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Swiadomo$¢ perspektywy. Rézne sposoby postrzegania na przykladzie

malarstwa ikonowego i renesansowego

I. Wstep. Zarys historyczny przemian technik perspektywicznych

Historie sztuki mozna byloby zapisa¢ jako historic widzenia'. Jako
nastepujace po sobie rdézne sposoby postrzegania rzeczywistosci fizycznej.
Jednak nie jako histori¢ mozliwosci poznawczych oka, gdyz te sg niezmienne,
ale jako przemiany zwigzane z kulturowym 1 spolecznym ich odczytaniem,
charakterystycznym dla danego okresu. Hegemonia zmystu wzroku jest wigc w
obrebie tej dziedziny naukowej niekwestionowana. To oko odbiera bodzce
jako$ci materialnych, a dopiero kolejnym etapem jej poznawczego
zaposredniczania jest ekspresja widzianego, proba jego odtworzenia. Dzieto
sztuki stanowi wiec efekt widzenia i1 zindywidualizowanego postrzegania
rzeczywisto$ci przez artyste. Dlatego tez nie jest to obraz naukowy przestrzeni,
ale jej subiektywna wizja, jednorazowa realizacja ksztaltow otoczenia. Ponadto
dzieto sztuki przeznaczone zostato do ogladania. Jawi si¢ wigc jako rezultat
podwdjnego widzenia, dwustronnego postrzegania. Z jednej strony za sprawg
artysty, ktorego materialem staje si¢ postrzegana rzeczywisto$¢. Obojetnie, czy
bedzie to warto$¢ fizyczna, dana obiektywnie, czy tez przestrzen oddziatywania
niematerialnego, wilasciwa konkretnemu cztowiekowi, to 1 tak zostanie ona
pokazana w sposob subiektywny, oparty na swoistej i niepowtarzalnej percepcji
wzrokowej. Z drugiej za§ — dzigki odbiorcy, ktérego postrzeganie takze ma
charakter indywidualny. Istnienie dzieta sztuki zatem rozpina si¢ miedzy
konkretnymi, jednostkowymi metodami widzenia, co stanowi o ciaglej
nieokreslonosci samego materialu poznawanego, nieustannym stwarzaniu si¢ na

nowo obiektu artystycznego. Ujecie diachroniczne réznych sposobdéw widzenia

1J. Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteen Century, MIT Press 1992.
Crary podejmuje wyzwanie napisania takiej historii sztuki.



powinno zatem opierac si¢ tak na opisie doswiadczen artystow, jak 1 odbiorcow.
Jednakze, jezeli rozpatrywa¢ charakter postrzegania rzeczywisto$ci przez
poszczegolnych tworcow, znamienne okazuje si¢ to, Zze sg oni niewatpliwymi
swiadkami swojej epoki, wigc takze reprezentantami dgzen odbiorcow. A zatem
mozna zatozy¢, iz mamy w tym przypadku do czynienia z modelowym obrazem
obserwatora®. Aczkolwick wydaje sic to zalozenie uogélniajace, to jednak
pomocne w konstruowaniu historii sztuki rozumianej jako nastgpstwo percepcji.

Problem ro6znych metod odbioru rzeczywistosci w sposob najbardziej
bezposredni dotyka jednej dziedziny sztuki — malarstwa. Kwestig dla niego
najistotniejszg stata si¢ bowiem nie tyle tworcza ekspresja postrzeganego
otoczenia, ale proba przeniesienia jej na plaskg powierzchni¢. To kolejny etap
zaposredniczania odbieranych jakosci fizycznych. Nie jest to bowiem
przeniesienie wizji przestrzennych w tréjwymiarowg ich reprezentacje. Nie
mamy tu do czynienia z translacjg wartosci widzianych na warto$ci tworzone,
ale ich silng deformacja, ze wzgledu na catkowicie odmienne warunki
reprezentacji. Przestrzen w obrgbie malarstwa zostaje pozbawiona glebi.
Dlatego tez od poczatku istnienia tej dyscypliny sztuki jedng z najistotniejszych
kwestii stato si¢ witasnie ukazanie plandw za pomoca réznych technik
iluzyjnych. Trzeci wymiar rzeczywistosci zostal zastgpiony na ptlaskiej
przestrzeni obrazu zluda, oparta na wykorzystaniu z jednej strony cech
charakterystycznych ludzkiego oka, z drugiej zas jego niedoskonatosci. Tak
pojawila si¢ perspektywa.

Stowo to pochodzi od tacinskiego perspecto, co oznacza ,,az do konca
oglada¢”, czyli patrze¢ w glab, ktérej poszukiwaniem zajmowato si¢
dwuwymiarowe malarstwo, widzie¢ wszystko, nie tylko ptaska powierzchnig¢
obrazu, ale takze to, co zostato metodg iluzji na nim ukryte; widzie¢ to, czego,
zdawaloby sig, nie ma. W teorii sztuki funkcjonujg dwa znaczenia tego terminu.

W sensie szerszym oznacza on wszystkie techniki, ktore oddaja iluzje

? Ibidem, s. 7. Crary tworzy modelowego dziewigtnastowiecznego obserwatora.



oddalajgcego si¢ tta — uciekajace linie, stopniowanie barw, tonow 1 faktur,
gradacje jasnosci. W sensie wezszym za$§ odnosi si¢ tylko do jednego z typow
proby ukazania glebi — perspektywy linearnej®. Jednakze w przypadku analizy
réoznych metod prezentowania przestrzenno$ci jasnym jest, ze nie tylko
perspektywa linearna powinna by¢ opatrzona tym terminem.

Poczatki perspektywy siggaja antyku. Istniejg sprzeczne opinie na temat
technik stosowanych w tej epoce. Uznaje si¢, ze perspektywa linearna byta juz
wtedy znana w starozytnej Grecji, aczkolwiek zrodta opisujace te kwesti¢ sa
poznorzymskie; na opis tej metody natrafiamy w traktacie Witruwiusza®. Jej
niewatpliwe $lady znajdziemy w malarstwie pompejanskim. W wiekach
srednich stowo ,,perspektywa” odnosito si¢ do catej nauki optycznej, poddajac
badaniu oko, opisujac zjawiska odbicia i zalamania promieni®. Od XV wieku,
kiedy zostala wynaleziona perspektywa linearna, termin ten zostal przeznaczony
wylacznie do opisu doswiadczen artystycznych®. Zaniknat jego naukowy aspekt,
cho¢ dazenia metody perspektywicznej opieraja si¢ wilasnie na naukowym
obiektywizmie. Wraz z pojawieniem si¢ tego sposobu przedstawiania na obrazie
glebi, wiele innych technik zostalo zepchnietych na margines artystycznej
praktyki. Kultura europejskiego Zachodu zostala zdominowana przez linearny
obraz rzeczywisto$ci malarskiej. Dlatego tez przyjeto si¢ stosowac podziat na
perspektywe linearng i nielinearna.

Za tworce perspektywy linearnej uwaza si¢ Filipa Brunelleschiego.
Prawdopodobnie swojego odkrycia dokonatl przed 1413 rokiem. Badania opart
na metodach $redniowiecznej optyki, wykorzystujac instrumenty astronomiczne
i kartograficzna metode Ptolemeusza. Cwiczyl, rysujac obraz rzeczywistosci

odbity w lustrze’. Pozniej powstawato wiele traktatow teoretycznych, ktore w

® The Dictionary of Art., pod red. J. Turner, Londyn—-Nowy York 1996, t. 24, s. 485.
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perspektywe renesansowq [W:] ,,Studia Estetyczne”, Warszawa 1964, t. I, s. 219.



okresie wloskiego quattrocenta staraly si¢ w sposob naukowy przedstawic
metod¢ perspektywy linearnej. Do najznamienitszych dziet naleza: Leona
Battisty Albertiego De Picture z 1435 roku, ktoére wplynelo na artystyczng
dziatalno$¢ Donatella i Masaccia; De prospectiva pingendi Piera della Francesca
oraz prace badawcze Leonarda®. Wszystkie te prace oddziatuja silnie na zmiany
w obrebie technik przedstawiania glebi na obrazie w sposob linearny, poniewaz
ukazujg indywidualne podejscie artysty-praktyka, ktory, tworzac swoja teorig,
opiera si¢ na wilasnych doswiadczeniach malarskich. Natomiast w Europie
potnocnej perspektywa linearna zostata w peini zaadaptowana za sprawg
Albrechta Diirera, ktory po drugiej wizycie we Wtoszech w 1506 roku rozpoczat
praktykowanie tego sposobu przedstawiania przestrzeni w malarstwie, co
zaowocowalo wydaniem w Norymberdze w 1525 roku traktatu Underweysung
der Messung. Dalsze losy perspektywy linearnej coraz bardziej wigzg si¢ z
naukg. U zarania perspektywa byta bowiem wynikiem wielu doswiadczen
praktykujacych, doskonalych malarzy, z kolei w wieku XVI zachodzi jej
postepujaca racjonalizacja. Teorig perspektywy zaczynaja zajmowac si¢
matematycy i naukowcy — Ignazio Danti, Federigo Commandi, Daniele Barbaro
czy Giovanni Battista Benedetti. Matematyczne podejscie do kwestii
perspektywy osiaga kulminacje w traktacie Guidobalda del Monte Perspectivae
libri sex napisanym okoto 1600 roku.

Wszystkie te poszukiwania daza do naukowego przedstawienia
przestrzeni  trojwymiarowej na dwuwymiarowej powierzchni  dzieta
malarskiego. Korzystaja wiec z doswiadczen wielu dziedzin nauki -
matematyki, fizyki, optyki czy astronomii.

»W ujeciu geometrycznym obraz perspektywiczny jest przekrojem wigzki promieni

przechodzacych przez poszczegdlne punkty danego przedmiotu i zbiegajace si¢ w srodku

wiazki, tzw. oku”®.

® Ibidem, s. 487-488.
° K. Bartel, Perspektywa malarska, Warszawa 1958, t. Il, s. 78.



Wspoélczesnie technike t¢ nazywa si¢ metoda rzutu Srodkowego na
ptaszczyzne. W historii perspektywy pojawiaja si¢ liczne terminy, na okreslenie
tego sposobu rzutowania — perspektywa linearna, geometryczna, centralna czy
zbiezna'®. W obrebie wspomnianej reprezentacii przestrzeni pojawiaja sie takze
jej rézne odmiany, jednakze zawsze metoda opiera si¢ na konstruowaniu
zbiegajacego si¢ stozka promieni tak zwanej piramidy widzenia ku jednemu
punktowi, zwanemu takze znikajagcym punktem. Réznice polegaja chociazby na
tym, ze tych punktow zbiegu linii moze by¢ kilka. Wtedy metoda
perspektywiczna polega na zwielokrotnieniu piramid widzenia. W zaleznosci od
ustalonego kata widzianej przestrzeni moze pojawiac si¢ szczegdlne potozenie
tla oraz przedmiotéw wobec centrum rzutu, co powoduje liczne odksztatcenia
detali'’. Wszystkie te réznice dotyczyly jedynie pewnych zmian w technice
rzutowania. Sposob 1 plaszczyzna rzutu pozostajg niezmienne. Natomiast znane
sg takze inne perspektywy, stosujace metodg rzutu srodkowego — sferyczna i
panoramiczna'®. Wtedy zmienia sie plaszczyzna przenoszonego obrazu — jest to
albo wnetrze kuli, albo walec. Prezentacja przestrzeni ukazuje w dzielach
stosujacych te metody zupetnie inny charakter odksztalcen rzeczywisto$ci
malarskiej. Jednakze, mimo tak widocznych r6znic w tych metodach
perspektywicznych, zalicza si¢ je do technik rzutu Srodkowego, poniewaz
stosuja si¢ do zasady zgodnokatnosci i kolinearno$ci. Zgodnokatnos$¢ polega na
tym, ze pozorna wielko$¢ odcinkow jest proporcjonalna do ich kata widzenia.
Natomiast kolinearno$¢ glosi, ze rzut kazdej prostej stanowi linia prosta™.
Dlatego tez opozycyjna technika perspektywiczng do wszelkiego rodzaju metod
rzutu $rodkowego jest anamorfoza. Wykorzystuje ona bowiem w swej
konstrukcji lini¢ krzywa, probujac odwota¢ si¢ do naturalnych ograniczen

ludzkiego oka. Nast¢puje wtedy zakrzywienie przestrzeni w obszarze granic

M. Rzepinska, Spor o perspektywe renesansowaq, op. cit., s. 219.
1 Ibidem, s. 218 — o réznych odmianach perspektywy linearne;.

'2 |bidem, s. 221.

* Ibidem, s. 221-222.



pola widzenia przy plaskiej ptaszczyznie albo odwotanie do iluzyjnosci
ptaszczyzny wypuklej. Klasycznymi dzietami anamorficznymi sa te, ktore
przedstawiajg obraz odbity w wypuklym zwierciadle czy w r6znych naczyniach
szklanych.

Nielinearne zasady przedstawiania trzeciego wymiaru nie zawsze bywaja
opozycyjne w stosunku do renesansowego wynalazku liniowego widzenia
rzeczywistosci. Czesto stosowane sg jako jej uzupelienie. Perspektywa
nielinearna imituje efekt oddalenia, uzyskiwany za pomoca koloru,
przejrzystosci 1 uwidacznianiu wypukiosci form. W odréznieniu od linearnej,
nie jest zdefiniowana matematycznie, aczkolwiek opiera si¢ na podobnej
zasadzie — zmniejszania; chodzi tu o obnizanie stopnia nasycenia barw i
cieniowania®®. Ze wzgledu na stosowane narzedzie — kolor, ostro$é i §wiatlocien
— dzieli si¢ na trzy kategorie. Perspektywa wykorzystujgca kolor operuje
stopniowaniem odcienia, nasycenia, waloru i blasku koloru. Charakterystyczne
dla pejzazy nig malowanych jest postlugiwanie si¢ typowa gama kolorystyczng —
btekit nieba, biel horyzontu, zaznaczenie ztotej badz rozowe;j tinty wokot stonca.
Gradacja barw opiera si¢ takze na rozpieciu dzieta migdzy barwami zywymi a
przyttumionymi szaro$cig, pomiedzy ciemnymi a jasnymi. Zwana jest takze
perspektywa powietrzna'®, albo atmosferyczna, poniewaz wykorzystuje
charakterystyczne stopniowanie rozniebieszczenia tla. Natomiast dla
perspektywy opartej na wyrazistoSci przedstawienia istotne okazuje si¢
stopniowanie ostro$ci konturow czy jasnosci detalu. Ta metoda wynika z
niedoskonatosci ludzkiego oka. Z jednej strony bowiem odnosi si¢ do odlegtosci
widzenia — im ukazany detal jest dalej, tym mniejsza staje si¢ jego wyrazistos¢.
Z drugiej za$ strony istotne wydaje si¢ takze pole widzenia — jezeli detal
znajduje si¢ poza nim traci na ostro$ci konturéw. Perspektywa ta realizowana

jest za pomocg ograniczania wykonczenia poszczegélnych przedmiotow,

 |bidem, s. 492; R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, Warszawa 1978, s. 279. Jako pierwszy teoric

gradientéw — faktury, zageszczenia kresek — jako wyrazicieli glebi przedstawit James J. Gibson.
R, Arnheim, op. cit., 283.



eliminacji detalu, rozmycia konturéw, zaokraglenia naroznikdéw. Za$
perspektywa nielinearna §wiattocieniowa wskazuje na wydzielenie figury z
podloza. Aby pokaza¢ przedmioty znajdujace si¢ dalej, operuje redukcija
kontrastu migdzy warto$cig cienia 1 pelnego $wiatta w obrazie. W sztuce
Zachodu wprowadza ja Giotto w XIV w, a nastgpnie jej osiggnigcia

wykorzystywane sa takze w pracach Fra Anielico i Piera della Francesci'®.

I1. Znaczenie perspektywy
,Umownos$¢ perspektywy mozemy porownaé z umownoscig kazdego

"1 Jest to jezyk danego okresu historycznego,

jezyka jakim si¢ postugujemy
danej kultury, danego spojrzenia na rzeczywisto$¢. Przedstawiona na obrazie
przestrzen to zawsze wynik translacji jezyka materialnej rzeczywistosci, jezyka
natury — na jezyk ptaskiej przestrzeni reprezentacji, na jezyk kultury. Dlatego
tez decyzja o sposobie ukazania naturalnej, zaobserwowanej przestrzeni jest
zawsze $wiadomg decyzja, wyborem metody, ktorej celem staje si¢ przede
wszystkim odczytanie i zrozumienie (widzianego wedle kodu) konkretnego
jezyka kultury. Od poczatku istnienia perspektywy pojawia si¢ zatem konflikt
miedzy proba przedstawienia rzeczywistosci w sposob jak najbardziej zgodny z
mozliwo$ciami ludzkiego oka, zgodny z naturg — a migdzy jej artystyczng i
kulturowa wizja. Pojawiaja si¢ wigc dwa typy perspektyw — perspectiva
naturalia 1 artificalis. Pierwsza z nich ma poczatkowo form¢ nauki
matematyczno-przyrodniczej, zmierzajacej do zglgbienia wiedzy o zasadach
widzenia przedmiotéw w naturze'®. Natomiast z czasem przeradza sie w
koncepcje, ktorej celem jest mozliwie wierne przedstawianie przestrzeni

poprzez nasladowanie sposobu 1 mozliwosci widzenia ludzkiego oka. Jeden z

1 M. Rzepinska, Spor o perspektywe renesansowaq, op. cit., s. 492.

7 B. Uspienski, O systemie przekazu obrazu w rosyjskim malarstwie ikon [w:] Semiotyka kultury, pod red. E.
Janus i M. R. Mayenowej, Warszawa 1977, s. 331.

8 M. Rzepinska, Spor o perspektywe renesansowaq, op. cit., s. 217.



typ6w perspectiva naturalia to whasnie perspektywa krzywoliniowa®.

Natomiast przeciwng zasadg prezentuje perspectiva artificalis:

»Artysci quattrocenta interesowali si¢ przede wszystkim perspektywa artificalis
(zwang tez perspectiva pignendi albo practica), ktorej celem byto racjonalne ujecie
przestrzeni obrazowej i wmieszanie w nig przedmiotow w odpowiednim »proporcjonalnym«

pomniejszeniu. Dzisiaj nazywamy to perspektywa stosowang, czeScig —geometrii

wykreslnej”%.

Jednakze juz wtedy zauwazany byt konflikt miedzy naturalnym, a
konceptualnym sposobem widzenia przestrzeni w obrazie. Z jednej strony byt to
spér na poziomie techniki malarskiej. Piero della Francesca zauwaza go w
przypadku przyjecia zbyt duzego kata obszaru widzianego, powyzej 90°%. Z
drugiej za$§ — 6w kontrast widzenia glebi zyskuje takze semantyczny wydzwigk,
gdyz jest niewatpliwa decyzja artystyczng, ktéra pozwala malarzowi
opowiedzie¢ si¢ albo za naturalistyczng sztuka mimetyczng, albo za
matematyczng kreacja rzeczywistosci.

Perspektywa zatem nie jest wartoScig przezroczysta semantycznie. Nie
daje si¢ zredukowac tylko do metody obrazowania przestrzeni. Nie mamy w tym
przypadku do czynienia wylacznie z kwestig rozwigzania problemu prezentacji
gltebi na plaskiej powierzchni obrazu. Posiada ona swojg histori¢ 1 jawi si¢ jako
istota wyboru artystycznego. Ze wzgledu na funkcje, jaka pelni w malarstwie,
nie da si¢ zupelie odepchnaé jej geometrycznego znaczenia, naukowego
podejscia do widzenia. Dlatego perspektywa jest wartos$cig skupiajacag w sobie z
jednej strony wszelkie cechy racjonalnej reprezentacji, z drugiej za$ — jakosci
semantyczne.

Stad tez kazde dzieto malarskie posiada dwa plany perspektywiczne. Dwa
systemy przekazu — geometryczny i semantyczny®. Geometryczny jezyk

perspektywy odpowiada za optyczne 1 matematyczne prawidtowosci odchylen

Y9'R. Arnheim, op. cit., s. 265.

2 M. Rzepinska, Spér o perspektywe renesansowg, op. Cit., s. 217.
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perspektywy, zwigzane przede wszystkim z mozliwymi zmianami pozycji
widza. Zarysowuje okreslong zasadg¢, wedle ktdrej tworzona jest przestrzen
malarska. Zbliza si¢ wigc do teorii perspektywy artystycznej, ktdra stanowi o
ksztatcie ogotu stosunkow przestrzennych w obrazie, skupiajac si¢ na ich grze
formalnej”®. Natomiast stowami jezyka semantycznego perspektywy sa
poszczegolne sensy 1 znaczenia okreslonych elementow ikonicznych. Ten plan
przekazu stuzy ukazaniu treSci sacrum w dziele malarskim. Metody dziatania
owego semantycznego systemu perspektywy opierajg si¢ wigc nie na prezentacji
ogotu wartosci materialnego, widzialnego $wiata — ale na reprezentowaniu tresci
innej rzeczywistosci. W tym przypadku operuje si¢ innymi zasadami
ksztatltowania przekazu. Nieistotna jest w systemie semantycznym optyczna czy
matematyczna prawidtowos§¢, ale mistyczne doznanie transcendencji, ktore
zobrazowane zostaje dzigki gradacji sensow. Naczelng bowiem kwestig
funkcjonowania planu znaczeniowego perspektywy okazuje si¢ wartosciowanie
I znaczenie, a nie, jak w przypadku planu geometrycznego,
prawdopodobienstwo 1 weryzm.

Perspektywa jawi si¢ zatem jako forma symboliczna®, ktéra z jednej
strony operuje formalnym ksztaltem jezykowym, z drugiej zas — funkcjonuje
jako wigzka sensow. Geometryczny plan tworzy jej sens linearny -
bezposredniego przekazu jezykowego, a plan semantyczny odpowiada za
prezentacj¢ znaczenia dziela, czesto, jak symbol, skupiajac w sobie sensy
przeciwne. Prawdziwe znaczenie obrazowania perspektywicznego wynika
dopiero z wzajemnego oddzialywania tych dwdch przeciwstawnych, a jednak
komplementarnych, systemdw widzenia — tego, co widzialne i tego, co pozostaje
poza zasiggiem ludzkiego oka. Jednakze najbardziej interesujaca wydaje si¢
mozliwo$¢ poréwnania i zestawienia tych dwoch planow perspektywicznych —

ich wzajemnego oddziatywania i ksztaltowania oblicza dziela malarskiego. W

2 M. Rzepinska, Spor o perspektywe renesansowg, op. Cit., s. 221.
#4E. Panofsky, Die perspective als ,,symbolische form” [w:] ,,Vortrage der Bibliothek Warburg* 1924-1925.



roznych dzietach malarskich odmiennie ksztattowat si¢ ich wzajemny stosunek,
w zalezno$ci od celu przekazu. Perspektywa pelni rowniez funkcje ikoniczna.
Warto zatem przyjrzeé¢ si¢ dzielom, ktore w odmienny sposob Korzystajg z
dwoéch planow perspektywicznych. Wazne jest jednak zachowanie tego samego
tematu ikonograficznego, aby poréwnywany byt jedynie sposob jego
reprezentacji. Najbardziej interesujace wigc bedzie zestawienie Trdjcy Swietej
Massacia, fresku z Santa Maria Novella we Florencji i Ukrzyzowania, ikony z
drugiej polowy XVI wieku, znajdujacej si¢ w Kostarowcach, w cerkwi pod

wezwaniem $wigtego Szymona Stupnika.

I11. Perspektywa semantyczna
»Zgodnie z dogmatyka kultu ikony jest ona widzialnym obrazem nadprzyrodzonej

rzeczywistosci — znakiem majacym powigza¢ subiektywng percepcj¢ z praobrazem,

wprowadzi¢ §wiadomos$¢ do §wiata duchowego”25.

W malarstwie Kosciota prawostawnego zmieniona zostala relacja miedzy
artysta widzacym rzeczywistos¢, a odbiorcg, ktory ja w sposéb indywidualny
postrzega, a zatem wplywa na jej konstruowanie. Sfer¢ widziang stanowi
niezmienne, niepojete sacrum, totez jej doswiadczanie przez artyste polega na
objawieniu. Natomiast odbiorca takze wprowadza swoj subiektywny poglad w
wymiar obiektywnego 1 wspolnego dla wszystkich doznania $§wigtosci. Ze
wzgledu na to, ze tematem ikon jest tak pojmowana rzeczywistos¢
transcendentalna, zmienia si¢ kwestia perspektywy malarskiej. Skoro zadaniem
malarza staje si¢ przeniesienie na ptaska powierzchni¢ materialng niezbadanej
sfery $wigtej, to bezpodstawna okazuje si¢ iluzja glebi czy tez zachowanie
prawidtowych proporcji w relacjach miedzy poszczegdlnymi detalami.

System perspektywy geometrycznej zostat wigc w ikonach zepchnigty na
dalszy plan poszukiwan malarskich. Najistotniejszy stal si¢ system

semantyczny, ktory pozwalat na zachowanie relacji sensOw 1 wartosciowania

% B, Uspienski, Percepcja czasu jako problem semiotyczny [w:] Historia i semiotyka, Gdansk 1998, s. 30.
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poszczegbdlnych elementéw S$wiata przedstawionego, a w rezultacie -
poszczegblnych elementow sfery sacrum. Nadrzedng cechg czeSci kompozycji
ikony jest wlasnie owa gradacja wartosci, realizowana za pomocg bardzo
silnego  wydzielenia planéw kompozycji, stopniowania wielkosci i
eksponowania postaci. Najwazniejsze treSci sg prezentowane na pierwszym
planie. W przypadku Ukrzyzowania z Kostarowcdw na tym planie kompozycji
znajduja si¢ wszystkie postaci biorgce udziat w scenie — ukrzyzowany Chrystus,
Maria oraz Jan. Niewatpliwie jednak postacig najistotniejszg jest Chrystus;
zostal on ukazany centralnie, zgodnie z klasycznym schematem
ikonograficznym. Natomiast inne postaci przedstawione sg badz jako mniejsze,
jak w przypadku zotnierza znajdujacego si¢ za uczniem Chrystusa, badz tez
prawie w catosci zaslonigte postacia wazniejsza z punktu widzenia
semantycznego, jak w przypadku dwoch innych Marii stojacych za Matkg Boza.
Jak wida¢ ze sposobu przedstawienia, malarska ekspresja skupia si¢ tu przede
wszystkim na ukazaniu postaci. To one s3 najwazniejszymi elementami ikony,
wedle zasad perspektywy semantycznej. Dlatego tez ulegaja najmnicjszej
deformacji® pod wzgledem weryzmu przedstawienia, zgodnie z zasadami
systemu perspektywy geometrycznej. Natomiast mur Jerozolimy bedacy
kolejnym planem ikony, zostaje ukazany w sposob jedynie znakowy. Swoim
ksztattem sugeruje tylko sens przekazu. Oddalenie jest wigc polaczone z
pojawieniem si¢ perspektywy geometrycznej, pojmowane] jako linearna.
Wazniejsze znaczeniowo figury moga podlega¢ jedynie ksztaltowaniu
semantycznemu. Jego prawidla opieraja si¢ na umownos$ci. Twarze postaci
zawsze sa frontalnie zwrécone do widza?’, cho¢ uktad ciata Marii i Jana pozwala
wnioskowacé, iz powinni patrze¢ na Chrystusa. Architektura tla zazwyczaj
ukazywana jest w formie perspektywy linearnej, ale odwrdconej, rozbiezne;.

Natomiast w UkrzyZzowaniu z cerkwi $wigtego Szymona Stupnika mur

% B, Uspienski, O systemie przekazu obrazu w rosyjskim malarstwie ikon, op. cit., s. 332.
27 H
Ibidem.
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zaprezentowany zostal frontalnie. Tak zazwyczaj malowany byl budynek
$wiatyni ze wzgledu na swoje znaczenie®. Z tego wiasnie powodu nalezy go
interpretowa¢ nie tylko jako oznaczenie miejsca, w ktérym dziato si¢
ukrzyzowanie, ale takze jako zastone Swiatyni Jerozolimskiej, ktora bardzo
czesto wydziela w ten sposob ikonograficznie scen¢. Jednakze w niektorych
przedstawieniach tematu Ukrzyzowania w sztuce prawostawnej wida¢ tendencje
do uzycia perspektywy linearnej w prezentacji muru Jerozolimy?.

A zatem plan perspektywy geometrycznej jest mniej istotny dla przekazu
ikony. Wskazuje na to przede wszystkim wykorzystywanie go w dalszych
planach, a takze w detalach mniej znaczacych dla pojmowania sensu
przedstawienia. Twarze postaci, jako wazniejsze, ukazane sg frontalnie, a ich
ciata — zgodnie z prawidlowymi, pod wzglgdem doswiadczen rzeczywistosci

materialnej, regutami uktadow:

LSemantycznie wazna cze$S¢ przedmiotu zwrocona jest ku widzowi (...), a
semantycznie niewazna — podporzadkowana jest perspektywicznym oddaleniom, ukazujac
rzeczywiste potozenie przedmiotu w przestrzeni 1 stanowigc tym samym klucz do

prawidtowego rozmieszczenia przedmiotéw w trzech wymiarach”30.

Odrzucenie systemu geometrycznego ma miejsce nie tylko w przypadku
zaniechania korzystania z perspektywy linearnej czy tez jej swobodnej i czesto
niekonsekwentnej realizacji, jak chociazby w przypadku metody ukazania
krzyza w ikonie z Kostarowcow, lecz takze w sytuacji, gdy jaki§ element
kompozycji zarysowany zostaje w sposob, Kktory przeczy realistycznemu
widzeniu. Odpowiada to natomiast w pelni prawidlom perspektywy
semantycznej. Dlatego wilasnie grob Adama, znajdujacy si¢ pod krzyzem
Chrystusa, zostat przedstawiony ,w przekroju poprzecznym”. Wazna jest
bowiem tres¢, ktorg niesie, a nie rzeczywisty ksztalt, jaki przyjmuje w obrebie

sfery materialnej. Z tego powodu ulega on deformacji. Formy istotne ze

% Ibidem, s. 339.

# Zob. chociazby Ukrzyzowanie z Owczarkéw z cerkwi Matki Boskiej Pokrow, albo z Lipia z cerkwi pod
wezwaniem Soboru Matki Boskiej [A.J.].

% B, Uspienski, O systemie przekazu obrazu w rosyjskim malarstwie ikon, op. cit., s. 343.
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wzgledow semantycznych, jak postaci ukrzyzowania, ukazane sa w sposob
nieodksztalcony. Natomiast tylko elementy deformowane wskazuja na
rzeczywisty uklad przestrzenny w obrazie®!. Ich zaburzenia w obrebie formy
wynikajg wlasnie z tego, iz s3 mniej istotne pod wzgledem semantycznym.
Stosunek miedzy odmiennymi planami perspektywicznymi w malarstwie
ikon okazuje si¢ niezwykle skomplikowany, poniewaz obecne sg one w dziele
sztuki na zasadzie komplementarnos$ci. Jednakze to semantyka przedstawienia
jest kwestig istotng dla prawoslawnego obrazu, za§ geometryczny uktad
kompozycji stanowi jedynie jej uzupetnienie. Wynika to przede wszystkim z
funkcji, jaka ma pelié¢ ikona — ukazanie rzeczywistosci sacrum. Dlatego w
przypadku tego typu przedstawien, jak UkrzyZowanie z Kostraowcow, nalezy
méwic o specyficznej perspektywie warto$ciujacej czy tez aksjologicznej, ktora

reprezentuje szerokie pole semantyki perspektywicznej.

V. Perspektywa geometryczna

Zupehlie inaczej przedstawia si¢ stosunek tych dwoédch odmiennych
systemOw perspektywicznych we fresku Masaccia. Dzieto to stanowi
reprezentacyjny przyktad kregu zainteresowan florenckiego quattrocenta.
Odnosi si¢ do czterech podstawowych elementéw problematyki malarskiej tego
okresu — linii, przestrzeni, koloru i bryly®’. Cale przedstawienie zostato
podporzadkowane dominacji perspektywy pola geometrycznego. Natomiast na
plan dalszy zepchni¢to samo znaczenie dzieta, jego teologiczng wypowiedz.
Sens wypowiedzi ikonograficznej Trojcy Swictej zostat wttoczony w iluzyjna
kaplicg, ktora, za sprawg doskonatego rzutu Srodkowego wyrysowanego
prawdopodobnie przez samego tworce perspektywy linearnej — Brunelleschiego,

tworzy si¢ przed oczyma widza w $cianie ko$ciota Santa Maria Novella.

%! Ibidem, s. 340, 343.
% M. Rzepinska, Wstep [w:] L. B. Alberti, O malarstwie, Wroctaw-Warszawa—Krakéw, 1963, s. 29.
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Zgodnie z koncepcja Albertiego, zaprezentowang w traktacie De Pictura,
taki obraz rzeczywistosci odwotuje sie do idei finestra aperta, otwartego okna®,
przez ktore obserwator postrzega otoczenie, ale nie spotyka tam przestrzeni
naturalnej, ale jej wyselekcjonowany obraz, nature¢ idealng, tworzaca nowy,
doskonaty obraz rzeczywisto$ci. Sciana kosciota zamienia sie dzieki freskowi w
iluzyjng przestrzen kaplicy w stylu antycznym. W ten sposob optycznie
poszerza si¢ wnetrze koSciola. Geometryczny plan perspektywy decyduje u
Masaccia o jego ideowym charakterze. W sferze zainteresowan malarza sytuuje
si¢ nie sacrum, a ideat profanum.

Dlatego tez w renesansowej koncepcji widzenia za pomocg rzutu
srodkowego ,,chodzi (...) nie o przyblizenie, nie o sposoby intuicyjne i nawet nie
o obserwacje, lecz o pewno$é racjonalna, naukowa”*. Geometryczny plan
perspektywy odpowiada wiec w tej wizji za ideowg realizacj¢ przestrzeni, a nie,
jak w przypadku ikon, za jej realistyczng reprezentacje. Zatem fingere i finzione
— zmyslanie 1 fikcja, ktore tworzg iluzje — sa narzgdziem malarza quattrocenta, a
nie imitare®, odpowiadajacym za werystyczny obraz stosunkéw przestrzennych,
co bylo zadaniem perspektywy systemu geometrycznego w  sztuce
prawostawnej. Cho¢ system ten byt ubozszy od semantycznego, to jednak jego
dazenia zostaly jasno przedstawione. Sytuowaty si¢ w opozycji do poszukiwan
znaczenia dzieta.

Natomiast w Trdjcy Swietej Masaccia wlasnie za sprawa matematycznie
odwzorowanych relacji przestrzennych mozliwe jest odkrycie sensu calego
przedstawienia. Na pierwszym planie znajduje si¢ para kleczacych donatorow.
Ich figury, zgodnie z zasadami rzutu S$rodkowego s3a najwigksze. Jako
proporcjonalnie mniejsze ukazane zostaty postaci Marii i Jana, ktorzy flankuja

krucyfiks®*. Ramiona krzyza podtrzymuje unoszacy si¢ Bég Oijciec, a ponad

% |bidem, s. 32.
% Ibidem, s. 30.
% |bidem, s. 49.
% R. Arnheim, op. cit., s. 281. Gradient wielkosci jako sugestia glebi.
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glowa Chrystusa znajduje si¢ gotebica — symbol Ducha Swigtego. Nastapita tu
kontaminacja dwoch tematow ikonograficznych — Ukrzyzowania i Tronu Laski.
Uktady postaci oraz ich gesty zostaly catkowicie podporzagdkowane metodzie
perspektywy centralnej. Linie zbiegaja si¢ dokladnie w okolicy glowy
Chrystusa. Konstrukcja geometrycznego planu perspektywy opiera si¢ wiec na
zastosowaniu piramidy promieni wzrokowych, ktérej wierzchotek znajduje si¢
w zrenicy obserwatora®’. Natomiast promienie, zwane promieniami widzenia,
(,,[...] poniewaz przez nie uzyskuje si¢ obrazy przedmiotow”)*, taczace dzieto z
okiem, obejmujg z jednej strony jego rozciaglosé, z drugiej zas odpowiadaja za
wewnetrzny uklad figur 1 kolor. Zewngtrzne promienie, obejmujace cate
przedstawienie, tworzace klatke, prezentuja relacje w obrgbie ukiadu
kompozycyjnego. Zwane sg promieniami skrajnymi. Za$ te, ktore niosg do oka
swiatto 1 kolor to promienie Srodkowe. Natomiast promien taczacy zrenice
obserwatora z glowa Chrystusa pelni funkcje promienia centralnego®. Raggio
centrico jest najkrotszy i przekazuje najsilniejszy bodziec wzrokowy. Punkt
zbiegu linii perspektywy wykres§lnej okazuje si¢ najistotniejszy pod wzgledem
znaczenia. W ten sposob plan perspektywy geometrycznej przekazuje sens
dzieta, kierujac uwage odbiorcy na postaci o najwigkszym tadunku
semantycznym.

Uktad kompozycyjny zostal zatem podporzadkowany z jednej strony
warto$ciom znaczeniowym, z drugiej za$ formalnym™. Uktad postaci w szpaler
stuzy wykresleniu linii perspektywy zbieznej. Jednak ich warto$ciujace utozenie
— najblizej odbiorcy znajduja si¢ postaci donatoréw, nastgpnie postaci Marii i
Jana, a w centrum oddalone postaci Trojcy Swietej — odpowiada planowi
perspektywy semantycznej. Warto zauwazy¢, 1z przestrzen u Masaccia jest

warto$ciowana odwrotnie niz w ikonie UkrzyZowania z Kostarowcoéw. Tam

%" |bidem, s. 33.

% .B. Alberti, O malarstwie, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1963, s. 8.
% |bidem, s. 8-9.

O M. Rzepinska, Wstep, op. Cit., s. 42.
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najistotniejszy byt pierwszy plan. Natomiast we florenckim fresku, za sprawa
uzycia rzutu $rodkowego, najwazniejszym punktem obrazu stalo si¢ miejsce
zbiegu linii. Perspektywa planu geometrycznego to dominujgce narzedzie
stuzace do rozmieszczenia akcentow semantycznych. Znaczenie dzieta zostato
podporzadkowane composizione — uktadowi elementdw.

Ta sama zasada rzadzi upozowaniem postaci. Nie sg one zwrdcone
frontalnie do obserwatora, jak mialo to miejsce w ikonach, ale zachowuja
naturalne uktady ciata 1 gestow, wynikajace z ich relacji. Jednak owa
naturalno$¢, postrzegana tutaj raczej jako weryzm, jest wartos$cig pozorng, gdyz
takze postaci zostaly wpisane w klatke promieni widzenia. Osoby donatorow
klecza u wejscia do iluzorycznej kaplicy, zwroceni do siebie. Ich sylwetki ujete
zostaty z profilu, aby podkresli¢ bieg linii, daznos¢ wszystkich relacji ku
srodkowi kompozycji. Ponadto proporcje tych postaci sg wieksze, co przeczy
ich semantyce. A wynika to z zasad optyki: detale znajdujace si¢ blizej widziane
sa w naturalnych proporcjach, a w ramach oddalania wydaja si¢ coraz mniejsze.
Podobny schemat, realizowany przez uktad figur donatorow, dotyczy postaci
Swietego Jana. Nieco inacze] namalowana zostala figura Marii. Boza
Rodzicielka patrzy wprost na obserwatora fresku, natomiast dtonig wskazuje
ukrzyzowanego Chrystusa, jakby chciata podkresli¢ znaczenie postaci swego
Syna 1 ukaza¢ wtasciwg droge zbawienia. Jednak takze ten gest wpisuje si¢ w
uktad linii perspektywy zbiezne;.

Oprocz postaci rowniez i tto Tréjcy Swietej podporzadkowane zostato
metodom obrazowania perspektywy sytemu geometrycznego. Przestrzen
zinterpretowano przeciwnie, niz to miato miejsce w Ukrzyzowaniu z cerkwi pod
wezwaniem $wigtego Szymona Shtupnika. Cechg statg przestrzeni ikony jest jej
ptaskos¢, natomiast fresk skupia si¢ na ukazaniu glebi, przez co zbliza si¢ do
realistycznego widzenia przestrzeni. W pierwszym przypadku zostata ona zatem
podporzadkowana systemowi semantycznemu, gdyz jej ptaskos¢ pozwala na

wydobycie znaczenia sceny. W drugim za$§ — wynika z widzenia zgodnego z
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systemem geometrycznym, poniewaz wkleste traktowanie powierzchni stato si¢
warto$cig dominujacg dla catej kompozycji i wymoglo takze zmiany w obrebie
uktadu 1 wartoSciowania postaci. Obraz cech zmiennych powierzchni, jak
swiatlo, potozenie, odleglo$¢, wynika za§ przede wszystkim z zastosowania
geometrii widzenia®. Jest on roznie realizowany. W ikonie Ukrzyzowanie istota
ekspresji malarskiej polega na abstrakcyjnym zestawianiu Swiatla 1 cienia,
zwlaszcza w obrebie szat. Bliki §wietlne ktadg si¢ w ksztalcie linii. Natomiast w
Tréjcy Swietej cieniowanie zaznaczone jest w sposob bardziej stonowany, w
oparciu o ptaszczyzny.

Powierzchnia ptaska pozwala zatem na podniesienie znaczenia
semantycznego pola perspektywy, za§ glebia podkresla istote geometrycznego
wyrazu przestrzeni. Jednolite zlote tto ikony, odwotujace si¢ w polu
perspektywy semantycznej do sfery sacrum, zastgpiono architektoniczng ramg
fresku Masaccia. Z niezwykla dbatoscig o szczegoly przedstawiona zostala
glebia antykizujacej kaplicy, otwierajacej si¢ od strony nawy wysoka arkada,
sklepionej kolebka z kasetonami, w ktéorych znajduja si¢ rozety. Uklad
kasetonowy pozwolilt na ukazanie mistrzostwa w wykre§laniu promieni
widzenia. Figury zdaja si¢ ging¢ w przytlaczajacej architekturze. To nie ich
wzajemne relacje ani teologiczna tre$¢ sceny majg znaczenie, ale tym, co wazne
jest doskonato$¢ ludzkiego tworu. Za sprawg przewagi systemu perspektywy
geometryczne] w ksztaltowaniu widzenia istotniejsze stalo si¢ bogactwo
profanum, a nie kwestia reprezentacji sacrum w postaci Trojcy Swietej. Ponadto
niezwykla glebia przestrzeni uzyskana zostala nie tylko za pomoca perspektywy
linearnej, ale takze barwnej. Kolor powiazano tu $cisle ze $wiattem®. Zgodnie z
zasadami optyki — dal przedstawia si¢ w barwach chtodniejszych, z
charakterystycznym rozniebieszczeniem. Wida¢ to chociazby, gdy porowna si¢

kolumny arkady otwierajacej iluzoryczng kaplice 1 te, ktore ja zamykaja.

! Ibidem, s. 32. O cechach stalych i zmiennych powierzchni wedtug Albertiego.
2 |bidem, s. 50-51. W teorii barw Albertiego brak tradycji antycznej. Jego decyzje wynikaja z praktyki
malarskiej, a zatem sg powszechnymi w okresie quattrocenta [A.J.].
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Geometryczny sposob widzenia obejmuje wiec w Trdjcy Swietej dwie techniki
perspektywiczne.

Semantyczne postrzeganie stanowi we fresku z Santa Maria Novella
jedynie uzupehienie metod geometrycznej reprezentacji przestrzeni. Wydaje
si¢, ze to doskonale oddane wnetrze mogtoby pozosta¢ puste. Wystarczytoby to
do przedstawienia ideowych tresci, ktére glosi perspektywa. To czlowiek 1 jego
dzieto stoi w centrum zainteresowania artystow quattrocenta. Nie natura, jaka
powotat do zycia Stworca, ale natura wytworzona przez cztowieka. Obiektem
nasladowania jest tu wigc idealna forma. Zatem nie chodzi tu o nasladowanie,
ale o tworzenie. Sztuka nie ma wyraza¢ niezmiennego praobrazu sfery $wiete;,
ale ma stanowi¢ dumng pies$n na temat ludzkich mozliwosci. Nawet grob Adama
zostal przedstawiony na fresku Masaccia jako renesansowy nagrobek, dla
konstrukcji  ktorego wazkie sa wszelkie kwestie formalne, wigzane z
geometrycznym pojmowaniem przestrzeni. Nie jest zas, jak w przypadku ikony
z Kostarowcow, gora rozcigta wbrew tym regutom, aby ukazac jej tres¢ —
typologiczng tacznos¢ Adama z Chrystusem. Nie mozna jednak powiedzie€, ze
owo znaczenie nie zostalo zasygnalizowane w Trdjcy Swietej. Wydaje sie, ze
byto tylko pretekstem do zglebiania metod perspektywy artificalis,

wytworzonego przez cztowieka sposobu widzenia.

V. Zakonczenie

Dwa systemy perspektywiczne — semantyczny i geometryczny — sg
realizowane w odmienny sposob w obrebie podobnych ikonograficznie
przedstawien, pochodzacych z roznych kregéw kulturowych. Inna jest tez
geneza takiego wyboru sposobu prezentacji przestrzeni oraz catego $wiata
przedstawionego w konkretnym dziele sztuki. W przypadku ikony
Ukrzyzowanie 7~ KostarowcOw  system  zalezno$ci dwoch — planow
perspektywicznych, w ktéorym zdecydowanie dominuje warstwa semantyczna,

oparty jest na tradycji. Kompozycja kazdej ikony, metody widzenia §wiata
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wywodzi si¢ z przekonania o boskim postannictwie malarza, o wypehianiu
Swigte] misji odstaniania przed wiernymi przestrzeni transcendencji. Jej
wizerunek zostat zasugerowany jedynie znakowo. Dzigki deformacji odsunat si¢
od werystycznego sposobu obrazowania. Semantycznos$¢ ikony pozwala zatem
na postrzeganie sfery sacrum wilasnie w oparciu o brak podobienstwa do
profanum. Taka perspektywa §wiata sakralnego przekazywana byta od poczatku
funkcjonowania sztuki prawostawnej i1 jest obecna takze dzisiaj. Wszelkie
wplywy malarstwa zachodniego polegaly na wprowadzeniu wigkszej dozy
realizmu. Na upodobnieniu sacrum do profanum. Jednakze te zjawiska
artystyczne nie wplynety w zasadniczy sposob na tradycje obrazowania w
ikonach. Skoro ich zadaniem jest przedstawianie wspolnego praobrazu,
wspolnej wizji rzeczywistosci $wietej, nie moze ich rdézni¢ sposob tej
reprezentaciji.

Natomiast powigzanie planow perspektywicznych, w ktorych przewaza
koncepcja geometryczna, prezentuje Tréjca Swieta Masaccia z kosciota Santa
Maria Novella we Florencji. Taka koncepcja rzeczywistosci wynika z

naukowego podejscia do otoczenia.

»Alberti — jako pierwszy — przenosi radykalnie (...) akcent z nastawienia technicznego,

manualnego dawnych podrecznikéw malarskich na sprawe intelektu, $wiadomosci,

odkrywczosci wizualnej”*®.

Rzeczywisto$¢ obrazu nie jest zatem konstruowana na zasadzie biegtosci
warsztatu, ale w oparciu o matematyczne pojecia. Te same prawa rzadza
$wiatem profanum i sacrum. Na zasadzie analogii rzeczywisto$¢ Swieta w
okresie quattrocenta zostata podporzadkowana zasadzie prawidet naukowych,
charakterystycznych dla sfery materialnej. Renesansowa sztuka wloska stawiata
sobie zadanie odnalezienia wspdlnej, jednej zasady kosmosu. Zgodnie z tg wizja

budowano perspektywe widzenia $wiata przedstawionego obrazow XV wieku.

** M. Rzepinska, Wstep, op. cit., s. 18.
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Nie ginie ona w §wiadomosci artystow wraz z koncem tej epoki, ale, poddawana
licznym zmianom, jest obecna i wspodtczesnie.

Te dwa wuklady pdél oddzialywan perspektywy 1aczy swoista
niesSmiertelno$¢, wynikajagca z opowiedzenia si¢ za dwiema racjami, ktore
zawsze beda towarzyszy¢ artystycznym poszukiwaniom sfery Swigte] — za
mistycznym lub racjonalnym postrzeganiem. Rzeczywisto$¢ transcendencji
bedzie przekazywana albo na zasadzie znakow symbolicznych, albo w oparciu o
naukowg metode abstrahowania reguly absolutu. Te dwa obrazy zaleznos$ci
perspektywicznych laczy takze cel. Zadaniem zaro6wno perspektywy
semantycznej ikon, jak 1 geometrycznej malarstwa quattrocenta jest
przekraczanie mozliwosci widzenia ludzkiego oka. Juz samo przeniesienie
trojwymiarowej przestrzeni w plaszczyzng obrazu to zabieg, ktoéry
podporzadkowuje optyke zasadom konceptualizmu. Przede wszystkim jednak
przekraczanie to opiera si¢ na ukazywaniu za pomocg S$rodkow ze sfery
materialnej obrazu rzeczywistosci niepostrzegalnej ludzkim okiem.

Perspektywa zatem stanowi forme symboliczng, nie jest tylko sposobem
prezentacji postrzegania rzeczywistosci. Nie dotyczy wytacznie widzenia, ale i
swiadomosci. Funkcjonuje jako warto$¢ charakterystyczna dla konkretnego
kregu kulturowego 1 danego okresu historycznego. Nie przedstawia tylko
metody ukazywania przestrzeni w obrgbie dzieta malarskiego, ale jest zasada
konstruowania calej jego rzeczywisto$ci — postaci, przedmiotow, architektury,
elementow natury. Decyduje takze o doborze srodkéw malarskich — 0 kolorze,
gradiencie czy technice. Perspektywa skupia si¢ na zalezno$ci miedzy okiem a
rozumem lub duszg. Mowi zatem nie tyle o widzeniu, co o pojmowaniu. O

swiadomej konstrukcji rzeczywistosci.
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