O jakze pelng stlodyczy nauka jest perspektywa!
Marcin ZGLINSKI

Oh che dolce cosa & questa prospettiva! Tak — wedlug relacji Giorgio Vasariego
— odpowiadaé¢ mial swej zonie Paolo Ucello, florencki malarz wczesnego
renesansu, gdy ta wolalta go, by szedl spa¢, a on w swej pracowni studiowal
prawa perspektywy. Dla Ucella i innych artystéw florenckich doby Quattrocenta
nauka o perspektywie stala si¢ symbolem postepu i nowosci, i to nie tylko

w sztuce, ale nieomal we wszystkich sprawach dotyczacych swiata i natury,
stajac sie niekiedy rodzajem wiedzy niemal tajemnej, a inicjacja w tej materii
dla niektérych miata posmak mistycznej iluminacji. Jeszcze w 1506 r. Albrecht
Diirer, przybysz z Transalpinum, pézniejszy wielki teoretyk sztuki, pisat

Marcin Zglinski, Instytut Sztuki Polskiej
Akademii Nauk

W istocie, wraz z zaraniem Odrodzenia, na pierwszy
plan nieomal wszelkich dociekan i rozwazan
teoretycznych dotyczacych sztuki wysuwaja sie
dziedziny oparte na wiedzy matematycznej, o ktorych
sadzono, iz moga i powinny by¢ rozwazane naukowo

— proporcje i perspektywa. Oczywiscie, nie byla to
wiedza zupelnie na nowo odkryta — perspektywa i jej
prawami, a takze optyka zajmowali si¢ juz wielcy
filozofowie i uczeni starozytnej Grecji: Demokryt,
Anaksagoras, Euklides, Heliodor z Laryssy, Ptolomeusz,
a takze Platon, ktéry postrzegal ja jako zjawisko
negatywne, przejaw niedoskonatosci ludzkiego oka,
deformujacego rzeczy. Pdzniej takze uczeni arabscy
(Alhazen) oraz $redniowieczni (John Peckham, Slazak
Witelon) zajmowali si¢ perspektywa, choé jedynie jako
zagadnieniem fizykalnym, bardziej interesujac sie nia
od strony optyki. Dopiero jednak u progu Odrodzenia
perspektywa stala sie jednym z czolowych zagadnien
malarstwa, a na badaniach nad nig koncentrowali

sie prawie wszyscy najwybitniejsi tego czasu, m.in.
Brunelleschi, Alberti, Ucello, Donatello, Ghiberti,
Piero della Francesca, Leonardo, Diirer czy Bramante.
Oczywiscie, zainteresowania te nie tylko wynikaly

z checi tworzenia w praktyce dziet jak najlepiej
oddajacych zludzenie rzeczywistosci. Po pierwsze,

jak pisat Witadystaw Tatarkiewicz, ,potaczenie sztuki
z matematyka bylo naturalne w epoce, ktéra podjeta
tradycje platonska, a wraz z nia — pitagorejska”.

Inna sprawa, ze choé¢ praktyka artystyczna ,wracata
do estetycznego intelektualizmu starozytnych”, to
jednakze réwnanie ,sztuka = nauka Scista” bylo nawet
wobec starozytnosci czym$ nowym. Oto bowiem sztuce
stawiac zaczeto cele, jakie dotad stawiano przed nauka.
Jak wyrazil to wowczas wybitny matematyk, ale tez
teoretyk sztuki Luca Paccioli, w sztuce mniemaniom
(opiniom) przeciwstawna kategoria jest pewnosé —
certezza. A jak napisal w swym Traktacie o malarstwie
Leonardo da Vinci: ,zadne dociekanie ludzkie nie
moze zwac sie prawdziwg wiedza, o ile nie przeszlto
préby dowodu matematycznego”. Jednak nie mniej
istotny byt takze aspekt spoteczny — do tej pory artysta
traktowany byl jak rzemieslnik, a stowo ars sprowadzato
sie do wyuczonej, mechanicznej umiejetnosci, teraz zas
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w jednym z listéw: ,pojade do Bolonii po wiedze o tajemnej perspektywie,
ktorej chce mnie kto$ tam nauczyé”.

artyéci podnosili swa pozycje, podnoszac si¢ ze stanu
rzemieslniczego i stajac sie rownymi przedstawicielom
nauk wyzwolonych.

W praktyce umiejetnos¢ kreowania iluzji przestrzeni

w malarstwie istniata na dtugo przed renesansem,
jednak dziatania te oparte byly na drodze wrazeniowej

i intuicji, robione ,na oko”, bez zastosowania
matematycznych, geometrycznych regul. Skroty
perspektywiczne stosowali Grecy, malarze hellenistyczni,
a ostateczny rozkwit reguta ta osiagneta we freskowym
malarstwie rzymskim w 2. potowie I wieku p.n.e.,

gdy tworzono perspektywiczne obrazy ukazujace
fantastyczna, nierealng architekture, z prze$witami
ukazujacymi dalsze i blizsze budowle. Starozytni
postugiwali si¢ metoda robocza, gdzie nie znano punktu
zbiegu, lecz pionowa o$, na ktorej zbiegaly sie linie
prostopadle do plaszczyzny malowidla. Ale nawet te
umiejetnosci zostang w dobie Sredniowiecza zapomniane,
a w dobie protorenesansu (tzw. Trecenta) wielcy
malarze, jak Giotto czy Duccio, beda kreowaé przestrzen
intuicyjnie, dos¢ tudzaco, jednak nie bez dostrzegalnych
na pierwszy rzut oka znieksztalcen.

Za odkrywce perspektywy naukowej, uzyskanej na
drodze pojeciowej (intelektualnej) uchodzi pierwszy
architekt doby renesansu, Filippo Brunelleschi
(1377-1446), ktory, jak pisal Vasari, ,studiowal

z zapalem perspektywe, o czym wowczas nie miano
wielkiego pojecia i popelniano wiele bledow. Po$wiecit
na to duzo czasu, az znalazl sposob, aby perspektywa
byta trafna i wierna, a mianowicie jej prowadzenie

od rzutu az do profilu lub przekroju”. Okolo roku

1413 zademonstrowal we Florencji swoj stynny tzw.
fotoplastykon — rodzaj ptytki perspektywicznej

z namalowanym widokiem baptysterium $w. Jana przy
katedrze florenckiej, opartym na pomiarach wykonanych
z punktu umiejscowionego w portalu katedry. W miejscu
stanowiacym punkt zbiegu linii perspektywy wywiercil
niewielki otwér, a nastepnie widz spogladat przez

ten otwér od niepomalowanej strony, jednoczesnie

w drugiej rece trzymajac lustro, tak by widzie¢ w nim
odbicie obrazu. Ztudzenie przestrzennosci byto dla
wspblcezesnych porazajace, tym bardziej, iz stojac
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w drzwiach katedry, w punkcie, skad namalowano obraz, mogli skonfrontowac
rzeczywistos¢ z wykreowana iluzja. Ten nieco kuglarski sposéb demonstracji
wielkiego odkrycia, ktore zdeterminowalo na dlugo charakter sztuk
przedstawiajacych, nie zmienia faktu, iz Brunelleschi musial by¢ w pelni
swiadomy matematycznej zasady stanowiacej jego podstawe. Jednak dopiero
jakie$ dwie dekady pozniej, w 1435 r. perspektywa doczekala sie teoretycznej
kodyfikacji w Della pictura Giovanniego Battisty Albertiego, dedykowanym
Brunelleschiemu, pierwszym nowozytnym, humanistycznym traktacie o sztuce.
Czytamy tam: ,jesli owym starozytnym, ktorzy mogli wiele si¢ uczy¢ i mieli
kogo nasladowaé, tatwiej byto dojs¢ do doskonatosci owych wzniostych sztuk,
dzi$ dla nas tak trudnych, przeto tym bardziej imie nasze winno by¢ slawniejsze,
skoro bez nauczycieli, bez jakiegokolwiek wzoru, wynajdujemy nauki i sztuki
nigdy nie widziane i nie styszane”. Alberti stwierdza tam: ,matematycy [...]
mierza wyglad i ksztalty rzeczy samym tylko rozumem, odrzucaja caty ich
materie, my za$ oméwimy wszystko grubsza jakby Minerwa [mniej subtelnie],
poniewaz chcemy, aby temat byl wyraznie przedstawiony. [...] Staram si¢ wiec,
by moje dzielo wyjadnialo wszystko tak, jak gdyby pisal je nie matematyk, lecz
malarz”. Teoria Albertiego opiera sie na euklidesowej teorii widzenia, ktorej
podstawg sa dwa pewniki: ze proces widzenia odbywa sie za pomocg prostych
promieni taczacych ogladany obiekt z okiem i ze wzajemne ustosunkowanie
tych promieni wyznacza potozenie odpowiadajacych im punktéw w obrazie
optycznym. Dlatego tez — w prosty i malarsko obrazowy czy wrecz niekiedy
metaforyczny sposéb — daje definicje punktu, linii, plaszczyzny, by przejéé
wreszcie do definicji perspektywy. Obraz malarski jest to intersegazione

della piramide visiva, przekrdj przez piramide wzrokowa, a wiec przez proste
promienie taczace oko z przedmiotami, zas powierzchnia obrazu stanowi
plaszczyzne przecieta przez te promienie. Alberti wyznacza tzw. promien
centryczny oraz promienie zewnetrzne i wewnetrzne. Obraz nieco metaforycznie
okresla jako una finestra aperta donde io miri quello que quivi sara dipinto,
yotwartym oknem, przez ktére ogladam to, co jest tam namalowane”. Owa
prostokatna powierzchnia obrazu jest u Albertiego oparta na braccio — jednostce
miary (60 cm), a punkt zbiegu jest w miejscu odpowiadajacym mniej wiecej
idealnemu wzrostowi cztowieka (180 cm), gdzie znajdowac sie miala tez linia
horyzontu. Najistotniejsza sprawa byto ustalenie tzw. construzzione legitima,
czyli ustalenie za pomoca dwoch dodatkowych bocznych rzutéw piramidy
widzenia prawidlowych odstepéw, jakie na plaszczyznie obrazu powinny dzieli¢
linie réwnolegle do jego plaszczyzny. Mowiac inaczej — jak naukowo zmniejszaé
skale coraz bardziej oddalonych przedmiotdw.

Jeszcze przed powstaniem traktatu Albertiego wielki malarz florenckiego
Quattrocento — Masaccio w pelni zastosowal zasady naukowej perspektywy,
przede wszystkim w stynnym fresku Trdjca Sw. z okolo 1425 r. I choé nastepne
generacje renesansowych tworcéw bardzo szybko opanowaly postugiwanie

sie owa nowa metoda budowania na plaszczyznie zludzenia przestrzeni,
traktujac ja jako niemal rutynowy i mechaniczny srodek, dla niektorych
artystow problematyka ta nadal byla zywa i zajmujaca. Piero della Francesca
(1412-1492) przez wspoélezesnych bardziej chyba byl ceniony za uczonosé niz
za niezwykla jako$¢ swojej sztuki, a i dzis niektorzy widza w nim najwiekszego
matematyka owej generacji. Vasari pisal o jego dokonaniach na tym polu:
»gorowal on w tych naukach nad wszystkimi sobie wspolczesnymi, a zapewne

i wszystkimi dawniejszymi mistrzami”. Wiekszos¢ zycia spedzil na badaniu
geometrycznych bryt i mistycznych wlasciwosci liczb, a przez ostatnie 20 lat
zycia przestal zajmowac sie sztuka, poswiecajac sie matematyce, piszac
woéwczas traktat De prospectiva pingendi. Z kolei inni malarze, jak np.

Andrea Mantegna, w wiekszym stopniu koncentrowali sie na wykorzystaniu
wplywu perspektywy na widza, tworzac podwaliny nowozytnego malarstwa
iluzjonistycznego. Dla wigkszosci artystow Odrodzenia perspektywa centralna
stanowila jedno$¢ widzenia i postrzegania Swiata. Jednak, jak w stynnym

eseju z 1925 r. Die Perspektive als symbolische Form stwierdzil Erwin Panofsky,
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Albrecht Diirer, Ryciny z Unterweysung
der Messung, 1525

Albrecht Diirer, Litery na $cianie, rycina
z Unterweysung der Messung, 1525

William Hogarth, Falszywa perspektywa,
rycina, 1754

Jean-Francgois Nicéron, thaumaturgus
opticus, 1638 — anamorfoza.

we wczesnorenesansowej sztuce perspektywa, pozwalajaca uzyskaé¢ jednorodna,
nieskonczona, izotropiczna koncepcje przestrzeni, byta w istocie jedynie
konwencja stylistyczna i symboliczna zarazem, swoistym schematem i abstrakcja.
Nie byla efektem naturalnego patrzenia, lecz konstruktem, za ktérego pomoca
narzucano przestrzeni tad i porzadek. Byta to jednak przestrzen matematyczna,
przedstawiajaca monookularny obraz widzenia, nieuwzgledniajacy kolistosci
horyzontu ani sferycznoéci siatkéwki, a co za tym idzie — obrazu i w ogdle
nieodpowiadajaca widzialnej i namacalnej przestrzeni fizjologicznej. Pomija
kwestie fizjologii, ruchéw oczu: czyli tego, co nazywane bylo perspectiva
naturalis. Dlatego — zdaniem Panofskiego — perspektywa matematyczna,
perspectiva artificialis w sztuce renesansowej byla w istocie ,fundamentalnag
abstrakcja’, przenoszaca przestrzen psychofizyczng do przestrzeni
matematycznej, innymi slowami: ,obiektywizujaca to, co subiektywne”. Te
watpliwosci staly sie udzialem najwiekszych artystéw teoretykéw dojrzatego
Renesansu. Leonardo w traktacie o malarstwie stawia pytanie: dlaczego rzeczy
malowane najscislej wedlug natury nie wygladaja tak plastycznie, jak te same
w naturze? I odpowiada: niemozliwe jest, aby malowidlo nasladujace z najwyzszq
nawet dokladnos$ciq linii, cieni, swiatet v kolorow przedmiot naturalny wydawato
sie plastyczne jak ow przedmaiot; chyba Ze jest on ogledany z duzej odleglosci

1 tylko jednym okiem. W istocie bowiem nie patrzymy jednym okiem, z ktorego
biegnie pojedynczy promien centryczny, ale binokularnie. Dostrzega, iz ludzkie
pole widzenia jest w istocie zakrzywione, i wreszcie zauwaza, ze w malarstwie
wieksza role powinna odgrywaé perspektywa powietrzna. Réwniez Albrecht
Diirer w swym traktacie Underwysung der Mesung (Pouczenie o mierzeniu,
1525) zajmuje sie drobiazgowo kwestia perspektywy, jednak gléwny nacisk
ktadzie na umiejetnosé praktycznego mierzenia, ilustrowanego stosownymi
pogladowymi drzeworytami. Myslenie Diirera nie ma wiele wspélnego

z perspektywa linearna, a odwotuje si¢ do optyki, i to optyki Euklidesa, bedacej
podstawsa perspectiva naturalis. Jak napisal w znakomitej ksiazce Pragnienie
obecnosci Andrzej Markowski, ,,Diirer nie zbudowalby swych urzadzen, gdyby
wierzyl, ze podstawa obrazu jest geometria, a nie praktyka reprezentacji
opartej na widzeniu”. Dlatego tez Direr, w swej melancholii rozdarty pomiedzy
opozycje wiedzy i teorii oraz praktyki i doswiadczenia, porzucil cechujacy
wczesnorenesansowych humanistow optymizm i zaufanie do matematycznych
narzedzi, stwierdzajac: ,czym jest piekno, tego nie wiem, tego nie wie nikt procz
Boga”. W XVI w., w dobie manieryzmu, sztuki aklasycznej i anaturalistycznej,
nastapil odwrét renesansowego idealizmu i racjonalizmu. Giorgio Vasari, nie
tylko znany historiograf sztuki, ale tez malarz i architekt, reprezentujacy
estetyke manierystyczna, w ten sposéb komentowal wspomniane juz studia
Ucella nad perspektywa: ,,Obdarzony umysltem krytycznym i wytwornym,

nie mial innego zamilowania, jak bada¢ prawa perspektywy, trudne, lub
wrecz niemozliwe do poznania. Cho¢ byly to interesujace i pelne fantazji
zagadnienia, tak mu przeszkadzaly w oddawaniu postaci ludzkich, ze im robit
sie starszy, tym gorzej malowal. Nie ulega watpliwosci, ze ci, co studiuja nature
ze zbytnia gorliwoscia, to chociaz wyostrza swoj umysl, jednak wszystko, co
zrobia, nie bedzie mialo lekkosci i wdzieku. [...] Jedynie jezeli obok rozumu
obudzil si¢ talent, przychodzi natchnienie. Wtedy powstaja dziela znakomite,
jakby Boze, i pomysty cudowne”. Jeszcze Diirer, jak Leonardo czy Galileusz,
wierzyl, ze matematyka daje pewnos¢, choé¢ dodawal z namystem, iz istnieje
wiele rzeczy wychodzacych poza jej zakres. W drugiej potowie XVI wieku,
dylemat ten przerodzil si¢ w otwarty konflikt: teoretycy sztuki, tacy jak Raffaele
Borghini, Gregorio Comanini czy Federico Zuccari, zaatakowali matematyke
jako niewole ducha, w sztuce zas na piedestal postawiono oryginalnosé¢, kaprys,
boskie szalenstwo (furor divinus), pasje etc. Giordano Bruno stwierdzal: | Tyle
jest regul, ilu prawdziwych poetow”. Jesli zas perspektywa zajmowano sie, to nie
po to, by wzbudzaé¢ zaufanie widza do racjonalnej konstrukeji przedstawianego
Swiata, lecz przeciwnie — by widza zwodzi¢. W malarstwie pojawiaja si¢ tzw.
przyspieszone perspektywy, efekty ,skokow przestrzeni” oraz znieksztalcajaca
przedmioty poprzez optyczny absurd anamorfoza.
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