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ROLA WIZUALNEJ | HAPTYCZNEJ PERCEPCJI W PROCESIE
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Streszczenie

Podnoszac zagadnienie artystycznej interpretacji przedmiotdw i przestrzeni, w zalezno$ci
od percepcyjnych uwarunkowan, wypada zwroci¢ uwage na kwestie teoretyczne odnoszace si¢ do
wizualnego postrzegania. Nalezy przede wszystkim zaznaczy¢, ze nie mamy do czynienia z niezmienng
1 dang nam raz na zawsze zdolnoscig. Wprost przeciwnie, chodzi tutaj o dtugi biologiczny rozwdj,
od czasow prymitywnych do wspoltczesnosci. W tym ujeciu percepcja wizualna nie jest jedynie biernym
odbiorem wzrokowym, poniewaz wszystkie wrazenia rejestrowane przez umyst s3 poddawane analizie
porownawczej w odniesieniu do elementéw nalezacych do fizycznej rzeczywistosci. Pod tym wihasnie katem
staramy si¢ zrozumie¢ ich wzajemne zaleznosci. Z jednej strony pojawia si¢ koncepcja fizjologicznego
wizualnego odbioru, z drugiej strony musimy wzigé pod uwage aktywne dzialanie intelektu. Méwimy zatem
o wplywie umystu na wizualne postrzeganie 1 0 wplywie wizualnego postrzegania na umyst. Innymi stowy,
pytania rodza si¢ w umysle, ale to doswiadczania wzrokowe i/lub dotykowe dajg na nie odpowiedzi. Ponadto
problematyka dotyczaca rozwoju psychomotorycznego musi uwzgledni¢ wszelkiego rodzaju inne dziatania
w relacji do czucia dotykowego stymulowanego przez zmysty, a zwlaszcza przez wzrok. Definicja haptyczno-
-kinetycznej percepcji stanowi bez watpienia integralny element w relacji podmiot-przedmiot, jako rodzaj
mind-game w sztuce op-artu czy w odniesieniu do koncepcji sztuki kinetycznej. W tym tez swietle
wylaniajg si¢ ponownie dwa zasadnicze pytania. Czy sztuka wieku XXI-ego przedstawia nam si¢ rzeczywiscie
jako nowoczesna? I czy jest mozliwe do§wiadczenie pustej przestrzeni w sztuce wspotczesnej?

Stowa klucze: percepcja, sztuka wizualna, doswiadczenie haptyczne, sztuka kinetyczna, kinesis,
mobile, sztuka wspotczesna, op-art, forma, Srodki artystycznego wyrazu.

ABOUT THE USE OF THE VISUAL AND HAPTIC PERCEPTION IN THE
KNOWLEDGE PROCES OF ARTICTIC EXPRESSION MEANS

Summary

In this study on the artistic transposition of objects and space, depending on the different
types of perception, we wish to raise some theoretical questions of vision and seeing. At first, one
needs to notice that we didn’t receive our vision as an accomplished and unchanging human ability.
But it is linked to the long biological evolution, from its primitive state until the present. Also, the
seeing cannot be considered as passive reception of visual sensations because all the sensations received
by mind are submitted for the mental analysis, and they are compared with the similar elements of physical
reality. And in this context, we are looking for understand these mutual relations. There is a physiological
visual reception on the one hand, and an active work of intellect on the other. That’s why we must
take into consideration the influence of the mind on the seeing, as well as the influence of the seeing
on the mind. So, the questions appear in the mind but the experience of seeing or touching has the
answers. Thereafter another problem concerning the psychomotor evolution consider the actions
in relation to the feeling/touching, which are stimulated or promoted by other senses, and especially
by seeing. The definition of haptic-kinetic perception is an integral part of the relationship phenomenon
between subject and object, like a mind-game of the optical art or in the kinetic art concept. So, two
questions immediately spring to mind. Can we really speak about the 21st century’s art creation as
something modern? And is it possible to experience an empty space in the contemporary art?

Key words: perception, visual art, haptic, kinetic, kinesis, mobile, contemporary art, op-art, significant
form, artistic expression means.
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»(-..) bez zmystu dotyku nie ma innych zmystoéw, lecz zmyst dotyku moze istnie¢ sam bez innych.

(...) Ponadto jak wzrok ma na pewien sposob za przedmiot (...) rzeczy widzialne i niewidzialne (...), tak
samo przedmiotem dotyku jest dotykalne i niedotykalne”.

Arystoteles (De anima, 11/3, 11)

,,Obrazy — obiekty wizualne — sg juz wczesniej zawsze umiejscowione: pojawiaja si¢ tylko jako
sprzeczno$ci w dziataniu, gdzie rozdzieraja si¢ wspolrzedne przestrzenne, otwierajg si¢ w nasza strong, by

w koncu otworzy¢ si¢ w nas, by nas otworzy¢ i tym samym nas wcieli¢”.
Georges Didi-Huberman (2004)

Wprowadzenie

W nawigzaniu do relatywnie szerokiego zagadnienia — traktujacego o rozwoju
psychomotorycznym — problemy zwigzane z uaktywnieniem i intensyfikacjg dotyku poprzez
wrazenia wzrokowe prowokujg nadal liczne pytania w odniesieniu do funkcji sztuk plastycznych
w ksztattowaniu zdolnosci perceptywnych cziowieka. Postrzeganie dotykowe rzadko wystepuje
samodzielnie, towarzyszg mu zazwyczaj gesty mniej badz bardziej wyraziste (niesSmiale,
stanowcze lub gwaltowne), ktorym odpowiada stosowny uktad dtoni, zalezny od kognitywnych
funkcji mézgu (rysunek 1).

Percepcja dotykowo-kinestetyczna czy percepcja haptyczna odwotuje si¢ wige do
bogactwa odczu¢ dotykowych, powstatych w wyniku czynnej eksploracji obiektu zainteresowania,
znajdujacego si¢ tak w zasiggu wzroku, jak tez w zasiegu reki. Z uwagi na fakt, ze dotyk nie
odpowiada zasadom wylacznosci jednego warunku czuciowego, pojecia dotyku pasywnego
1 aktywnego implikuja kwesti¢ interakcji zachodzacych migdzy podmiotem (odbiorcg kreacji
plastycznej) a obiektem sztuki (kompozycja dwu- lub trojwymiarowa, wpisang w konkretna
przestrzen wystawienniczg). Chodzi tutaj zatem o przedstawienie 1 zredefiniowanie wymiaru
zjawiska relacji podmiotowo-przedmiotowej, stanowigcego mind-game w kontekscie op-artu
I sztuki kinetycznej w odniesieniu do oryginalnych koncepcji sztuki wizualnej wieku XXI,
prowokujacych nowy rodzaj doznan percepcyjnych.

Zalozeniem proponowanej analizy jest przedstawienie mozliwosci 0raz sposobow
wykorzystania zarowno form plastycznych, jak i dziatan performatywnych w procesie poznawczym,
w rozwoju funkcji wykonawczych oraz w terapii behawioralnej zaburzen hiperkinetycznych.
Esencjonalne w tym aspekcie bedzie zatem odwotanie do trzech gléwnych typow sensorycznych:
wizualnego, kinestetycznego oraz audialnego.

1. Od pasywnego do aktywnego postrzegania przestrzeni i obiektu

Jak nalezy prawidtowo w zwiazku z powyzszym zdefiniowa¢ ztozone pojecie i Sam
proces postrzegania dotykowego? Poszukujac odpowiedzi na postawione pytanie, jak i na
szereg kolejno wylaniajacych si¢ kwestii, trzeba na wstepie wyrdzni¢ dwa typy poznania
przestrzeni oraz obiektow w niej funkcjonujacych, drogg taktylng: percepcje skorng i percepcie
haptyczng (Hatwell i in., 2000).

Postrzeganie skorne, zwane takze pasywnym, wigze si¢ z pobudzeniem i intensyfikacja
pewnego (wybranego) fragmentu epidermicznej powloki, podczas gdy ciato cztowieka
pozostaje w catkowitym bezruchu. Ten rodzaj niezintegrowanego kognitywnie biernego
odbioru, gdzie uaktywnienie stanowi instynktowng reakcje na bodziec zewng¢trzny, nie
wchodzi jednak w zakres naszych rozwazan (Gentaz, 2005, s. 34). Szczegdlng uwage wzbudza
natomiast zagadnienie postrzegania haptycznego, okreslonego rowniez jako dotykowo-
-kinestetyczne. Ten typ aktywnej percepcji odnosi sie do badania przestrzeni poprzez pobudzanie
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1 wykonywanie gestow, zmierzajacych do bezposredniego kontaktu dioni z przedmiotem.
W tym kontekscie dotyk wydaje sie by¢ zmystem cztowieka tak samo, jezeli nie bardziej,
performatywnym jak wzrok. Trzeba jednak zauwazy¢, ze wyjatkowos¢ dotyku polega na
zroznicowaniu sposobow 1 efektow poznawczych. Jest to jedyny ze zmystéw zdolny zarazem
do uchwycenia trojwymiarowego przedmiotu, do rozpoznania rodzaju jego formy oraz faktury
(migkkiej czy twardej, gladkiej czy szorstkie)) 1 do okreslenia jego cieptoty, jak rowniez cigzaru.
Wobec tego mamy tutaj do czynienia, odwolujac si¢ do Arystotelesowskiej teorii, z najbardziej
chtonicznym ze zmystéw, odnoszacym si¢ zdecydowanie do $wiata materii. Jest on jednak
elementarny, gdyz to wlasnie wrazliwos¢ taktylna wydaje si¢ odgrywac gtdwna role w procesie
poznawczym, podczas gdy wszystkie pozostate zmysty trzeba poniekad rozumie¢ jako forme
dotyku, na co zwrécit uwage Filozof w przytoczonym powyzej passusie (Arystoteles, O duszy,
11/11; Siggen, 2005, s. 78-79).

Przedstawione stwierdzenie tylko z pozoru wydaje si¢ by¢ oczywiste, poniewaz rodzi
kolejne pytanie, dotyczace roli wzroku jako stymulatora poznania taktylnego. Czy mozemy
jednoznacznie zdefiniowad nastepstwo wzajemnego odziatywania 1 rodzaj interakcji zachodzacej
migdzy percepcja wzrokowa a percepcja dotykowa? Jest faktem, ze wzrok tak samo jak reakcja
czuciowa uaktywnia si¢ tylko wobec materialnej obecnosci przedmiotu widocznego w okreslonej
przestrzeni (rysunek 1). Chodzi wigc o zdolno$¢ doznania, faczacymi si¢ zmystami (kowr) oictnoig
— Sensus communis — zmyst wspolny), dostrzegalnych form (Siggen, 2005, s. 79).

2. Formy plastyczne, przestrzen wizualna a wrazenia wzrokowe

Rozwoj estetyki fenomenologicznej, poczynajac od pierwszej potowy wieku XX, nie
pozostat bez wptywu na ksztaltujace sie, w konsekwencji okreslonych doswiadczen, koncepcje
plastyczne. Przekonanie o potrzebie poddania problemow filozoficznych badaniu percepcyjnemu,
wynikajace m.in. z tekstow Husserla, doprowadzito Merleau-Ponty’ego do licznych rozwazan
nad ,,postrzeganiem postrzegalnego”.

Ciato ludzkie jest obecne, gdy miedzy postrzegajacym a widzianym,
migdzy dotykajacym a dotykanym, migdzy jednym okiem a drugim, migdzy
reka a reka tworzy sie rodzaj ponownego skrzyzowania, gdy zapala si¢ iskra
odczuwajacy-odczuwalny (...).

Wystarczy, ze co$ widzg, aby méc to dosiegnac, nawet jesli nie wiem,
jak to funkcjonuje w nerwowej machinerii. Moje ruchome ciato nalezy do
widocznego $wiata, dlatego moge je poprowadzi¢ w strone widzialnego.
Ponadto, jest prawda, ze postrzeganie jest zalezne od ruchu. Mozna widzie¢
tylko to, na co si¢ patrzy (Merleau-Ponty, 1964, s. 21).

Wrazliwos$¢ zmystowa jest zatem tworzona poprzez subiektywng percepcje formy
obiektu dwu- lub tréjwymiarowego znajdujacego sie w polu widzenia. Nie mniej istotne w tym
swietle stato si¢ poszukiwanie nowych plastycznych §rodkdw wyrazu wyrostych na gruncie
estetyki formalistycznej, zwracajacych szczegdlng uwagg na tzw. significant form — ,,forme
znaczaca” lub ,,forme ekspresyjng” (Tatarkiewicz, 1986, s. 203), abstrahujaca od tradycyjnie
pojetych tresci ikonograficznych. To whasnie w jej ramach rozwinat si¢ specyficzny kierunek,
dziatajacy w sferze iluzji (Reinchardt, 1980).
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Chodzi tutaj mianowicie o odkrywcze koncepcje sztuki op-artu, wykorzystujace
w kompozycjach obrazowych niedoskonatos¢ 1 omylnos¢ ludzkiego oka. Wynikajacy zarowno
z postimpresjonistycznych poszukiwan, jak 1 z doswiadczen abstrakcji geometrycznej, nowy
sposOb obrazowania zostal zainicjowany juz w latach 1932-1942 przez Victora Vasarely’ego
serig prac malarskich zatytutowanych ,,Zebry” (rysunek 3). Od drugiej potowy wieku XX optical
art przedstawia si¢ jako jeden z bardziej popularnych kierunkoéw anglo-amerykanskiego
srodowiska artystycznego, otwierajacego dalsze mozliwosci w rozwoju sztuk wizualnych.

Mowigc o sile jego sugestywnego oddziatywania na odbiorce, w pierwszej kolejnosci
nalezy zwrdci¢ uwage na charakterystyczne czarno-biate uklady form geometrycznych,
stanowigce niekwestionowany rodzaj stymulatora wzrokowego. Oryginalne, wrecz niebywale
perturbujace dyspozycje ptaszczyznowe wydaja si¢ rzeczywiscie wibrowac, przemieszczac
1 tworzy¢ swoiste iluzoryczne obrazy. Doskonalym przyktadem sa w tym ujeciu prace
Bridget Riley, dostarczajace takich wiasnie elementow wrazeniowych w sferze perceptywnej
(rysunek 4). Trzeba jednak przyznac, ze wigkszo$¢ tego typu zadziwiajacych efektow wzrokowych
wynika zazwyczaj z nieskomplikowanych konfiguracji utworzonych z powtarzajacych si¢
réwnolegtych (ciaglych, tamanych lub falistych) czy zbiegajacych si¢ linii. Otoz, przytoczona
na wstepie mysl Georgesa Didi-Hubermana, odno$nie obrazow — jako ,,obiektow wizualnych”,
wymownie podkresla ich interaktywna funkcje, wynikajaca z trychotomicznej wizji przestrzeni
obrazowej w relacji obraz zewnetrzny —widz —obraz wewngtrzny, ktora prowadzi w konsekwencji
do ich szczegolnej kooptaciji (Didi-Huberman, 2004, s. 194). Potwierdzeniem takiego stanu
rzeczy moze by¢ cytowana plaszczyznowa przestrzenna instalacja angielskiej artystki, z roku
1963 (podjgta na nowo w roku 2005), zatytutowana: Continuum. Co wiecej, trzeba zaznaczyc,
ze op-art jako jedna z metod schematycznej transpozycji wizualnej, ktorej wyznacznikiem
jest technika, a nie konkretna ideologia, stoi czestokro¢ na pograniczu sztuki zwanej Kinetyczna
(Reinchardt, 1980). Jednakze wykorzystanie ztudzenia ruchu, podobnie jak 1 efektow §wietlnych,
prowadzi w nastepstwie do dwuznacznosci w definiowaniu postrzeganej 1 doswiadczanej
przestrzeni. Dlatego tez dziatajaca w latach 1960-1968 Groupe de Recherche d’Art Visuel,
paryska grupa skupiajgca takich artystow jak Horacio Garcia Rossi, Julio Le Parc, Francois
Morellet, Francisco Sobrino, Joél Stein, Jean-Pierre Yvaral, podjeta poszukiwania nie tylko
w sferze ruchu mechanicznego, ale rowniez ruchu iluzyjnego.

Chcemy zainteresowac widza, wyzwoli¢ od zakazow, odprezyc.
Chcemy go zacheci¢ do udziatu.

Chcemy go postawic¢ w sytuacji, ktorg sam inicjuje i przeksztatca.
Chcemy, aby byt swiadomy swojego udziatu.

Chcemy jego interakcji z innymi widzami.

Chcemy rozwingé w widzu zdolnos¢ percepcji i dzialania.

Widz swiadomy wiasnej sity dziatania, zmeczony naduzyciami

i mistyfikacjami, bedzie mogt sam prawdziwie zrewolucjonizowac
sztuke. Wprowadzi w Zycie zalecenia:

ZAKAZ ZAKAZU UCZESTNICZENIA

ZAKAZ ZAKAZU DOTYKANIA

ZAKAZ ZAKAZU NISZCZENIA

Paryz, pazdziernik 1963,

Groupe de Recherche d’Art Visuel
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Czonkowie GRAV zafascynowani formalizmem i kinetyzmem w sztuce, co tez tgczylo
si¢ z checig nadania jej szerokiej spotecznej funkcji, o czym $wiadczy cytowany powyzej fragment
manifestu, dazyli do ,,wyprowadzenia jej na ulice”... Mialo to miejsce doktadnie w roku 1966
(rysunek 5), wraz z prezentacjg ruchomych ptyt na Montparnassie (rysunek 6) oraz nietrwatych
struktur na Polach Elizejskich. Bierny dotychczas widz stat si¢ tym samym aktorem sztuki
interaktywnej, ktorg mozna takze okresli¢ §miato mianem ludyczne;.

Sztuka kinetyczna, implikujaca tymczasem pojecie kinesis (kivnoig), definiuje si¢
w oparciu o rodzaj ruchu, do ktdrego sie odwoluje badz ktory zostat bezposrednio wykorzystany
w opracowaniu danej mobilnej formy plastycznego wyrazu. Oprocz obiektow sztuki wywohyjacych
efekty kinetyczne 1 wymagajacych aktywnego udzialu widza, mamy do czynienia z koncepcjami
plastycznymi funkcjonujacymi dzieki wykorzystaniu rzeczywistego ruchu, jak rowniez z kreacjami
postugujacymi si¢ metodag projekcji $wietlnych. Na uwage zashuguje tutaj tworczos¢ Alexandra
Caldera, faczacego w swoich przestrzennych kompozycjach elementy abstrakcji geometryczne;j
z dziataniem kinetycznym (rysunek 7). Jak wiadomo, rozw¢j technologiczny, od drugiego
dziesigciolecia wieku XX poszerzyl znacznie obszar innowacyjnego dziatania, umozliwiajac
artystom wykorzystanie r6znego rodzaju napedow elektrycznych. Niemniej jednak niektorzy
z nich, notabene Calder, preferowali nadal stosowanie naturalnych zrédet mocy, np. ruchu
powietrza. Zawieszone w otwartej czy zamknietej przestrzeni MOBILE —uktady form wykonane
z metalowych elementow, sprowadzone nieraz do monumentalnych rozmiardw —sg reprezentatywne
dla zjawiska tzw. rzezby ruchome;j. Ze wzgledu na rodzaj uzytego materiatu oraz tresci formalnego
wyrazu, do ktorych nalezg kontrast kolorystyczny, lekkos$¢, abstrakcyjny czy wreez ludyczny
charakter modutow poruszanych za sprawg nawet najmniejszego powiewu, Calderowskie
przestrzenne kreacje sg bez watpienia antytezg klasycznej, masywnej oraz rozbudowanej
objetosciowo rzezby. Wystepujace z jednej strony jako symbol nowoczesnosci W Sztuce,
przestrzenne aranzacje mobilnych form geometrycznych mogg z drugiej strony stanowi¢ takze
doskonale zrodho inspiracji w terapii zroznicowanych zaburzen o charakterze psychomotorycznym.

3. Dotyk w sztuce — dotyk przez sztuke

Podnoszac zagadnienie haptycznego wymiaru sztuki w procesie szeroko rozumianego
rozwoju tworczego —w kontekscie ksztaltowania form plastycznego wyrazu i podejmowania
dziatan performatywnych —zwracamy zatem szczegolng uwage na trzy podstawowe aspekty.
W S$wietle proponowanej analizy, wyodrebnione wczesniej typy sensoryczne stanowig
niezaprzeczalnie o sposobach poznania, ktore pozostajg uzaleznione od charakteru reakcji
wynikajacych z percepcji danego ,,przedmiotu sztuki”. Inaczej powiedziawszy: proces
implikujacy zindywidualizowang identyfikacje obiektu, odnosi si¢ nie tylko do stymulacji
i ewolucji funkcji poznawczych, ale moze rowniez stuzy¢ terapii behawioralnej zaburzen
typu hiperkinetycznego.

Rieglowska definicja ,,haptisch”, uwzgledniajaca ,,pamig¢ taktylng” i role ,,artysty
wcielonego we wiasnej dloni”, wydaje si¢ stanowi¢ istotny punkt wyjscia dla wspdtczesnego
postrzegania estetycznego (Parret, 2009). Niemniej jednak, wedlug Riegla przeksztalcajaca
si¢ od starozytnosci ,,wola artystyczna” opuszcza $wiat postrzegania dotykowego na rzecz
Swiata wizualnego (Kemp, 1994). Tymczasem, to wtasnie dotyk wynikajacy ze zblizenia
poznawczego prowadzi do bezposredniego kontaktu z materia, ktdorej nadano takg a nie inng
forme, wywotujaca zréznicowane reakcje. Teoria haptyczna rozwinigta przez Deleuze’a
(1981) jest wigc najbardziej gruntowng i wyczerpujaca z dotychczas cytowanych, gdyz ktadzie
szczeg6lny akcent na owe zaleznosci, rodzace si¢ miedzy zmystem wzroku 1 zmystem dotyku,
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prowadzace do wyksztalcenia swoistej wrazliwosci estetycznej. W tym kontekscie okreslenie
,haptyczny” wydaje si¢ by¢ najbardziej adekwatne do stowa ,,dotyk™, poniewaz nie przeciwstawia
tych dwoch zmystow, sugerujac rownoczesnie szerszy zakres funkcji oka, nie tylko optyczny.
Co wigcej, nie ma juz mowy o subordynacji reki i oka w momencie, gdy wzrok odkrywa
wilasciwag dla siebie funkcj¢ dotyku, rézng od funkcji czysto optycznej (Deleuze, 1980).
W zwigzku z powyzszym ,.haptyczny” —apto (gr. dotkng¢) —nie jest okresleniem jakiej$ nieistotne]
zewnetrznej relacji oka do dotyku (ich rozdzielenie jest w wielu wypadkach po prostu
niemozliwe), lecz jest jedng z ,,mozliwosci patrzenia”, rodzajem postrzegania wizualnego,
réznym od optyki. Dlatego tez trzeba rowniez uwzgledni¢ istnienie wlasciwej przestrzeni
taktylno-optycznej. W konsekwencji widzenie haptyczne jest spojrzeniem ,,dotykajacym oczy”,
postrzeganiem prowadzacym do stycznego zblizenia poszczegolnych elementow. Inymi stowy,
ten rodzaj tgcznosci wymaga od widza jak najbardziej bliskiego podejécia do obiektu sztuki,
dajac tym samym wrazenie bezposredniego dotknigcia i nawigzania z nim osobliwego kontaktu
(Deleuze, 1980).

Proces poznawczy wynikajacy ze zrdznicowan historyczno-kulturowych rozwija sie
w oparciu o szereg doswiadczen perceptywnych typu dotykowo-wizualnego, odnoszacych sie do
przestrzeni widza i rodzaju postrzeganego obiektu. Eksploracja przedmiotu sztuki dawnej jest
przeprowadzona w tej sytuacji poprzez wykorzystanie funkcji haptycznych oka. Przyktadem
niech bedzie tutaj sposob odbioru sztuki egipskiej, przeznaczonej do frontalnego ogladu zaréwno
w rzezbie, jak tez w odniesieniu do jednoplanowej dyspozycji malarskiej. Poszukiwanie przestrzeni
optycznej w okresie nowozytnym prowadzi w nastepstwie do wysublimowania sposobu formalnego
postrzegania dzieta, gdzie poznanie dotykowe przenosi si¢ na drugi plan w stosunku do percepcji
optycznej. Mozna przyjac, ze w zasadzie dopiero rozwoj sztuki wieku XX niesie szeroko rozumiang
mozliwos¢ haptycznego doswiadczania Kreacji artystycznych, oryginalnych twordow sztuki
podpisujacych si¢ pod Arystotelesowska ideg dotykalnego i niedotykalnego.

Istotnym wktadem w nowy sposob odbioru i transpozycji §wiata zewnetrznego, byty
niewatpliwie poszukiwana Raoula Hausmanna. Naukowa dziatalno$¢ tego dadaistycznego
tworcy poczatku wieku XX zmierza m.in. do zrozumienia percepcji sensorycznej, wynikajacej
z XIX-wiecznej teorii eteru. Szczegdlne zainteresowanie funkcjonowaniem zmystow wzroku
1 stuchu, w oparciu o haptyczng koncepcje postrzegania czy tez, Sciste] powiedziawszy,
kinestetyczng nauke o dotyku, prowadzi artyste do stworzenia teorii ,,bezposredniego poznania
swiata”. Eter jest rozumiany jako wszechobecny $rodek, za sprawg ktorego jednostka staje
si¢ dynamiczng istotg zdolng nie tylko do rejestrowania danych zmystowych, ale przede
wszystkim do wymiany informacji (Benson 1 in., 2014). Przekonanie, Zze dzigki elektrycznosci
jestesmy w stanie przeksztalci¢ nasze ,,haptyczne emanacje” w ruchome kolory, dzwieki
I nowy rodzaj muzyki, wiedzie tym samym Hausmanna do znacznego poszerzenia funkcji
wykonawczych w zakresie transpozycji perceptywnego doznania. Dotkniety Slepota w ostatnich
latach zycia, artysta zrealizowat ostanie kolaze, zamykajac tym samym swoje rozwazanie nad
postrzeganiem haptycznym.

Radykalne, wrgcz obrazoburcze przewartosciowanie sztuki przez artystow kregu
kubistycznego czy nastepnie dadaistow, doprowadzito do wyznaczenia jej nowej roli we
wspotczesnym $wiecie. Nieskrepowany proces tworczy, kontestujacy dotychczasowe kanony,
daje odtad nieograniczone mozliwos¢ wykorzystania wszelkiego rodzaju materii w zaleznosci
od przypisanych jej przez autora funkcji formalno-interpretacyjnych.
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Odwotujac si¢ do koncepcji zwigzanych z postrzeganiem taktylnym i memoryzacja
danych formalnych w oparciu o doswiadczenia dotykowo-wzrokowe, odpowiednio dobrane
dziatania plastyczne, w relacji tworca — odbiorca lub obiekt sztuki — odbiorca, moga stanowic¢
jedna z istotnych metod w terapii zaburzen hiperkinetycznych, zwlaszcza z deficytem uwagi
o zréznicowanym podtozu psychicznym, a nie tylko z towarzyszacym zdefiniowanym
uposledzeniem umystowym. Rodzaj perceptywnej recepcji, powiazanej z prawidtowym
dostosowaniem srodkow plastycznego wyrazu do behawioralnego problemu, znajduje wigc
przejaw albo kontemplacji prowadzacej do wyciszenia, albo w zewng¢trznym ewakuowaniu
emocjonalnego napiecia. W tego typu przypadkach dostosowanie indywidualnego medium,
odnoszacego si¢ do elementow posredniczacych, wiaze si¢ z jednej strony z dziataniami
inspirowanymi chociazby malarstwem barwnych plaszczyzn (ang. ,,color field painting”);
natomiast z drugiej strony z malarstwem gestu (ang. ,,action painting’’), ktore mozna uznac
za technike terapeutyczng samg w sobie. Niemniej jednak trzeba pamigtac, ze nie zawsze
mamy do czynienia z wykorzystaniem zdefiniowanej materii w procesie poznawczym danej
rzeczywisto$¢, do ktorej nalezymy w okre§lonym czasie. Faktem jest jednak, Ze postulaty gloszone
niegdys$ przez GRAV: uczestniczenie, dotykanie, niszczenie, sa dzisiaj bardziej aktualne niz
kiedykolwiek.

4. Perceptio sine figura

Fenomenem wspotczesnej sztuki jest mozliwos¢ doswiadczenia nieobecnosci ksztattow
poprzez gr¢ $wiatha, cienia oraz barwy, jako glownych aktoréw przedstawienia. Ten rodzaj
zmystowego doznania odsyla nas wigc ponownie do Arystotelesowskiej teorii ,,dotykania
niedotykalnego”. W roku 1951 Robert Rauschenberg zaprezentowat seri¢ monochromatycznych
obrazéw zatytutowanych Biale plotna, gdzie granice pola obrazowego zostaly wyznaczone
tylko przez cien rzucany na $ciang (rysunek 8). Byt to niewatpliwie dalszy ciag poszukiwan
wynikajacych z oryginalnej Malewiczowskiej teorii widzenia i koncepcji suprematystycznej
— biaty kwadrat na biatym tle — White on White (1918). Podobne dziatanie biatg plaszczyzna
odnajdujemy nast¢pnie u Enrico Castellaniego — Superficie angolare bianca n°6 (1964)
I w pracach Roberta Rymana — Bez tytutu (1974) czy Chapter (1981).

Tenze proces przeksztatcania doznan sensorycznych w odniesieniu do formy, barwy
1 $wiatla, elementow funkcjonujacych w wyznaczonej przestrzeni, znajduje swojg kontynuacje
1 specyficzny przeklad interpretacyjny w kreacjach artystow, takich jak James Turrell, Olafur
Eliasson, Ann Veronica Janssens czy Claude Lévéque. O ile jednak w pracach Lévéque’a
dochodzi jeszcze do skojarzeniowego (formalnego lub zwerbalizowanego) zestawienia danych
w kompozycji kolorystyczno-luministycznej, o tyle pozostali z cytowanych powyzej tworcow
skupiajg si¢ przede wszystkim na generowaniu wrazen poprzez dziatanie czystymi efektami
barwnymi w przestrzeni. Podczas gdy Turrell 1 Eliasson stymulujg szereg doznan sensorycznych
za sprawg bodzcow wzrokowych pobudzonych wszechogarniajaca kolorystyka, Janssens
posuwa si¢ jednak jeszcze dalej, sugerujac mozliwos¢ haptycznego doznania barwy w przestrzeni.

Symptomatyczny sposob myslenia tworczego, stymulujacy osobliwe doznania zwigzane
z przedstawianymi trzema typami sensorycznymi, prowadzi w rezultacie do rezygnacji
z konkretnych form i ksztattow, pobudzajac jednoczes$nie odbiorce — jako bezposredniego
uczestnika — do odkrywania nowych wrazen (wizualnych, taktylnych i audialnych), do kreowania
subiektywnych tresci oraz ich swobodnej interpretacji. Bezposrednia odpowiedzig na
biale i czarne ptétna Rauschenberga — all-white / all-black — stata si¢ w dziedzinie muzyki
kompozycja Johna Cage’a, 4°33” (Johnson, 2011, s. 18). Podczas wykonania utworu nie
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zabrzmiat Zaden instrument. Jak juz zostato wczesniej stwierdzone, forma — w tym przypadku
dzwieki muzyczne wydobywane za sprawg haptycznego kontaktu z instrumentem — odnoszaca
si¢ do postrzegania zmystowego (wizualnego i/czy audytywnego), posiada istotny wptyw
na umyst odbiorcy jako obserwatora, badz w tym przypadku, shuchacza (Silverman, 2010, s. 113).
Ta jakze awangardowa partytura jest czesto btednie przedstawiana jako ,,cztery minuty
trzydziesci trzy sekundy ciszy” — four minutes thirty three seconds of silence. Utwor, w ktorego
wykonaniu nie pojawiaja si¢ zadne instrumentalne dzwieki, nie jest jednak doswiadczeniem
absolutnej ciszy, nieistniejacej wedtug Cage’a; jest tworzony przez dzwigki wydobywajace
si¢ z otoczenia stuchaczy: szum klimatyzacji, skrzypigce krzesta, szmery na sali, odglosy
dochodzace z ulicy... Rowniez w sferze szeroko rozumianego plastycznego wyrazu doznanie
catkowitej pustki jest w zasadzie niemozliwe. Jak wynika z rudymentarnej analizy zagadnienia,
widz zawsze bedzie doswiadczal, w taki badZ inny sposob, obrazow ideacyjnych wylaniajacych
si¢ po wptywem zroznicowanych czynnikdéw z jego perceptywnej Swiadomosci.

Herbert Bayer: Lonely Metropolitan, 1932.

Rysunek 3. Victor Vasarely: Zebry, 1937.
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NN§ S
Rysunek 4. Bridget Riley: Continuum (Remake), 2005.
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Rysunek 5. 19 kwietnia 1966. Program: Une Rysunek 6. 19 kwietnia 1966, godz. 18.00.
Journée Dans La Rue (GRAV) (z lewej). Montparnasse. Ruchome plyty.

Rysunek 7. Alexander Calder: Podmuch $niegu, 1950.
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Rysunek 8. Robert Rauschenberg: Biate ptotna, 1951.
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