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Konstrukcje, styczen 2004.

Anna LUDWICKA i Marek KORDOS, Warszawa

Sa rozne klasyfikacje rozwiazan problemu perspektywy. Tu chcemy przekazaé
punkt widzenia zaproponowany przez Wladystawa Strzeminskiego.
Przedstawimy wlasciwie tylko zarys i tylko jednostronny, bo méwié¢ bedziemy
jedynie o stronie geometrycznej, pomijajac szereg aspektéw, np. kompozycje
obrazu.

Problem perspektywy to zadanie konstrukcyjne: tak przedstawic
rzeczywisto$¢ na plaszczyznie obrazu, aby jak najlepiej, najdokladniej
o niej poinformowac.

Wiadystaw Strzeminski urodzil sie w 1893 roku, a wiec jego mtodos¢ przypadla
na lata I wojny $wiatowej i wydarzen, ktore moze najmocniej odcisnety sie

na historii XX wieku — rewolucji bolszewickiej i uformowania si¢ swiatowego
ruchu komunistycznego. Dzi$ tatwo i nam zobaczy¢ uwlaczajace czlowiekowi
cechy realnego kapitalizmu: wielomilionowe bezrobocie, tysiace chronicznie
niedozywionych dzieci itp. Powinniémy wiec ze zrozumieniem podejs¢ do
fascynacji éwezesnej mlodziezy tymi wydarzeniami. Strzeminski, jak wielu
mlodych ludzi tego okresu, a zwlaszcza artystéw (np. Kokoschka) zwiazal
swoje nadzieje i sam sie zwiazal z ruchem komunistycznym. Byt komunista
ideowym, a wiec nie byl w stanie zaakceptowaé dziatan polskich wladz po

IT wojnie swiatowej, w wyniku czego bramy wszystkich polskich Akademii Sztuk
Pigknych byly dla niego zamkniete. Byl tez zbyt ambitny, by podjaé prace
pozaartystyczna. W efekcie zmart na gruzlice w 1952 roku.

W 1928 roku Strzeminski sformulowat teorig, ktora nazwat unizmem. Glosi

ona, ze obraz powinien by¢ jednorodng kompozycja ztozona z elementéw
abstrakcyjnych i stwarzaé wrazenie powierzchni absolutnie ptaskiej, pozbawionej
glebi i jakiejkolwiek dynamiki. Unizm odrzucal wszelka iluzyjnos¢ w obrazie.
Zadna forma obrazu nie byla zwigzana z jakakolwiek inng forms, zadna forma
nie wyrozniala sie, ani nie odrywala si¢ od innej formy obrazu.

Pejzaz Lédzki, 1931.

Ale ile takich obrazéw mozna namalowaé¢? Strzeminski namalowat
kilkanascie i pojal, ze doszedl do kresu nowoczesnej plastyki, ktora dazyla
do wyeliminowania z obrazu wszystkiego, co nie bylo tylko malarstwem, tzn.
uktadem barw zespolonych z plaszczyzna.

W 1958 roku, po $mierci artysty, zostala wydana jego Teoria widzenia.
Ukazuje w niej widzenie malarskie w ciagu wiekéw, od prehistorycznych
artystow naskalnych do Van Gogha. Teoria ta uczy zrozumienia ewolucji
Swiadomosdci wzrokowej czlowieka i zwiazanego z ta ewolucja wyboru sposobéw
przedstawiania tego, co widzi.

Kompozycja unistyczna, 1934.
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Perspektywa konturowa

Europejska sztuka naskalna w epoce kamienia
tupanego, sztuka jaskiniowa, czyli wyzlobienia

i malowidla naskalne jest dobrze znana dzieki odkryciu
ponad 350 miejsc jej wystepowania, od Potwyspu
Iberyjskiego po Géry Ural. Blisko polowa wystepuje
we Francji, najwazniejsze z nich to jaskinie Lascaux,
Niaux, Les Trois-Freres, Font-de-Gaume, Chauvet,

Rouffignac, Le Portel i w p6lnocnej Hiszpanii LA PILETAL 77
Altamira. Najwczesniej datowane malowidla znajduja - KR
sie w jaskini Chauvet (32 000-30 000 lat temu), . ey oL

a najmlodsze w Le Portel (11 000 lat temu).
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Jeleri, Los Chemeneas (Hiszpania),
17-13 tys. lat temu.

W sanktuarium, Les Trois Fréres, Ariege
(Francja).

Lwy, jaskinia Chauvet (Francja),
30 000-32 000 lat temu.

Zubr, Altamira (péinocna Hiszpania),
16 000-12 000 lat temu.

Malowidla przedstawiaja najczesciej zwierzeta. Najliczniej przedstawiane sa
konie, zubry i jelenie.

Widoczny na obrazku jelenn demonstruje pierwsza chronologicznie koncepcje
perspektywy: perspektywe konturowa. Artysta czaséw paleolitu przedstawiat
obiekt rysujac jego OBRYS, CIEN, jaki obiekt rzucalby na plaszczyzne
obrazu, wzglednie reliefu. Z tego rodzaju perspektywy korzystamy i dzis: gdy
na wykladzie méwimy wezmy kule, rysujac okrag, nasi stuchacze — jak ich
poprzednicy paleolityczni — nie widza okregu, tylko faktycznie kule z calg jej
wypukloscia.

Charakterystyczna cechg perspektywy konturowej bylto zainteresowanie
JEDNYM OBIEKTEM, co szczegblnie dobrze wida¢ w sytuacjach, gdy
na jednym miejscu powstaje wiele obrazéw. Rysowanie na ,uzywanej” juz
powierzchni zupelnie nie przeszkadza ani artyécie w tworzeniu, ani jego
odbiorcom, umiejacym wyszukaé, ktére linie naleza do ogladanego akurat
obrazu.

Ludzie o dzisiejszej $wiadomoéci wzrokowej usituja ttumaczy¢ ten fakt
zacieraniem linii czy zmiana koloru starszego rysunku. Wszelako widok
szczegblnie dogodnej do rysowania skaly w jaskini Trois Freres temu wyraznie
przeczy.

Budza zdziwienie licznie wystepujace w malowidlach w jaskini Chauvet rzadkie
gatunki niebezpiecznych dla czlowieka zwierzat, takich jak lwy, nosorozce,
mamuty czy niedzwiedzie.

Jaskinia w Chauvet zostala odkryta niedawno, bo w 2001 roku. Malowidlo

jest datowane na jedno z najstarszych dotad odkrytych malowidel naskalnych
(poczatek pdzmego paleolitu, 32 000-30 000 lat temu). Jest dowodem na to, ze
juz najstarsze malowidla sg wykonane zaawansowanymi technikami. Artysci ci
uzywali wegla drzewnego, rysujac $wiatlocien na cialach lwéw w celu uzystania
tréjwymiarowosci.

Kontur w konturze

I w ten sposéb pojawia sie jakoSciowo nowa perspektywa pochodna, zwana
kontur w konturze. Pozostalo zainteresowanie jednym obiektem, ale pojawily
sie nowe elementy obserwacji: PUNKTY KRYTYCZNE, BLIKI (i kolor)

oraz WIEDZA. Objasniajac kolejno: punkt krytyczny to taki, w ktérym
plaszczyzna styczna do ogladanej powierzchni przechodzi przez nasze oko —
rysujac kreska, zaznaczamy wtasnie owe punkty krytyczne i ztozone z nich
linie. Doskonale wida¢ to w rysunku odwréconego do tylu pyska zubra. Blik
to refleks Swiatta; moze byé¢ zaznaczony symbolicznie: np. dorysowujac do
poprzednio narysowanej kuli dwie kreski, czynimy ja ,,jeszcze bardziej kulista”
niz poprzednio. Udzial wiedzy to widoczne na tle bizona strzaly: nie maja one
przedstawia¢ konkretnych strzal, lecz informowaé, gdzie sa najbardziej wrazliwe
na atak miejsca na ciele bizona, zapewniajace sukces polowania.

Perspektywa kontur w konturze zostata doprowadzona do niezwyklego wprost
poziomu realizmu.

Malowidla w wiekszosci sa w kolorach czerwonym lub czarnym. Czerwony
pigment to tlenek zelaza (hematyt), czarny — wegiel drzewny (dzigki ktéremu
mozliwe jest datowanie owych dziet) lub nieorganiczny dwutlenek manganu.
Czasami artysci szkicowali kawalkiem skaly przed nadaniem obrazowi
ostatecznej formy. Pigment byl kruszony i mieszany z lepiszczem, aby przyjal
plynna postaé. Nastepnie farba taka byla nanoszona na skale za pomoca palca
lub pedzla ze zwierzecego wlosia, albo byla rozpryskiwana z ust.
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Perspektywa sylwetkowa

Podkreélany wielki realizm przedstawiania tworzonych w omawianej
perspektywie obrazéw powoduje wielkie zaskoczenie chronologicznie nastepnym,
skrajnie odmiennym typem perspektywy. Jest to perspektywa sylwetkowa. Ta
rewolucyjna zmiana nie jest jednak jedyna ani najwazniejsza zmiana owego
czasu, coraz obszerniej reprezentowanego w literaturze pod nazwa przetom
neolityczny. Najwazniejszymi jego elementami bylo powstanie pierwszych
spoltecznosci (juz nie stad!) i formowanie sie¢ mowy.

Dynamiczne malowidlo naskalne Walka,  LUtaj obiektem zainteresowania artysty jest UKLAD, RELACJE, zachodzace
okolice Morella la Villa, (Hiszpania), MIEDZY przedstawianymi LICZNYMI OBIEKTAMI. Pewna schematycznosé
paleolit. rysunku (szczegdlnie w zestawieniu z poprzednim bogactwem szczegdléw) nie
wynika, oczywiscie, ze stabosci warsztatowych. Nie sposob zakwestionowac
mistrzostwa kreski artysty przedstawiajacego niezwykle dynamicznie starcie
zbrojne. Jednak dla niego dominujaca prawda tego obrazu jest realizm sytuacji,
a nie detale poszczegdlnych postaci.

Podobnie nie mamy watpliwosci, ze artysta przedstawiajacy gietkie ciata
tancerek swiadomie postuzyt sie konwencja sylwetek.

Dygresja: rytm

I tu mozna dostrzec powazne osiagniecie matematyczne. Perspektywa

Malowidio naskalne Tancerki, géry sylwe'tkowa w sposéb naturalr{y prowad/zilla do'lrytrm'l7 do Wstggowego olrna.mentu
Hoggar (Sahara), neolit. rytmicznego. Jest godne uwagi, ze artys$ci neolityczni stosowali wszystkie siedem
jednowymiarowych grup krystalograficznych plaszczyzny.

Rysunek obok pokazuje rytmy odpowiadajace kazdej z owych

siedmiu grup. Czytelnik bez trudu odszuka ich generatory. I_ L L L L L L L L L

Dla przypomnienia: grupa krystalograficzna to grupa

przeksztalcen, dla ktorej istnieje obszar fundamentalny, co L J L J L J L J L J L

oznacza, ze suma obrazéw tego obszaru w przeksztalceniach

grupy pokrywa calg rozwazang przestrzen, a obrazy tego

obszaru w dwoch réznych przeksztalceniach grupy maja wspdlny L r L r L r L r L r
co najwyzej brzeg. Obszary fundamentalne przytoczonych grup

to np. pionowe pasy (1, 2, 3, 5, 6) i pélpasy (4, 7). Wymiar D D D D D D D D D D
grupy krystalograficznej to liczba niezaleznych przesunieé;

mozna wykazac, ze dla grupy jednowymiarowej podrupa 7 I_ -l I_ -l I_ -l I_ -l I_ -l

przesunieé jest generowana przez jedno przesuniecie.

Proponujemy, aby Czytelnik poddatl sie sprawdzianowi I— -l |_ J I— -l |_ J I— -l

i okreslil, ktora z grup odpowiada najpopularniejszemu przez H H H H H H H

cale tysiaclecia ornamentowi meander.

Perspektywa wielorzedowa

Okres brazu przynosi rézne rozwiniecia koncepcji perspektywy sylwetkowe;.

Takim rozwinieciem jest perspektywa wielorzedowa, gdzie czesto rezygnuje sie
z realizmu sytuacji dla zademonstrowania, jak dziala ZESPOL. Przyjmuje sie
przy tym konwencje, ze co wyzej, to dalej. Sekwencje postaci sa potraktowane
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Malowidlo z grobowca Dhutihotepa (ok. 2000 p.n.e); przedstawia Ptaskorzezba asyryjska przedstawiajaca takze transport ogromnego
transport 60-tonowego posagu kamiennego przez 172 ludzi. posagu, ale juz przy uzyciu walkéw i dzwigni.
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o1V sniiia ES0 DLSUN!
CAABA BEAWHOMY
CTAAHRY!

Plakat, XX w.

Twarzq w twarz, (The Sunday Times
Magazine).

Malowidlo §cienne z grobu skalnego,
Teby.

nieledwie jak pieczecie, a podporzadkowanie obrazu rezimowi réwnorzednosci
postaci jest tak silne, ze artysta pozwala sobie na zupelnie absurdalne
narysowanie napietej liny, ktéra zalamuje sie niemal pod katem prostym. Jak
widaé¢, konwencja rysunku asyryjskiego i egipskiego jest identyczna. Konwencje
perspektywy sa ponadkulturowe — zawsze bez trudu przekraczaly granice nie
tylko narodéw, ale i religii.

Perspektywa intencjonalna

Kolejnym rozwinieciem perspektywy sylwetkowej jest perspektywa intencjonalna.
Spolecznie bowiem braz przynidst powstanie panstw z charakterystyczna dla
nich hierarchig. Byla to zmiana niezwykle powazna, nic wiec dziwnego, ze owa
HIERARCHIA pojawia si¢ na obrazie — artysta po prostu widzial wazniejsze
postacie jako wigksze — nic wiec dziwnego, ze tak je rysowal.

Obrazek obok to malowidto pochodzace

z grobowca Menny, pisarza i urzednika

w krélewskich dobrach Totmesa IV.
Przedstawia ono Menne wraz z rodzina,
polujacego na ptactwo wodne. On sam,

z bumerangiem w rece, za nim nieco
mniejsza zona, pod nim, zrywajaca nenufary,
corka, a wokoél jeszcze mniejsza, bo mniej
wazna, stuzba. Ginace ptaki sg poetyckim
symbolem pokonywania demonéw. Dwie ryby
unoszace sie w gérze wodnej to symbol duszy

Malowidlo z grobowca Menny, Teby,
zmarlego. XV w. p.n.e.

Perspektywa intencjonalna nigdy nie wyszla z uzycia. Cate malarstwo
Sredniowiecza daje jej przyklady, ale przeciez byla ona obecna i w XX wieku.
Whbrew pozorom nie jest to rzecz charakterystyczna dla ikonografii
totalitaryzmu. Obok tak rysowanego Stalina czy Hitlera, mamy ja prezentowana
i po innej stronie. Na obrazku widzimy Ronalda Reagana i Michaila
Gorbaczowa, ktérych rozmiary sa, oczywiscie, o wiele wigksze od — znacznie
przeciez mniej waznej — kuli ziemskiej.

Perspektywa rozrzutowana

W tymze okresie brazu pojawia sie tez perspektywa zupelnie odmiennego
rodzaju. Jest to zwigzane z powstaniem w tym czasie nauki — nadrzednego
wobec bezposredniej praktyki sposobu pojmowania Swiata. Jest to, co

prawda, jeszcze nauka oparta na metodologii empirycznej, ale juz wyraznie
wyodrgbniona. Ten fakt znalazt odbicie w perspektywie rozrzutowanej. Polega
ona na przedstawianiu ODREBNIE obserwacji Z ROZNYCH KIERUNKOW.
Odrebnie jest narysowany na jednej ptaszczyznie widok planu bliskiego z przodu,
odrebnie planu dolnego, planu dalszego z przodu i planu z lewe;.

Egipcjanie, przenoszac tréjwymiarowe przedmioty

na plaszczyzne, taczyli ze soba ich widoki z gory

i z boku. Na malowidle z grobowca skalnego 0=Vt
w Tebach zestawili widok jeziora z géry z drzewami ‘
widzianymi z profilu. Egipcjanie zawsze woleli
widoki z boku, ktore tatwiej dostosowaé do
plaszczyzny $ciany. Mozliwosci tej perspektywy
siegaly znacznie dalej niz kazdej z poprzednich.
Mozna byto narysowaé co$, czego w ogdle nie
widaé. Na rysunku z prawej mamy narysowane
komnaty wewnatrz piramidy, potaczone klatka
schodowsa. Czytelnik znajdzie z pewnoscia

wiele satysfakcji w odkrywaniu szczegotow tego
rysunku, w szczegélnosci uktadu drzwi w dolnych
komnatach. Wypada jednak wierzy¢, ze zyli
wowcezas ludzie wyksztalceni, dla ktorych rysunek
ten byl bezposrednio czytelny.
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Mekka, Hafiz Faydullah, znany jako
Hakkakzade (Turcja), 1787.

Na tym obrazku widzimy przykiad perspektywy rozrzutowanej zastosowanej
jeszcze w XVIII wieku w Turcji. Przedstawia on Mekke w manuskrypcie
Wskazowki do rzeczy Bozych.

e

Dzi$ tez perspektywa e
rozrzutowana jest g
w powszechnym uzytku w

ramach rysunku technicznego.

I zapewne jest wielu ludzi,

ktérzy, patrzac na dwa wyzej
narysowane rysunki, nie

potrzebuja juz podanego nizej

widoku ogdlnego, by widzied,

jak wyglada przedstawiony na

nich detal.
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Perspektywa réwnolegla

Lata —1800— —800, cate tysiaclecie, to okres zmagan miedzy cywilizacjami
rolniczymi z metodologia empiryczna i cywilizacjami pasterskimi z metodologia
dedukcyjna, zmagan wygranych przez te drugie. Jak dalece byla to walka
znaczaca, $wiadczy¢ moze fakt, ze dowiadujemy sie o niej np. zaraz na poczatku
Pisma Swietego. Dobry pasterz, Abel, jest tam zabity przez zlego rolnika,
Kaina, co motywowalo czytajacych to pasterzy, aby zmietli z powierzchni ziemi
cywilizacje rolnicze. Chaos, jaki powstawal przy tych zmaganiach, byt tak
wielki, ze wspdlczesnie nasi historycy (np. Ewa Wipszycka-Bravo) odmawiaja
relacjonowania wypierania z terenéw Grecji Achajéw przez Dordéw, stosujac

dla owych wydarzen termin wieki ciemne, nie dajace podstaw go analizy
historycznej. Nowe, dedukcyjne widzenie swiata przez Doréw (to ci historyczni
starozytni Grecy), przynosi odpowiednia perspektywe, zwana dzi$§ réwnolegla.
Nie znamy obrazéw z epoki Wielkiej Grecji — one z racji stabej jakosci farb
znikly na zawsze, tak, jak znikly znane nam z opisu barwy ich posagéw, dzi$ dla
nas obowiazkowo bialych. Wiemy tylko, np. od Platona, ze byla to perspektywa
nakazana. Pisze on, ze ci, ktérzy przedmioty dalsze rysuja jako mniejsze (choé
wiedza, Zze mniejsze nie sa) klamia, a zatem zasluguja ma chloste.

Dla nas ta perspektywa tez jest nakazana i za niestosowanie si¢ do niej mozna
dostaé 1, jest to bowiem obowiazkowa perspektywa geometrii szkolnej (tez
przeciez doryckiej). I my mamy ja ,we krwi” — rysunek dwu kwadratéw, ktérych
niektére wierzchotki potaczono ukosnymi kreskami, jawi sie nam w sposéb
oczywisty jako szecian.

Sze$cian widoczny na serii rysunkéw jest mi, brzydszej czesci zespoltu autorskiego, szczegdlnie
bliski, bo prezentuje zadanie, dzieki ktéremu zostalem studentem matematyki. Zadanie to jest
trudne i w zbiorkach zadan mialo zmieniong tres$é, bo ich autorzy nie potrafili sobie z nim
poradzié. Autorem zadania jest Stefan Kulczycki.

SzeScian o krawedzi 1 przecieto plaszczyzng przez wierzcholek tak, Ze linie przeciecia z dwiema
$cianami, majgcymi wspdlng krawedZ wychodzqcq z tego wierzcholka, tworzq z nig kqt «.
Znalezé objetosé odcietej bryly.

Dla katéw mniejszych od 45° odpowiedz jest natychmiastowa: %tg2a. Ale co dalej, gdy o
przekracza 45° (przekrdj jest pieciokatem), i potem, gdy przekracza arctg2 (i przekréj staje
si¢ réwnolegtobokiem)? Perspektywa réwnolegta daje tu pomoc natychmiast: narysowanie
czworo$cianu z pierwszego rysunku na pozostatych pozwala stwierdzi¢, ze za drugim razem
trzeba odjaé¢ dwa podobne do niego czworosciany, a za trzecim trzeba potem dodaé trzeci, tez
podobny, bo odejmuje si¢ go dwa razy. Zatem rozwiazanie to

1
stea(l—2p° +¢7)
i wystarczy znalezé tylko wspotczynniki podobienstwa, co daje wynik

[0, gdy a < 45° [0, gdy a < arctg?2
p= 1—ctga, gdy a > 45° 7= 1 —2ctga, gdy a > arctg?2
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Nie nalezy jednak by¢ zbyt pewnym siebie, gdy chodzi o zazylosé z perspektywa réownolegla.
Oto zadanie, ktére dla wigkszosci naszych znajomych jest zbyt trudne: ktéry z ponizszych
rysunkdéw przedstawia wielo$cian? (Oczywiscie, szarych linii pierwotnie na rysunku nie ma.)

Rozwigzanie polega na wykorzystaniu faktu, ze dwie plaszczyzny przecinaja sie wzdluz prostej.
Narysujmy wiec przeciecia domniemanych podstaw. Widaé, ze rysunek z lewej to faktycznie
wielo$cian, srodkowy nie jest wieloscianem, bo jedna z jego ,podstaw” nie jest ptaska, a co do
prawego, to potrzebne bylyby dalsze badania.

Przy omawianiu perspektywy réwnoleglej nie sposob pominaé stosowania

Kompozycja Hisikawy Morunobu
(Japonia), XVII w.

Ofiarowanie, Nowogréd, XV — pocz.
XVI w.

tejze perspektywy w sztuce Dalekiego Wschodu. Najpopularniejsza
technika w sztuce japonskiej jest drzeworyt. Drzeworyt ukijo-e (ukijo
znaczy tyle co Swiat, ktéry przemija, a -e to malarstwo, obraz) ukazywal
zycie codzienne mieszczan, a lekcewazyl arystokracje i dwor, w
przeciwienstwie do innych szkét. Uzywano go jako ilustracji ksiazkowej.
Na poczatku byl kolorowany recznie, a nastepnie, w XVIII wieku,
stosowano drzeworyt wielobarwny, gdzie na kazdy kolor artysta
potrzebowal oddzielnej deski. Piekno i stopien doskonalosci tych
drzeworytéw jest owocem $cistej wspolpracy malarza, rytownika,
drukarza i wydawcy. W drugiej potowie XVIII w., dzigki Scistemu
przestrzeganiu granic planszy, mozliwy stal si¢ druk wielokrotny.

Drzeworyt japonski prezentuje szereg cech formalnych wynikajacych

z tradycji sztuki Dalekiego Wschodu, ktore zaskakiwaly Europejczykow swa
odmiennoscia. O ile artysta europejski na ogét dazy do zbudowania w obrazie
iluzji trojwymiarowe]j przestrzeni, o tyle Japonczyk ksztaltuje kompozycje

w plaszczyzZnie, pietrzac plany ujmowane w perspektywie réwnoleglej. Nie

ma punktéw zbiegu linii charakterystycznych. Biegna one w zazwyczaj trzech
wybranych kierunkach. Przedmioty nie maja tréjwymiarowosci ani nie rzucaja
cienia.

Ulubionym chwytem kompozycyjnym jest tu podwyzszony punkt widzenia.

W ten sposéb artysta japonski w malym formacie uzyskuje wrazenie rozlegtej
przestrzeni w przypadku pejzazu, i pozwala zajrze¢ do srodka przez zdjety dach,
w przypadku scen rozgrywajacych sie¢ we wnetrzu. Tak jak w tej scenie, ukazanej
przez Moronobu, zalozyciela szkoty drzeworytu ukijo-e. Ukazal stynna, ze swych
rozrywek dzielnice w Edo.

Perspektywa odwrécona

Sztuke wczesnochrzescijanska i bizantyjska charakteryzuje perspektywa
odwrécona, inwersyjna, w ktérej linie rozbiegaja sie w miare oddalania od
obserwatora, a punkty zbiegu, ktorych jest kilka, znajduja sie ponizej linii
horyzontu. Przedmioty rozszerzaja sie na wielu mozaikach romanskich, np.
jak na tej, znajdujacej sie w nawie gtéwnej kosciota Santa Maria Maggiore
w Rzymie, przedstawiajacej Abrahama goszczacego trzech anioléw. Pochodzi
ona z IV wieku.

Takie przedstawienie przestrzeni znajdujemy takze w ruskich ikonach. Tkony

to co$ wiecej niz obrazy, nie przedstawiaja, lecz ukazuja inny $wiat. Przestrzen
owego Swiata ma cechy, rozniace sie od cech ziemskiej przestrzeni, niedostepne
dla wzroku cielesnego i niewytlumaczalne dla logiki tutejszego $wiata. Sztuka ta
miata ukazywaé (czesto niepiSmiennym) wiernym przestrzen biblijng, mistyczna,
pozbawiona realizmu.
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Zwiastowanie ze Swietym Emidiusem,
Carlo Crivelli, 1486.

Zwiastowanie Anny i Narodziny Marys,
Giotto, Padwa, 1305-1313

Nierzadko uzycie perspektywy odwréconej miato réwniez zalety: pozwalata ona,
na przyklad, rozwija¢ budowle do tego stopnia, ze odkrywaly sie zasloniete przez
nie detale i sceny.

Perspektywa zbiezna

Gdy tysiac lat temu papiez Sylwester II (Francuz Gerbert) rozpoczal

tworzenie Europy jako cywilizacyjno-kulturowej jedno$ci, kiedy zaczely dziataé
uniwersytety, my$l ludzka zaczela szukaé wsparcia w przyrodzie, w szczegdlnosci
abstrakty filozoficzne byly wypierane na rzecz empirii, a matematyke coraz
bardziej traktowano niemal jak dzial powstajacej fizyki. Odbiciem tego jest
kolejna wersja perspektyw ,intelektualnych” — oparta na optyce geometrycznej
perspektywa zbiezna.

Podstawowym narzedziem obserwacji jest tu kat widzenia, ktéry, gdy
obserwowany odcinek oddala sie rownolegle, maleje wlasciwie do zera. Nie jest
to obserwacja nowa — w Optica Euklidesa znajdujemy zdanie: gdy zblizamy sie do
kuli, wydaje nam sie coraz wieksza, choé widzimy coraz mniejszy jej fragment.
Nowe sg jednak badania podjete nad tymi zjawiskami. Jest to cos nowego

i atrakcyjnego tak dla artystow, jak i matematykow. Nic wiec dziwnego, ze tak
jedni, jak i drudzy tworza opracowania na ten temat.

Wykonany zgodnie z perspektywsa zbiezng rysunek posadzki ulozonej z kwadratéw juz po kilku
krokach prowadzi do sytuacji, ze kilka niezaleznie uzyskanych punktéw znajduje si¢ na jednej
prostej. Uzasadnienie takich zjawisk stato si¢ poczatkiem geometrii rzutowe;j.

Za prekursora stosowania perspektywy
zbieznej w malarstwie uznaje sie wloskiego
malarza, zyjacego na przytomie XIII i XIV w.
— Giotta di Bondone. W jego obrazach i
freskach pojawia sie trojwymiarowa przestrzen.
Obraz zyskuje realng glebie. Wyrazista tego
ilustracja sa freski w kaplicy Skrowenich

w Padwie Zwiastowanie Anny i Narodziny
Maryi. Pokazane jest na nich wnetrze domu
Anny dzieki usunieciu przedniej $ciany
budowli. Przed Giottem wnetrza na obrazach
i freskach nie bylo w ogdle. Bohaterowie byli
umieszczani na tle architektury albo gory

z jama. Charakterystyczne dla niego i nie
spotykane wczesniej bylo przedstawienie
aureoli. Mianowicie gdy posta¢ byla
przedstawiona z profilu, aureola stawala si¢
owalna, a nie okragla. Detal ten dowodzi, ze
malarz rozwazal sposoby tréjwymiarowego
przedstawienia przedmiotéw w zaleznosci od
kata obserwacji.

Tlustracja z prawej ukazuje fragment dziela,
ktore uwaza sie za pierwsze wykorzystanie
zasad perspektywy zbieznej w ptaskorzezbie.
Jest to Jakub i Fzaw Ghibertiego, wyrzezbiony

L. . Jakub i Ezaw, Ghiberti, wschodnie
na Rajskich wrotach do Baptysterium we drzwi do Baptisterium, Florencja,
Florencji. 1425-1452.

Mozemy przedtuzy¢ linie charakterystyczne architektury ukazane na
plaskorzezbie. Jak widaé, nie zbiegajg sie. Linie te nie zbiegaly sie takze na
wielu innych obrazach, ale niewatpliwie jest to przyklad stosowania perspektywy
zbieznej.

Nastepnie przez 7 stuleci artysci komponowali obrazy wedtug zasad tejze
perspektywy, ktore to zasady byly ustalane przez réznych madrych ludzi,

takich jak Filippo Brunelleschi (1420), Leone Battista Alberti (1435) — jego
traktat O malarstwie, Piero della Francesca — traktat De prospectiva pingendi
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oraz Albrecht Diirer. Nalezy wymienié¢ takze wielkiego cztowieka renesansu —

@X:’\\ N | | Leonarda da Vinci, ktory ustalil szereg regul perspektywy w oparciu o zasady
A —— - optyki.

7 optyki geometrycznej zaczeto wiec w koncu korzystaé jawnie, nie ukrywajac
pomocnych do tego narzedzi. Prosta camera obscura zaczeta byé wzbogacana
o nowe elementy, jak lustra czy soczewki, czasami przypominala wrecz budowle.

Miedzy innymi w XVIII wieku stosowana
byla przez wloskiego malarza Giovanni
Antonio Canala, zwanego Canaletto, do
wykreélania perspektywy przy malowaniu
wedut. Wywarl on ogromny wplyw na
malarstwo europejskie. Jego siostrzeniec,
Bernardo Bellotto, takze zwany Canaletto,
co czasami prowadzilo do nieporozumien,
tworzyt za czaséw kréla Stanistawa Augusta
takze w Warszawie. Jego precyzyjne widoki
stanowily cenny dokument do rekonstrukcji
zabytkowych budowli po II wojnie Swiatowej.

W koncu, w 1835 roku Talbot, a w 1837 roku Daguerre, wynalezli aparat
fotograficzny, co wlaéciwie zakonczylo zywot intelektualnych” perspektyw.
Teraz tatwo bylo pokazaé absurdy wynikajace z konsekwentnego trzymania
si¢ perspektywy zbieznej. Rownocze$nie Mobius pokazal, jak dalece przestrzen
rzutowa odmienna jest od przestrzeni euklidesowe]j i jakie ma egzotyczne
wlasnosci: nie do$é, ze prosta okazala sie by¢ okregiem, to jeszcze plaszczyzny
w tej przestrzeni okazaly sie jednostronne i nieorientowalne, jako sklejenia
brzegami dysku i wstegi Mobiusa. Trzeba byto poszukaé¢ innych rozwiazan.

Camera obscura Canala (w $rodku)
i Bellotta (u dotu).

Perspektywa impresjonistyczna

Wyijéciem okazalo sie odwolanie do WRAZENIA. Perspektywa
impresjonistyczna, ktéra geometrycznie polegala na spostrzezeniu, ze nasz wzrok
wedruje tak po postrzeganych obiektach, jak po przedstawiajacym je obrazie.
Poniewaz widok jawi sie nam zawsze na plaszczyznie prostopadlej do kierunku
patrzenia (jest to Srodkowy rzut na taks plaszczyzne), wigc mamy rézne widoki
na roznych plaszczyznach, ktére artysta musi skompilowaé¢ na plaszczyznie
obrazu. Ponizej jest przyklad takiej kompilacji narysowany przez Strzeminskiego.

Wenecja Giovanni Antonio Canal.

< ekran rzutu e ekran rzutu

kierunek spojrzenia

=~ 1t
|
!

- %
f
|

=

Teraz zrozumiale staja sie obrazy Cezanna, ktéry méwil, ze ,kontury mu
uciekaja”, a ,wszystkie linie sie przesuwaja”. Skupmy sie na obrazie Stolik
kuchenny. Mozna na nim wytlumaczy¢ kazda z jego ,,deformacji”, mozemy
okresli¢ punkty, na ktére musialo by¢ skierowane spojrzenie artysty, by na
obrazie powstaly takie odchylenia linii. Dlaczego stét jest tak namalowany, ze
Stolik kuchenny, Paul Cézanne. jego krawedz rozrywa sie pod draperia?
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Martwa natura z butelkq © rybami,
Georges Braque.

Dziewczyna z ciemnymi wlosamai, Pablo

Picasso.

Okreslmy punkty ,zainteresowania” dla tego przypadku, czyli punkty
przyciggania wzroku. Zazwyczaj sa to miejsca, gdzie kontrasty sa najwigksze.
Po lewej stronie spojrzenie nasze przyciagniete gra $wiattocienia zatrzyma sie
nieco ponizej krawedzi stotu, na nogach stolu. A po prawej stronie wyzej, na
powierzchnie stolu, a dokladniej na owocach.

Na rysunku widzimy, jak zmieniaja si¢ rzuty stolu. W pierwszym spojrzeniu rzut
powierzchni stolu (b) jest wiekszy niz rzut jego nég (a). W drugim spojrzeniu
jest odwrotnie. I wlaénie ten przypadek Ceézanne namalowal na swoim obrazie.

Strzeminski wyciagnal wniosek, ze perspektywa fizjologiczna, jak tu nazywamy
— impresjonistyczna, jest doktadniejsza niz perspektywa zbiezna. Bo przeciez
ukazuje rzeczywisto$¢ w procesie widzenia ruchomego, w ktérym wzrok
wedruje z jednego przedmiotu na drugi, zatrzymujac sie na nich tylko przez
krétka chwile. Jak to zreszta dzieje sie w naturze, czyli przeciwnie niz

w perspektywie zbieznej, gdzie obraz powstaje z obserwacji rzeczywistosci tylko
w jednym, jedynym kierunku.

Jak dalece, jeszcze w sto lat od wybuchu impresjonizmu, sprawa byla goraca

i aktualna, moze Swiadczy¢ nastepujacy cytat z Teorii widzenia: I jakze
bezdennie naitwni sq ci malarze o tepym wzroku, ktorzy nigdy nie zaobserwowali
tych zjawisk w naturze — malarze o leniwym wzroku, ktérzy nigdy nie wyszli poza
wyuczone przepisy narzuconej im trojwymiarowe) perspektywy zbieznej, nigdy nie
zaobserwowali Swiezym spojrzeniem, zZe ,nieomylna” matematyka tej perspektywy
jest tylko umownym klamstwem wobec rzeczywistej, fizjologicznej prawdy naszego
widzenia [. .. ] malarze formalisci, dla ktorych ,deformacja Cézanne’a” to tylko
kwestia stylu, znieksztalcenie (dla formy) tego, co sie przedstawia jako prawda ich
nic nie widzgcym oczom.

Bo impresjonizm $wiecit triumf. Oto impresjonistyczny obraz malarza, z ktérym
wiaze si¢ poczatek istotnie nowego rozwiniecia tej koncepcji perspektywy.

Perspektywa kubistyczna

Georges Braque wspierany przez wielu innych (np. réwniez przez Poincarégo)
dal poczatek nowej koncepcji perspektywy — powstal kubizm. Jest to koncepcja,
ktora opiera sie na spostrzezeniu, ze o obiekcie malowanym wiemy zawsze

o wiele wiecej, niz bezposérednio widzimy: wiemy, jak portretowana osoba
wyglada en face, z profilu, tylem, wiemy, czy jest to cztowiek dobry, czy

zly, wiemy, czy nam sie podoba, czy nie, wiemy, z czym nam sie kojarzy.
Podobnie przedmioty. Wszystkie te aspekty to elementy. Tworczo$¢ polega na
dekompozycji przedstawianego obiektu czy sytuacji na te elementy i nastepnie
na skomponowanie z nich, w sposéb podporzadkowany jedynie decyzji tworczej,
obrazu od nowa. Zatem jest to nie tylko WRAZENIE, lecz takze WIEDZA O
STRUKTURZE I ZNACZENIU. Warto wspomnie¢ dialog prowadzony na ten
temat w latach 1907-1914 miedzy Braquem a Picassem.

Spoéjrzmy na obraz przedstawiajacy martwa nature z butelka i rybami.
Przedmioty sa pokawalkowane w taki sposob, jakby sie je ogladalo z réznych
punktéw widzenia, tak ze wiele rozmaitych aspektéw tego samego przedmiotu
mogto byé¢ dostrzeganych jednoczesnie.

Pablo Picasso przechodzil w swojej drodze twérczej rozne fazy, od ,okresu
niebieskiego”, ,rézowego” aby wreszcie, po zaprzyjaznieniu sie z Braquem,
uprawia¢ kubizm. Na poczatku byl to kubizm analityczny, gdzie artysci
interesowali si¢ geometrycznym aspektem form i radykalnie ograniczyli palete
barw, jak widzieliSmy na poprzednim obrazie, w drugiej fazie kubizmu —
syntetycznej — formy staly sie bardziej dekoracyjne, kolory jasniejsze, pojawily
sie kolaze i malowane za pomoca szablonu litery na obrazach. Obok kanciastych
przedstawien przedmiotu pojawialy sie tagodniejsze ksztalty, tak jak na tym
obrazie Dziewczyna z ciemnymi wiosami, gdzie wyraznie widaé, ze mozna ja
jednoczesnie oglada¢ z przodu, jak i z profilu.
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Oszolomienie

Wycinanka dada nozem kuchennym,
Biermauchkultur, Hannah Hoch, 1919.
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Kulminacja procesu tworczego Picassa

byt najstynniejszy jego obraz — Guernika,
namalowany w 1937 roku. Wyrazil w nim swe
przerazenie i odraze na wies¢ o zbombardowaniu
przez Niemcéw baskijskiej stolicy, Guerniki.

Podsumowanie

Podsumujmy: przedstawiliSmy cztery cykle koncepcji
perspektywy. Pierwszy cykl to kontur, demonstracja
jednego obiektu, rozwinieta pézniej w bogaty i technicznie
zlozony realizm konturu w konturze.

Drugi cykl podporzadkowany jest problemowi relacji
miedzy obiektami: jest to perspektywa sylwetkowa
rozwinieta pozniej w perspektywe wielorzedowa,
podporzadkowana zespotowosci i perspektywe
intencjonalng, emanacje wynalazku panstwa. Trzeci cykl
to cykl intelektualny, demonstrujacy wiedze. Zaczyna sie
od perspektywy rozrzutowanej i rozwija w spekulatywna
perspektywe réwnoleglta geometrii greckiej, jak tez

w perspektywe zbiezng fizyki.

Czwarty z kolei nurt to podporzadkowanie sie wrazeniu,
impresji. Tu perspektywa impresjonistyczna rozwingla sie
we wzbogacony przez pierwiastki Swiadomosciowe kubizm,

Oszolomienie to byto wyrazem ukazania niczym nieograniczonego pragnienia
wolnosci. Odtad artysci mogli robié, co chcieli.

W drugim dziesiecioleciu XX wieku wytonil sie ruch nazwany dadaizmem.
Nazwe swoja przybral od stowa dada — przypadkowo wybranego z niemieckiego
stownika. W dziecinnej gwarze oznacza zabawke lub konika na biegunach.

Charakteryzowal go bunt przeciwko tradycyjnym wartosciom, poczynajac od
sztuki i estetyki. Dadaiéci ktadli nacisk na to, co pozbawione logiki, absurdalne,
i wyolbrzymiali znaczenie przypadku w twérczodci artystycznej. Nie trzymali sie
zadnego okreslonego stylu. Do najbardziej typowych form stosowanych



przez dadaistow naleza kolaz i fotomontaz, gdyz najlepiej ukazuja, ze tworzenie
pozostaje zawsze transformowaniem, reinterpretowaniem zasobu form juz
istniejacych. Hannach Hoch to jeden z najbardziej pomystowych przedstawicieli tego
kierunku.

W sztuce od lat dwudziestych XX w. panowala fascynacja dziwno$cia

i niezwykloscia swiata. SurrealiSci wystepowali przeciwko ogarnietej duchowym
kryzysem wspoélczesnej cywilizacji technicznej. Zwrécili sie, w swoich dzietach,
do sfery zycia podéwiadomego: marzen sennych, ekstazy, halucynacji, urojen. . .
Czolowymi przedstawicielami byli Salvadore Dali i Max Ernst.

Wzgledno$é, Maurits Cornelis
Escher, 1953. M. in. przedstawicielem tego kierunku by}, znany chyba wszystkim matematykom,

Maurits Cornelis Escher — holenderski grafik, swietnie wykorzystujacy iluzje
optyczna, przedstawiajacy np. schody jednoczesnie prowadzace w gore i w dot. Na
tym obrazie panuja trzy sily grawitacyjne, prostopadle do siebie. Znajduja sie trzy
Swiaty, przecinajace sie, w kazdym z nich toczy si¢ zycie i wydaje sig, ze mieszkancy
,roznych” $wiatow nie wiedza nic o sobie.

W polowie lat 50. XX w. pojawit sie gléwnie w USA i Wielkiej Brytanii kierunek
w sztuce, wykorzystujacy jako zrédlo inspiracji plastyczne zjawiska z kultury
masowej i konsumpcjonizmu: komiksy, reklamy, opakowania, a takze wizualne
obrazy telewizyjne i filmowe. Ruch ten nazwano pop-artem. Czolowymi jego
przedstawicielami sg Andy Warhol, Roy Lichtenstein i Tom Wesselmann.

Roy Lichtenstein stosowal w swoich dzietach estetyke komiksu. Postacie, wnetrza,
przedmioty przedstawione sa narysowane w skrétach (duza role odgrywaja kontury
i punkty krytyczne, o ktérych byla mowa przy malarstwie naskalnym), wypelnione
kropkami lub applami imitujacymi raster drukarski. Artysta stosowal ograniczona
palete barw, najczesciej do czterech, a przedstawione przedmioty czesto nie rzucaja
cienia.

Wesselmann tworzy m.in. martwe natury postugujac sie kolazami wykorzystujac
przedmioty codziennego uzytku, np. telewizor, umywalke, draperie. Przedmioty te
taczy z kolazem, powstalym z pocigtych reklam, na ktérym sa przedstawione inne
przedmioty, tak ze te pierwsze wystaja z obrazu. Mozna powiedzieé¢, ze w ten sposob
tworzy dzieta tréjwymiarowe.

Martwa natura nr 20, Tom
Wesselmann, 1962.

Op-art — jest to odmiana sztuki abstrakcyjnej polegajaca na wykorzystaniu
pewnych zjawisk optycznych powodujacych wrazenie wibracji, pulsacji lub migotania
kompozycji plastycznej. Bazuje na ztudzeniach wzrokowych opisywanych przez
psychologie percepcji. Op-art rozwinal sie w potowie lat 60. XX wieku. Do
najwybitniejszych przedstawicieli nalezy francuski malarz Victor Vasarely. Jego

0 prace charakteryzuja sie geometryczng precyzja, pozwalajaca wywolaé¢ pozadany
efekt zludzenia trojwymiarowosci, glebi obrazu oraz ruchu.

e

Folklor, Victor Vasarely. W galerii obok...

Patrzac na obrazy znajdujace si¢ w galerii dnia dzisiejszego, mozna si¢ zastanowic¢ jak beda one zakwalifikowane, jak
bedzie nazwany kierunek w malarstwie, ktéry soba prezentuja, ktore z nich odpadna, nie zostana uznane za cenne,
a ktore zostang uznane za prekursoréw czegos nowego?

Na odpowiedZ musimy poczekaé, chociaz juz teraz niektérzy historycy sztuki oczywiscie juz jakos je kwalifikuja, np.
do realizmu fantastycznego (twoérczosé Tomasza Setowskiego czy Jacka Yerki).

Gdyby jednak szuka¢ pomystu na piaty cykl perspektywy, gdyby probowaé¢ dopatrzeé sie jego zrédel w naszej
aktualnej swiadomosci wzrokowej, to warto raczej odnotowac interesujace prace dopatrujace sug zasad nowej
koncepcji perspektywy : , ¥

w problemach
informacji. Chodzi
mianowicie o ksiazki
Mieczystawa
Porebskiego Wstep do
metakrytyki (trudno
dostepna) i (dostepna)
Ikonosfera.
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