznie przestrzegajac przyjetych procedur.

Whbrew zasadniczym réznicom pomiedzy obiema dziedzinami zdarzajg sie
czastkowe podobienstwa — cho¢by w obszarze tworzenia obrazéw mentalnych,
przywolywania za pomoca wyobrazni wizualizacji gtoszonych idei, sktaniania do
tego, by je sobie wy-obraz-i¢. Matematyk operuje na ogét abstrakcyjnymi symbo-
lami, co nie znaczy, iz nie mozna za ich posrednictwem zobaczy¢ wyimaginowa-
nej formy jako efektu dokonanych dziatan. Artysta odwrotnie, w pierwszej kolej-
nosci maluje abstrakcyjne obrazy i one dopiero generuja adekwatny do nich jezyk
opisowy, bedacy w stanie wykreowag, jako istote tworczej wypowiedzi, oryginal-
ny wzor myslowy. Zachodzi tu zatem proces przeciwny: w miejsce drogi od wzoru
do obrazu pojawia sie droga od obrazu do wzoru. W sztuce poczatek awangardzie
daja przewaznie obrazy, w matematyce — skrajnie nowatorskie okazujg sie na og6t
niektore twierdzenia. Jest jednak cos, co sztuke i matematyke do siebie upodab-
nia, mianowicie sita formutowanych przez nie idei. Idei rewolucyjnych, ktére swa
wazno$¢ tracg dopiero w momencie pojawienia sie koncepcji zupetnie nowych.

W odbiorze sztuki istotng role odgrywaja wrazenia. Matematyka zywi sie
mys$la. Wrazenie nie musi zaleze¢ od jezyka, natomiast mysl w jezyku jest wrecz
uwieziona. Nietzsche uwazal, Zze mysli sa od wrazen ,bardziej mroczne, puste
i prostsze”. Mys$l moze by¢ przekazana wylgcznie za posrednictwem jezyka, kto-
ry wyznacza jej nieprzekraczalne granice. Wrazenie od takiej koniecznosci jest
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wolne. Samo w sobie oznacza wiecej anizeli jego artykulacja dokonana za posred-
nictwem jezyka. Matematyka doskonale obywa sie bez otoczki wrazen. Sztuka
bez wywolywania wrazen staje sie martwa. Potrzebuje ich takze ta, ktéra po swo-
jemu modyfikuje matematyczne ustalenia. Scisle skodyfikowane wykresy i defi-
nicje ubrane w szate artystyczng rozszerzajg zakres ich mozliwych interpretacji.
Sztuki nie krepuja reguly narzucone nauce. Ale tez odbiér powstatych w jej ob-
szarze dziet skazany jest na ptynno$¢ rozumienia lub — parafrazujac Derride — na
nieodczytanie czy chocéby tylko niedoczytanie, co prowadzi do zatracania sensu
zakodowanego w danym artefakcie i uwiklania sie w chaosie niezbornych do-
mnieman, na co matematyka absolutnie nie moze sobie pozwolic.

Co taczy obie dziedziny? Wzajemna fascynacja swoja innoScia. Zbliza je tez do
siebie uzaleznienie od gry — gry SciSle definiowanych pojeé, gry wprowadzanych
na ich oznaczenie kodow, wreszcie gry przewrotnych sprzeniewierzen i celowych
prowokacji. Matematyka preferuje gre zdyscyplinowana, sztuka — szalong. Obie
zazdroszcza sobie tego, czego same nie maja. Czy moze jednak istnie¢ dziedzina
Scista, ktora z wlasnego wyboru wikla sie w rozpraszanie znaczen? A z drugiej
strony, czy byltby sens niezalezng twoérczosé, z uporem wyzwalajaca sie z prébuja-
cych petac jej wolnos$¢ schematéw, pozbawiaé cigglej ptynnosci znaczen, splataja-
cych sie w réznorodne, czesto sprzeczne ze sobg porzadki, by je pobieznie rozsu-
plywacé przed nastepnym splataniem? Zamiana rél databy latwy do przewidzenia
efekt: matematycy gubiliby sie w rozwichrzonej liczymanii, artysci zas$ staliby sie
niewolnikami kostycznej modularnosci. Moze wiec warto wykreowaé niekon-
wencjonalng metamatematyke izdyscyplinowang matesztuke, a nastep-
nie zbudowaé¢ miedzy nimi most. Filary nie bylyby wprawdzie zbyt pewne, ale
komunikacja miedzy nimi stataby sie mozliwa.

Rzecz jasna rézne mosty sg do wyobrazenia, takze — wirtualne. Szczegdlnie
przyjazna jest perspektywa linearna, rozumiana jako ,przejrzyste widzenie”.
Zgodnie z jej zasada obrazy sg komponowane tak, by odpowiadaty przyjetemu au-
torytarnie punktowi obserwacji, wyrézniajgc w ten sposéb jedno tylko stanowi-
sko. Postawa ta jest bliska matematykom, nieco jednak krepujgca artystéow. Cho¢
powracajace co jakis czas zainteresowanie zasada trompe I'oeil, pozwalajaca prze-
konujaco zamieni¢ dwuwymiarowsg powierzchnie w tréjwymiarowe zludzenie
przedstawionej na obrazie sceny, lub odwrotnie: sptaszczy¢ przestrzen do iluzji
plaskiego obrazu, trwale wpisato sie w repertuar wspétczesnych poczynan ma-
larskich iinstalacyjnych. Zasada precyzyjnego wykresu bliska jest matematykom
chocby ze wzgledu na niebudzaca zastrzezen wizualng jednoznacznosé liniowo
uwarunkowanych przedstawien. Zdarzato sie juz w XV wieku, a zapewne i wczes-
niej, ze obie predyspozycje — Scislego mySlenia i artystycznego talentu — spotkaly
sie w jednym czlowieku. Za przyklad moze stuzy¢ dziatalnosé Paola Uccella, ktéry
starat sie dogtebnie wnikngé w zadziwiajacg istote perspektywy, usitujac zrozu-
mie¢ punkt zbiegu. Wraz z odkryciem reguly perspektywicznej uswiadomiono
sobie zmiane nastawienia, jaka nastapila w odbiorze dziet sztuki, eksponujacej
teraz w przekonujacy sposoéb nie tylko wage indywidualnego punktu widzenia
nalezacego do konkretnie usytuowanego obserwatora, ale i indywidualizmu jako
takiego, cenionego w sztuce i nauce.
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Fot. 3.

Zaginanie
przestrzeni, 2007.
Autor prac 3-10:
Jerzy Olek

Fot. 4.
Przenikanie, 1996

Fot. 5.
Aluzje przestrzenne,

2006
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Wspblczesnie tradycyjnie stosowana perspektywa przestala by¢ nosna. Zmie-
nity sie bowiem w zasadniczym stopniu kultura wizualna epoki spektakularnych
odkry¢ naukowych oraz zasady reprezentacji, sprzeciwiajace sie — przynajmniej
od poczatku XX stulecia - tradycyjnym regutom. Jednym z malarzy krytykuja-
cych dotychczasowe metody przedstawiania byt David Hockney. Autorytatywnie
stwierdzil, ze stosowane przez dawnych mistrzéw soczewki i lustra, ktére mialy
pomoc w osiggnieciu maksymalnego naturalizmu, zablokowaty im zmyst patrze-
nia, camera obscura i warunkowana zasada jej dziatania perspektywa dosrodko-
wa okradla za§ malarstwo z jego wolnosci. Swoje poglady dosadnie skwitowat:
»2yjemy w perspektywicznej zmorze, jedna (i jedyna) perspektywa zawsze ogra-
nicza¢ bedzie nasze pole widzenia” Nie znaczy to jednak, ze elementarna zasada
realistycznego odwzorowywania widoku stata sie catkowicie bezuzyteczna. Zmie-
nity sie tylko powody jej stosowania, a takze metody ksztaltowania iluzjonistycz-
nego obrazu. Zamiast nie do konca skutecznie oswaja¢ przestrzen niedoskonaly-
mi znakami ikonicznymi zaczeto lokowacé sie w niej jako w czyms$ nie osobnym,
lecz zintegrowanym, w przestrzeni, ktérg osobista obecnos¢ w zasadniczy sposéb
modeluje. Kiedy zmienia sie miejsce swojego polozenia, odnosi sie wrazenie, ze
sama przestrzen, a wiasciwie najblizsze otoczenie, zaczyna mie¢ charakter no-
madyczny, w czym doskonale sprawdza sie euklidesowa geometria postrzegania
zmystowego. Podczas wedrowania wywolujacego wrazenie przemieszczania sie
samej przestrzeni wystepuja iluzjonistyczna, nie do konca uswiadamiana, utrata
glebi oraz ponowne jej odzyskiwanie.

Aranzujacy gry z okiem we wnetrzach pomieszczen prywatnych i obiektéow pu-
blicznych, w patacach i muzeach, Felice Varini stwierdzit, ze ,nie ma wiedzy bez
punktu widzenia”. W koncu widzenie nie jest niczym innym jak tylko konstru-
owaniem obrazu w umysle czy - inaczej rzecz ujmujgc — ,optycznym mysleniem”.
Problem godny wnikliwego artysty, ale i pociggajacy nieoczywisto$cig przedsta-
wien uczonego, ktéry zajmuje sie tajnikami percepcji. Mozliwosci umystu sg po-
zornie nieograniczone, a jednak i on miewa problemy. Nie jest na przyktad w sta-
nie postrzega¢ jednoczes$nie figury i jej tta. Malarskie instalacje Variniego w petni
ow3g niedogodnos$¢ uzmystawiajg. Osoba patrzaca na jego geometryczne kompo-
zycje zmuszona jest do dokonywania wyboru. Kiedy stoi nieruchomo we wtasci-
wym miejscu, skupia uwage na figurze, kiedy jednak zaczyna zmienia¢ potozenie,
dostrzega gléwnie tto. Mechanizm niejednoznacznego odbioru ciggle stanowi nie
do konca rozwiazang zagadke. Psychologia nie wypowiedziata sie jeszcze na ten
temat definitywnie, co nie przeszkadza artystom dostrzega¢ w szerokim zakresie
intrygujacych cech anamorfoz, figur dwuznacznych oraz niemozliwych. Jedng
z bardziej znanych jest tréjkat o trzech katach prostych. Narysowat go w 1934 roku
szwedzki grafik Oscar Reutersvird, kojarzy sie on jednak z Rogerem Penrose’em,
ktory w 1956 roku przyjrzal mu sie jako fizyk penetrujacy zagadki geometrii
i potraktowat jako ,tréjbelke” — belke trzykrotnie ztamang. Niezaprzeczalnym
faktem pozostaje to, ze kreacja artystyczna poprzedzita dociekanie poznawcze.

2 H.von Schmundt, Geklickt, gemalt, gemailt, ,Der Spiegel” 3/2012, s. 116.
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Inaczej rzecz ujmujac, nalezy stwierdzic, ze ten sam obiekt, jako obraz tréjwy-
miarowe]j bryly, nie jest w obydwu kontekstach tym samym. Jego interpretacje
moga by¢ zatem rézne, mimo iz tréjkat ma niezmienng strukture, dumnie tudzac
mozliwoscig istnienia czegos, co w rzeczywistosci przestrzennej istnie¢ nie moze.

Dziwny charakter przedstawianej na ptaszczyznie figury lapidarnie scharakte-
ryzowat Tadeusz Zipser:

Mozna powiedziec, ze taki rysunek zawiera falsz — i jest to prawda, ale nie mozna wska-
zac¢ dokladnie, gdzie falsz ten jest ulokowany, stwierdzamy jedynie, ze oddalamy sie wcigz
od poczqtkowego miejsca, aby je niespodziewanie znowu osiggngcé. Niezwyklo$¢ tej figury
polega na trudnosci w wyobrazeniu sobie takiej konfiguracji, poniewaz rozpoznawany tu
rygorystyczny uklad petlowy z jednej strony w kazdym miejscu wykazuje cigglosc, z dru-
giej strony wlasnie ta cigglosé, gdy wracamy do miejsca, do ktérego nie powinnismy trafic,
musi byé zanegowana — i to musi by¢, a nie jedynie moze! Wlasnie ten paradoks jest Zro-
dlem — po pierwsze — niemozliwosci tego obiektu, po drugie — jego intrygujgcego uroku’.

Oto dylemat: jak pogodzi¢ prawde z falszem, gdzie przebiega ich granica?
A moze to nie figura ma konstrukcyjne braki, tylko przestrzen za nig nie nadgza?
By¢ moze figura jest gotowa przeksztalci¢ sie w bryle, lecz nie pozwala jej na to
realny tréjwymiar. Czy jednak na pewno?

Zipser widzi rozwigzanie. Uwaza, ze pojedyncze fragmenty sugerowanej ry-
sunkiem bryly moga by¢ (kazdy z nich) realne, o ile percypuje sie je w réznych
czasach. Cata gra z mozliwym do zaakceptowania odbiorem takiej figury sprowa-
dza sie do niekonwencjonalnego potraktowania czasoprzestrzeni. W odniesieniu
do samej przestrzeni sugeruje, ze figury niemozliwe datoby sie potraktowac jako
rozwiniecia przestrzeni czterowymiarowej przez analogie do rozwiniecia szescia-
nu na plaszczyznie. Nie byloby to jednak tak proste dla wyobrazni i zmystéw jak
przeniesienie szeScianu Neckera jako dwuwymiarowej projekcji w trzeci wymiar.
Ale s3 i inne zagadki optyczne. Nalezg do nich rysunki Josefa Albersa skonstru-
owane tak, ze sugeruja umystowi, iz sg widokiem formy przestrzennej, w co po
dokltadniejszym poznaniu umyst mocno watpi. Kierujac sie wiedzg, jak powin-
na wygladac reprezentacja bryly, dostrzega w koncu jej ewidentne przeklamania
ibraki. Nadal jednak ulega ztudzeniu, gdyz odnosi wrazenie, ze forma jest w ruchu.

Rzeczy niemozliwe zwyczajowo do pojecia zawsze stanowily wyzwanie dla uczo-
nych i artystéw, szczegdlnie zainteresowanych tym, co dwuznaczne i zagadkowe.
Watek wizualizacji obiektow egzystujacych w czterech wymiarach ma diuga tra-
dycje. Pisze o tym Linda Dalrymple Henderson w ksiazce The Fourth Dimension and
Non-Euclidean Geometry in Modern Art. Od jej wydania mineto ponad trzydziesci
lat. W tym czasie fascynacja wielowymiarowoscig wyraznie wzrosta. Jednym z ar-
tystéw zaangazowanych w ten wysoce konceptualny problem jest Manfred Mohr.
Tworzyt on miedzy innymi animacje pokazujace, jak symulowane w komputerze
bryly istnieja w przestrzeni jedenastowymiarowej. Przekonywat w ten sposoéb, ze

3 T.Zipser, DROP — Dynamiczny Rodowéd Odnawialnej Przestrzeni, Drukarnia Jaks, Wroctaw 2015, s. 84-85.
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sytuacje takie da sie nie tylko zrozumie¢, ale i zobaczy¢, cho¢by w uproszczeniu
i umownie. OczywiScie wspolistnie¢ z takimi obiektami w rzeczywistoSci fizycz-
nej sie nie da. Ale na ekranie, dzieki algorytmicznie zakodowanym informacjom
i formalnie skonstruowanym strukturom znakowym, udaje sie je zobaczy¢ w ca-
lej ich brylowatosci, a do tego z kazdej strony. Gdyby tak jeszcze poza ekranem
mozna bylo wytworzyé nieeuklidesowe postrzeganie zmystowe, spéjnosc¢ geo-
metrii znanej z zycia codziennego i wygenerowanej sztucznie bytaby petniejsza.

W wypadku tego rodzaju tworczoSci pojawiaja sie pytania zasadniczej natury.
Kto jest autorem dzieta — artysta czy algorytm? Co jest kreacjg — stworzenie algo-
rytmu czy wygenerowanie dzieki niemu artystycznego obiektu? Ktéra rola jest
wiodgca — artysty czy programisty?

Mohr uwazany jest za pioniera sztuki komputerowej. Zajmuje sie nig od lat
sze$édziesigtych. Jego P — 1011/C subset.motion z 2005 roku jest ekranem o nie-
ograniczenie zmiennej zawartosci. Te dynamiczng kompozycje stworzyl Mohr
za pomocg algorytmu wybierajacego ze zbioru 42 240 szeSciandéw (tworzacych
jedenastowymiarowy hiperszescian) za kazdym razem inny podzbiér oraz okre-
slajacego, ktore boki bedg czarne, a ktore biale. Twierdzit jednoznacznie:

Moja sztuka jest zawsze rezultatem kalkulacji. [...] Ale réwnoczesnie nie jest to matematycz-
na sztuka, a raczej ekspresja mojego artystycznego doswiadczenia. Prawa i procesy, ktdre
tworze, odzwierciedlajq moje myslenie i czucie. Nawet jesli zatozymy, Ze mdj styl pracy jest
racjonalny i systematyczny, to jej rezultaty mogq byé nieprzewidywalne. [..] To jest jak
podroz, gdzie znany jest tylko poczqtek drogi i hipotetyczny koniec. To, co si¢ dzieje podczas
podrozy, jest czesto niespodziewane i zaskakujgce’.

Znaczny wplyw na postawe artystyczng wielu twércow miat w latach szesc-
dziesiatych Max Bense, ktéry uwazal, iz sztuka jest konstrukcjg logiczna. Ci,
ktérzy pozostawali pod wplywem jego filozofii, racjonalizowali swoje dzialania,
eksplorujac jednoczesnie nowe terytoria dostepne za posrednictwem techniki
cyfrowej. Wyjasniajac stosowane przez siebie metody, Mohr moéwil, iz stosuje

reguly parametryczne, co znaczy, ze w pewnym momencie rozpoczetego procesu nalezy do-
kona¢ wyboru, w ktorym kierunku majq is¢ obliczenia. Czesto w takich wypadkach decy-
zje sq przypadkowe. Te przypadki sq punktami wezlowymi, ktére zapewniajq to, Ze efekty
nie sq obcigzone wartosciowaniem. Mogq to byc decyzje takie jak: tak/nie; wybor spomiedzy
wielu rownorzednych elementow; albo decyzja rozmieszczenia elementow statystycznie
na powierzchni®.

Ciekawa konstatacja, zwracajaca uwage na wazno$c¢ przypadku, i to w obrebie
tworczosci z zatozenia maksymalnie zracjonalizowanej. Artysta podkresla réw-
niez walory niepokoju, jaki wywotuje wizualna niejednoznacznosé¢ generowa-
nych cyfrowo niestabilnych znakéw. Jednoczesnie pisze:

4 M. Mohr, Statement, http://www.emohr.com/tx101.html (10 wrze$nia 2018).

5 Tamze.
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Fot. 6.
Dwa szesciany, 2005

Fot. 7.
Komplex symplexu, 2006

Fot. 8.
Linie, 2001

\\AN

—

171

enizsajle\



Jerzy Olek

Komputer stat sie moim fizycznym i intelektualnym przedtuzeniem w procesie tworczym.
Realizacja wyobrazen wizualnych jest ograniczona przez preferencje subiektywne i osobi-
ste, co zawsze daje rezultaty niepelne i nieprecyzyjne. Natomiast programowanie ze swej
natury pozwala na bardziej catkowity, a rownoczesnie szczegotowy oglgd whasnej idei®.

Zeby wywotaé zdziwienie, nie trzeba skomplikowanych symulacji kompute-
rowych, wystarcza klasyczne anamorfozy, nawet najpopularniejsza z nich, wal-
cowa. Az nadto dobitnie pokazuja one dwa odmienne obrazy, ktére nalezg prze-
ciez do tej samej rzeczywisto$ci. Mimo Ze zaleza od siebie, oddziatujg oddzielnie.
W kontakcie z anamorfoza — ptaszczyznows, ostrostupows, stozkowsa, walcowg
czy kulista — umysl, eksplorujgc widziang sytuacje, sublimuje kazdy z widokow
z osobna: i anamorficzny na arkuszu papieru, ptétnie lub w postaci bryly okalajg-
cej walec, i jego odpowiednik w lustrzanym odbiciu, dokonujgc wymiennej trans-
gresji od obrazu do odbicia, i na powro6t, od odbicia do obrazu. Samo spojrzenie
w takim wypadku nie wystarcza. Potrzebne jest widzenie i zarazem niewidzenie,
a wraz z widzeniem siebie jako widzacego konieczna jest §wiadomos¢ tego, co
widziane, SwiadomoS¢ podzielona na (akceptowane) niezrozumienie i (spodzie-
wang) idealizacje. Ma to miejsce woweczas, gdy percepcja staje sie niezawista od
rozumienia, gdy prébuje objac¢ réwnoczeénie oba obiekty: anamorfoze i jej niesta-
bilny, refleksyjny obraz, bedac w ten spos6b nieskazong narracyjnoscig, wolng od
doszukiwania sie w widzianym powinnoSci reprezentacji.

Anamorfoza istnieje realnie, niezaleznie od lustra lub patrzenia na nig z pozg-
danego punktu widzenia. Istnieje jako obiekt, nie jako obraz, a to oznacza, ze przed-
miot jest semantycznie odseparowany od odbicia. Rozkodowanie wizualnego
przekazu, jaki stanowi, nastepuje niestabilnie na powierzchnilustra. Umozliwiaja
to geometryczne reguly obowigzujace w optyce. W jej wypadku percepcja — meto-
dyczna lub swobodna — skoncentrowana jest na obiekcie, ktéry kusi morfologicz-
na zagadkowoscig, sktaniajac do poszukiwania zrozumiatego dla umystu przedsta-
wienia nie zawsze Swiadomego reguly, jaka wykorzystana zostata do zbudowania
przestania. Niegdy$ anamorficzne konstrukcje tworzone byly, metodg préb i bte-
déw, wylgcznie pod kontrola oka, obecnie czesé z nich generuje komputer, wyko-
rzystujac specjalnie do tych celow opracowane programy. Jednak w kazdej postaci
anamorfozy, jezeli potrzebuja do odszyfrowania refleksyjnego przetozenia, stano-
wig demonstracje transpozycji abstrakecji w jej wyglad realistyczny, czyli ukazuja
odzyskiwanie zrozumiatego ksztattu przez celowo zdestruowane przedstawienie,
co nastepuje za posrednictwem jego odbicia w lustrzanej tafli. A odbywa sie to
zgodnie z zasada perspektywy linearnej i polega na deformacji obrazu z powodu
innego niz w niezaposSredniczonym odbiorze uktadu linii widzenia zbiegajacych
sie w oku. Zajmujacy sie anamorfoza artysci, od renesansu poczawszy, demon-
strowali swoje warsztatowe mistrzostwo, doprowadzajgc stosowana technike
reprezentacji do ostatecznej granicy, by jeszcze inaczej pokazaé skuteczng geo-
metryzacje Swiata widzialnego. Jest to szczegdlnego rodzaju akt przechodzenia

6 Mohr Manfred, z listu do autora (kwiecien 2016).
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od widzenia czysto zmystowego do widzenia ,okiem” umystu, dzieki ktéremu jest
w stanie zaistnie¢ jasna percepcja. Interesujace jest to, ze zaréwno poprawnosé
odwzorowania, jak i precyzyjnie skonstruowana deformacje zapewniajg te same
reguly perspektywiczne. Ale tego wymaga czytelna jednoznacznos¢ przedstawie-
nia. Roy Lichtenstein zasadnie powiedzial: ,,Sztuka to zorganizowana percepcja’.

W poznaniu niebagatelna role odgrywa §wiezoS¢ spojrzenia — trudno osiagal-
na, ale dostepna. Zmierzajace w jej kierunku dziatania

polegajq na pokonywaniu umystowej inercji istot ludzkich, ktéra to inercja nieustannie
sprowadza ludzi do ich szczegdlnego przeznaczenia, jakim jest postrzeganie przedmiotu
przy jednoczesnym niepostrzeganiu go. Kiedy zmysty ludzkie sq w takim stanie, muszq one,
w dostownym znaczeniu, odnowic swoj kontakt z rzeczami. Nalezy je doprowadzié do tego,
by reagowaly na rzeczy w sposob swiezy, jak gdyby zetknely sie z nimi po raz pierwszy’.

Piekna idea, ale sg tez inne punkty widzenia, na przyklad Jeana Baudrillarda:

To nie podmiot przedstawia sobie Swiat (I will be your mirror!), lecz przedmiot zalamuje
i rozprasza podmiot i w niezauwazalny sposob, dzieki kolejnym technologicznym osig-
gnieciom, narzuca mu swq obecnosé i swq podlegajqcq jedynie prawu przypadku postac.
Zatem to juz nie podmiot jest panem gry. Relacja ta zdaje si¢ ulega¢ odwroceniu. To potega
przedmiotu toruje sobie droge poprzez calq te gre symulacji symulakrow, z pomocq owego
artefaktu, ktory zostal nam narzucony. Oto swego rodzaju ironiczna zemsta: przedmiot
staje sie dziwnym atraktorem®,

Jest jeszcze jedna trudna do rozstrzygniecia sytuacja: co od kogo zalezy, czy
raczej kto od czego? To przedmiot (dzieto), zapis (wzoér) dyryguje swoim autorem,
a zapewne jeszcze odbiorcy, czy tez czlowiek jest w obydwu wypadkach dyry-
gentem? Sztuka realizuje sie na ogét spontanicznie, wtedy malowanie dzieje sie
niejako samo, postugujac sie reka artysty. Podobnie matematyka, o ile faktycznie
rzadzi wszechswiatem, umystu Scistego potrzebuje wylacznie po to, by za pomo-
ca wzoru utrwalil gotows, bo istniejgcg juz w naturze zasade. Oznaczaloby to,
ze niemal wszystko ,jest w powietrzu”, ze wystarczy wyciagnac¢ reke, by zmate-
rializowac¢ w granicach wtasnych mozliwosci wybrang idee swobodnie szybujaca
w obtokach. Czysty platonizm, ani nie wirtualny, ani nie zsymulakrowany, jako ze
przed uobecnieniem w czytelnej formie w zadnym razie nie jest obrazem.
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MATHEMARTS

Mathematics, being a study on reality moulding, is a science of structures. Artists
often draw on the patterns developed in this area. And mathematicians themselves
present some of the theories as images that can be seen as works of visual arts. In-
evitable questions appear about what art is and what it can be, and should objects,
which were not made by artists, be seen as artistic. There are and always have been
a lot of common themes: classic geometry with its central perspective, non-Eucli-
dean geometry, topological aspects, reversible figures, impossible objects, fractals,
anamorphosis, theory of numbers, games and many more.

StOWA KLUCZOWE: matematyka, modelowanie rzeczywisto$ci, rozmaitoSci topo-
logiczne, geometria fraktalna, wielowymiarowos¢, figury niemozliwe, anamorfozy
KEY WORDS: mathematics, reality moulding, topological manifolds, fractal geo-
metry, multidimensionality, impossible objects, anamorphosis
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