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dkryte w dobie renesansu reguty perspektywy zmienity bieg
dziejéw w sztukach wszelkich. Byt to wéwczas ,,milowy krok”.
Wykonania fresku na sklepieniu Kaplicy Sykstynskiej Michat
Aniot podjat sie niechetnie. Mimo tego dzieto uwazane jest za
jedno z najwazniejszych i najwiekszych osiggnie¢ mistrza. Tkwig
w nim emocje wyrazone artystycznym kunsztem. Malowidto
dowodzi przenikniecia przez autora arkanéw techniki i technologii al fresco, oczy-
wiscie biorgc pod uwage dwczesny stan wiedzy. Sq to najczesdciej podnoszone
walory dzieta, tak w rdznego rodzaju popularno-naukowych periodykach, jak
i w zaawansowanych profesjonalnie opracowaniach. Nieco rzadziej wspomina sie
o zwiekszajgcych sie postaciach od strony wejscia do kaplicy w kierunku ottarza,
co ma powodowac perspektywiczny ich odbidr, jako jednakowej wielkosci.

Fresk na sklepieniu Kaplicy Sykstynskie] powstawat w latach 1508-1512.
Ze wzgledu na nieporozumienia z papiezem Juliuszem I, praca czesto byta prze-
rywana, czasem na dtuzszy okres czasu. Mimo to konsekwencja rozwigzania
przestrzennego zostata zachowana. Mistrz podzielit sklepienie kolebkowe z lune-
tami na formalne i tematyczne sekcje, zachowujgc biblijng narracje. Rytmiczny
uktad podzielony jest dwustronnie tukowymi pilastrami zwiehczonymi toskanskimi
gtowicami i potgczonymi gurtami. Twérca umiescit tam w przeréznych pozach
postaci tworzgce historie ludzko$ci od stworzenia $wiata po biblijny potop.

W tym rytmie gtowic toskanskich i gurtdw, jedynymi tréjmiarowymi elemen-
tami sqg lunety opatrzone delikatnym ornamentem. Jednakze mistrzowskie kom-
pozycje postaci siedzgcych, kleczgcych bqdz stojgcych na gtowicach sprawiajg
wrazenie réwniez tréjwymiarowych. Jedynie sceny tworzgce centralny cigg zda-
rzeh oraz umieszczone w szczytach lunet, sg odbierane jako ,ptaskie” obrazy.
Wszystko to tworzy spéjng kompozycje zgodnq z intencjg autora.

Pilastry, gtowice i gurty w poszczegdlnych sekcjach zostaty skonstruowane
w perspektywie ,jedno zbieznej”, bqdz tworzg uktad ,rozbiezny”. Tenze , trik”
zauwazyEé mozna dopiero po wnikliwym ,wczytaniu” sie w ztozono$¢ uktadu
dopetniajgcych sie tre$cig obrazdw. Autorskie metody interpretacji przestrzeni
swiadczqg nie tylko o najczesciej przywotywanym mistrzowskim warsztacie, ale
réwniez o gtebokiej znajomosci zasad perspektywy i, byé moze opartej na intuicii,
znajomosci praw optyki. Pozbawione wszelkich tréjwymiarowych elementéw
sklepienie kolebkowe zyskato zupetnie nowq jakosé, stato sie ztozonq, bogatg
w detal przestrzenng formq, ze swoistg acz pozytywnie narzucajqcq sie harmo-

niq. (rys. 1,2 [1])
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Rys. 2. Przy ,rozbieznej" perspektywie w centralnej
czesci zdjecia, ,tréjwymiarowe” gtowice
i postaci wygladajg bardziej przekonywujg-
co od rzeczywiscie tréjwymiarowego szczy-
tu lunety (Zrodto: fot. autora)

Rys. 1. Fragment sklepienia i powiek-
szone  stworzenie Adama;
zdjecie wykonane z tego so-
mego miejsca z widocznymi
»przerysowaniami” perspekty-
wicznymi; perspektywa ,,roz-
biezna" (zrédto: fot. autora)

Fresk zapoczgtkowat serie
realizacji mistrza, w ktérych ten-
dencje do bardzo indywidualne-
go ksztattowania formy i wpty-
wania na jej odbiér osiggnety
swoje apogeum. W 1524 roku
Michat Aniot rozpoczagt jedno ze
swoich nieukohczonych dziet;
klasztor San Lorenzo we Florenciji
niewgtpliwie wyrdznia sie rozwig-
zaniem tak eksterieréw, jak
i wnetrz. Wszedzie daje sie po-
znac reke mistrza. Bryta Buonarot-
fiego rozwineta o ponad 150 lat
wczesniejsze dzieto Filippo Brune-
lesco (Bruneleschi), ktéry uwazo-
ny byt obok Albrechta DUrera za
odkrywce perspektywy. Nie wy-
korzystat on jej praw z takq bie-
gtoscig jak Buonarotti. Przedsio-
nek do Biblioteki de Medicich
(Laurenziana), ukonczony przez



Vasariego i Ammanatiego juz po $mierci artysty, John Shearman uwaza za wne-
trze o wyraznych manierystycznych cechach. Nisze, podwadjne agrafy ,Scisniete”
w narozach i takiez pilastry, wszystko to tworzy unikalny klimat miejsca, ktére mia-
to by¢ réwniez teatralnym. To zamierzenie mistrza ziscito sie dopiero w XIX wieku.
Na schodach posadzono widzéw (czyli na widowni wielokierunkowej), wokot
,ofoczono” ich akcjg zaaranzowang na motywach zaczerpnietych z poezji Mi-
chata Aniota (rys. 3 [2])

a) b)

Rys. 3a, b. ,Nieergonomiczne” schody miaty stuzy¢ réwniez, jako siedziska; jest to odwazna
propozycja dla renesansowego widza, podobnie, jok agrafy w narozu (zrédto:
fot. autora)

W 1536 roku Michat Aniot rozpoczagt realizacje placu Kapitolinskiego. Przy
wszystkich watpliwosciach dotyczgcych autorstwa, jaokie do dzi§ nurtujg bada-
czy, tam rowniez wszedzie widac¢ reke mistrza. Rozbiezny uktad obiektéw przed
centralnym Patacem Senatoréw zamyka optycznie powiekszong przestrzen.
Nadfo, marmurowe ,wciecia” w posadzce prowadzg wzrok, pofegujac wraze-
nie przestrzennosci placu. Zostaty ,,objete” owalem, w centrum ktdérego stangt
posag Marka Aureliusza na koniu. Inspiracja mistrza we wszystkich tych poczyna-
niach przestrzennych jest az nadto widoczna (rys. 4).

Rozwigzanie Buonarottiego powtdrzyt po potowie XVII wieku Gianlorenzo
Bernini. Mozna dopatrywad sie co najmniej dwdch przyczyn takiego a nie innego
uformowania kolumnady. Skrzydta otwierajgce sie na fasade Carlo Maderny,
nadajg jej dynamike, natomiast samo wejscie juz w pierwszg cze$¢ kolumnady
prowokuje do podniesienia wzroku, przez co szczyt ,zagubionej” koputy staje sie
nie tyle dominujgcy, co czytelny (rys. 5).



Rys. 4. Pomimo zachowania symetrii osiowej, kompozycja Placu na Kapitolu sprawia wra-
zenie dynamicznej (zrédto: fot. autora)

Rys. 5. Skraj kolumnady: punkt, z ktérego koputa na katedrze Sw. Piotra widoczna jest pra-
wie w catosci, ,,ukryty” za elewacjg Madermny pozostaje tambur; Bernini chyba wta-
$ciwie odczytat intencje Buonarottiego (zrodto: fot. autora)

Pokrotce omdwione dzieta najwybitniejszego mistrza renesansu i réwnie
wszechstronnego twoércy doby baroku, sg milowymi krokami w $wiatowej archi-
tekturze oraz pierwszymi, w ktdrych nowatorsko uzyto zasad perspektywy. Roz-
wigzania wynikaty z natury rzeczy. Twoércy nie korzystali z zadnej optyki, clou
kompozycji w kazdym z omawianych dziet jest wynikiem artystycznej intuicji
z jednej strony oraz wrecz inzynierskiej kalkulaciji z drugiej. Nie mogto mieé miej-
sca dochodzenie do wyniku na zasadzie kolejnych préb i bteddw.

Na tle sklepienia ,,Sykstyny”, Placu Kapitolihskiego, czy zespotu bazyliki $w.
Piotra na Watykanie, optyczne pogtebienie apsydy w mediolahskim San Satiro



autorstwa Donato Bramantego wydaje sie osiggnieciem mniej znaczgcym. Bio-
rgc pod uwage okres budowy obiektu (1476-1482), i fakt sprostania wymogom
zleceniodawcy, mimo niekorzystnych warunkéw przestrzennych spowodowa-
nych brakiem mozliwosci wzniesienia gtebokiego prezbiterium, Donato Bramante
w petni wywigzat sie ze zlecenia. Przemyslany detal zastosowany w eksedrze
optycznie pogtebia jg do 4-5 metréw, podczas gdy rzeczywista gtebokose nie
przekracza 0,8 metra. Podobne wrazenie sprawia ,,Ostatnia wieczerza”. Malowi-
dto Leonardo da Vinci znajduje sie nieopodal, w refektarzu zespotu klasztornego
Santa Maria della Grazie. W obydwu przypadkach artysci zastosowali jeden,
centralny punkt zbiegu, aczkolwiek odbiér przestrzeni w dziele Bramantego jest
petniejszy poprzez skrécony, ale de facto istniejgcy trzeci wymiar. Rzeczywiste
wymiary i proporcje eksedry czytelne sq dopiero z transeptu (rys. 6).

Rys. 6. Dzieto Bramantego jest znakomitym przyktadem znajomosci praw perspektywy, jak
réwniez perfekcyjnego warsztatu; dopracowany detal ,,uwiarygadnia” gteboko$e
eksedry (zrédto: fot. autora)

Zatozenia inscenizacyjne i samo powstanie pierwszego krytego obiektu tea-
fralnego nowozytnej Europy tworzy ztozong i do dzis nie w petni wyjasnionq ,,siec”
wydarzen. Andrea Palladio zmart w 1580 roku cedujgc na swego syna Scilio kon-
tynuowanie budowy Teatro Olimpico. Stynny pdzniej obiekt w Vicenzy najpraw-
dopodobniej nie byt jeszcze zadaszony, poniewaz nie rozpoczeto wznoszenia
frons scenae, ktéra warunkowata wysokosé obiektu. Palladio pozostawit szkic
z dwoma wariantami episkenion-u. ROzniq sie one wtasnie wysokosciq i to zna-
czgco. Ok. 1584 roku Vincenzo Scamozzi podjat sie ukohczenia budowy, tyle ze
do zadnych proporcji sugerowanych przez Palladia nie odnidst sie scisle. To da
sie ustali¢ z wszelkg pewnoscig. Natomiast wielkg zagadkg pozostaje wysoko$c
puplitum, jak réwniez zagtebienie orchestry w stosunku do pierwszego rzedu. Ale
to nie wszystkie zmiany, ktére zasadniczo wptynety na warunki inscenizacyjne
w teatrze.

Przestrzen za frons scenae zostata zabudowana lekko wznoszgcymi sie
Luliczkami” z przypisanymi im wzdtuz, po obydwu stronach budynkami stylizo-
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wanymi na starozytny Rzym.
Najprawdopodobniej Scamozzi,
idgc za wczesniejszymi prébami
Rafaela Santi/ Peruzziego, pro-
bowat zrealizowac ,scenografie
uniwersalng”. Pomijajgc  samqg
idee, jako catkowicie chybiong,
oglgdalno$¢, a za tym i oddzia-
tywanie na wyobraznie widza,
jest znikome. Przyktadowo, cen-
fralna uliczka wychodzqgca
z porta regalis, zakohczona sym-
boliczng bramg miejskg, w petni
czytelna jest tylko z kilkku Srodko-
wych miejsc czwartego rzedu.
Widoki ,,uliczek” w 4 bocznych
otworach czytelne sqg réwniez
z kilku zaledwie miejsc na wi-
downi. Przesqdzito to o uzytecz-
nosci sceny. Scamozzi wykreowat
iluzjonistyczng  przestrzen, ale
W gruncie rzeczy stworzyt ,,sztuke
dla sztuki” (rys. 7 [3]).

Co nalezy w tym miejscu
podkresli¢, to fakt, ze iluzja prze-

Rys. 7. Ujecie wykonane standardowqg optyka,
centralnie z czwartego rzedu; zamiar op-
tycznego wydtuzenia ,uliczki” powiddt sie, Strzenna juz w tamtym okresie
jednakze ograniczona widocznosé (dia 9, 10 stata  sie istotnym elementem
widzéw) przesqdzita o popularnosci sceny warsztatu — architekta,  szerzej:
w Olimpico w XVI wieku; premierowy ,krél twdrcdw sztuk wszelkich z akcen-
Edyp” zagrany zostat tylko raz; ujecie z ndj-  1om ng przedstawiajgce”.

wyzszego rzedu z bocznej ,flanki” widowni
wykazuje ograniczong uzytkowosé rozwig-
zania Scamozziego (zrédto: fot. autora)

Wiadomo, ze fteoria per-
spektywy SciSle wigze sie z pra-
wami optyki i ,zazebia” z szeroko
juz w dobie renesansu uzytkowa-
nym wynalazkiem zw. camera obscura (ciemna komnata). Woéwczas, kiedy nie-
znana byta jeszcze umiejetnos¢ zapisu obrazu, artysci wykorzystywali jg gtdwnie
dla uzyskania poprawnej perspektywy i proporciji. Znane sq ryciny tworcy wedut
(prawdopodobnie Antonio Canal lub Bernardo Belotto), siedzgcego na zbitej
z desek zwyzce, z gtowqg nakrytq czarnym ptdtnem, spod ktdrego wytania sie
tubus obiektywu (juz obiektywu, bo we wczesdniejszych ,,modelach” byt to tylko
otwér w prostopadtosciennym pudle).

O wykorzystaniu optyki do zapisu obrazu mozna méwi¢ od trzeciej dekady
XIX wieku, kiedy to Dauguerre, Nieépce i Talbot niezaleznie od siebie, ale w zblizo-
nym czasie, ogtosili Swiatu swoje wynalazki. Zarejestrowany obraz srebrowy (naj-
ogdlniej) dat twdrcom do reki narzedzie pozwalajgce sie w wieloraki sposéb wy-
korzystywaé. Poza mozliwosciqg rejestracji codziennych zdarzeh w ,zwykty”
sposbéb, technika fotograficzna pozwalata juz wéwczas na daleko idgce prze-
ksztatcenia rzeczywistosci.



W trzeciej dekadzie XX wieku najbardziej znaczqgcy wktad do innego ,,0d-
bioru $wiata" przez obiektyw wniosta szkota ,,Bauhaus”. Fotografia stata sie nie-
zbednq podporg nie tylko dla mistrzéw architektury i jej adeptdw, ale rdwniez dia
tworcoédw sztuk wszelkich. Stuzyta rejestracii istotnych (i mniej istotnych) zdarzen,
ale, co chyba najistotniejsze, dawata mozliwos¢ zapisu i korekty procesu projek-
towego czy wielostronnego oglgdu modelu obiektu lub zatozenia wielkoprze-
strzennego. To tylko wyjete z ogromnej puli mozliwosci przyktady zastosowania
fotografii, ktéra w XIX i na poczgtku XX wieku nie nabrata wyraznych znamion
sztuki i w jej Swiecie nie miata jeszcze nalezytego powazania. Swoje miejsce
stopniowo zdobywata w latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku. Wspo-
mniana juz szkota ,,Bauhaus” z pewnoscig przyczynita sie do podniesienia jej
prestizu. W niezrealizowanym ,,Teatrze Totalnym” twércy zamierzali dziata¢ na
wyobraznie widza fotografiami rzutowanymi na pétprzezroczyste ekrany ustawio-
ne na galerii okalajgcej parter widowni. Uktad przestrzenny sceno-widowni, dla
ktérej m.in. takie wtasnie zatozenie przyjeli Erwin Piscator z Walterem Gropiusem,
daty poczgtek innym, w wiekszosci niezrealizowanym rozwigzaniom, ktére ,sta-
wiaty” na réznorakie wykorzystanie obrazu ,,zatrzymanego w czasie”, jak rowniez
~ruchomego”. Stad powoli, ale to juz w latach powojennych, wytonita sie zupet-
nie inna formuta dla percepcji fotografii. Gtdbwng przyczyng byta masowosé
odbioru obrazu przetworzonego przez optyke, najpierw poprzez kino, podziniej
telewizje.

Przecietny widz najczesciej nie zdaje sobie sprawy, jak dalece przetworzong
rzeczywisto$¢ oglgda na ekranie telewizora. Mozna odrzuci¢ barwe i tonacje,
chociaz sq to rownie istotne elementy wspdttworzgce i wptywajgce na odbidr,
a za tym i jego kompozycje, nastrdj. Ale najistotniejsze wydaje sie ujecie i prze-
tworzenie przez optyke przestrzeni, w tym proporcji elementéw kompozyciji. Reali-
zator obrazu przekazuje widzowi sfotografowany przedmiot, osobe, krajobraz, juz
z odpowiednig dawkg emociji. Widz (telewidz), nie bedzie §wiadom co do zasto-
sowanej metody dla uzyskania tejze przeksztatconej przestrzeni i niekoniecznie
odbierze jq, jako przeksztatcong. Obraz przekazany widzowi moze tez by¢ naj-
zwyklejszym przekazem rzeczywistos$ci, pozbawionym cech szczegdinych. Wow-
czas proporcje kompozycji odpowiadajg odbieranym przez ludzkie oko, o$wie-
tlenie jest poprawne obejmujgce catos¢ kadru, a odtworzona barwa uznawana
bedzie przez widza, jako ,prawdziwa”. Od profesjonalizmu realizatora obrazu
i operatorow kamery (w zargonie TV: szwenkieréw) zalezy, czy tenze przekazany
widzowi kadr (lub ich ciqg), wywrze na nim szczegdline wrazenie. Ow profesjona-
lizn wtasnie moze tworzy¢ chwilowe arcydzieta, ktére zgodnie z przestaniem
autoréw widowiska zapadng gteboko w jego pamieci. Optyka i jej swiadomy
uzytkownik, moze bardzo wiele [4].

Drzisiejsza kamera telewizyjna posiada szeroki zakres transfokacji. Obiektyw
o kgcie widzenia od 70° do 30°, uchodzi juz za $redni. W kamerach stacjonarnych
skrajne wartoéci dochodzg odpowiednio do 90 i 20 stopni, przy odpowiednim
formacie ortikonu dajgcym mozliwos¢ dziatania gtebiq ostrosci. W profesjonal-
nych obiektywach produkowanych aktualnie do kamer TV i aparatow fotogra-
ficznych (digitalowych), bywa ona celowo ,sptaszczana”, to dla uzyskania pla-
stycznego obrazu (rys. 8, 9).
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standard 45 st

Rys. 8. Zdjecie wykonane szerokokgtng optykg
o kgcie widzenia 65°; pierwszoplanowa
rzezba ma okoto 1,20 m wysokosci. Ponizej
ujecie powtdrzone z wyzszego punktu i oko-
to 3 m. blizej, standardowq optykg o kqgcie
widzenia 45°, obydwa ujecia kadrowane
z kwadratowego formatu (Zrédto: fot. autora)

Wystawa lalek zorganizowana przez
Centrum Scenografii Polskiej w nieu-
kohczonym i nieoddanym do uzytku
obiekcie dydaktycznym  Wydziatu
Organizacji i Zarzgdzania Politechniki
Slgskiej w Zabrzu (przed podwiesze-
niem pod kratownicami ptyt gipso-
wo-kartonowych). Autor obiektu: Piotr
Obracaj, projekt i realizacja 2002-
2003.

Na ile mozliwosci te mogag
by¢ wykorzystane przez kreato-
row przestrzeni...? Bo nie tylko
przez architektow. Z dotychcza-
sowego wywodu wynika szerokie
i wtasciwie nie mierzalne spec-
trum zastosowan. Kazde dzieto
sztuki wizualnej mozna zinterpre-
towa¢ bardzo rdinie, oczywiscie
majgc na uwadze $wiadomy cel
ewentualnego przetworzenia
rzeczywistosci. Poprzez zastoso-
wanie odpowiedniej optyki, sze-
rokokgtnej, ,dtugiej” (teleobiek-
tyw), czy standardowej (a wiec
odpowiadajgcej odbiorowi pro-
porcji przez ludzkie oko), mozna
zaakcentowac to co istotne, lub
zgubi¢ to, czego twodrca dzieta
nie chce ujawniaé. Moze to nie-
jednokrotnie prowadzi¢ do zafat-
szowania rzeczywistosci, i czesto
do nadania przecietnemu dzietu
rangi WIELKIEJ SZTUKI. Jednakze
mozliwosci te rozpatrywadé nalezy
od strony ich pozytywnego od-
dziatywania na percepcje dzieta
sztuki. Zatem efekty takie jak:
przerysowanie proporcji 0s6b/
przedmiotéw/obiektéw, ,skroce-
nie” perspektywy czy wyekspo-
nowanie poprzez ,wyostrzenie”
ktérego$ z planéw, mogg pod-
kresdlic walory dzieta sztuki wizual-
nej, czasem nada¢ mu zupetnie

nowq jako$¢. To wtasnie znajomoseE praw optyki i jej stosowanie daje twdrcy do
reki elastyczne narzedzie, rozszerza spectrum srodkédw wyrazu (rys. 9).

W szkicowym ujeciu zwiqzkdw optyki z percepcijq dziet sztuki nie sposéb nie
przywotac¢ nazwiska niemieckiego malarza Hansa Holbeina Mtodszego (14772 -



15437?). Byt mtodszy od Albrechta
DUrera (1471-1528), trudno dzi$
dojs¢, czy znat jego traktat doty-
czqcy perspektywy. Niewagtpliwie
wiedze w tym temacie posiadt
na poziomie niekwestionowane-
go jej odkrywcy. Przebywajgc na
londynskim dworze kréla Henryka
VIl i bedgc jego nadwornym
malarzem, wykreowat dzieto,
ktérego ztozonos¢ tredci i zagad-
kowa symbolika, do dzi§ frapuje
profesjonalnych badaczy, jak
i wszystkich amatoréw Swiato-
wego malarstwa.

Francuscy ,,Ambasadoro-
wie” pokazani przez mistrza sq
naturalnej wielkosci (deska de-
bowa 207 x 210 cm), otoczeni
instrumentami muzycznymi, na-

wigacyjnymi i astrologicznymi,

oraz o roéznorakiej tematyce Rys.9. Zdjecia wykonane ,Rybim okiem™" 150° kgt
ksigzkami. Zegar stoneczny wska- widzenia; nizsze dla wyeksponowania po-
zuje date 11.04.1533 r. przyjeto staci na pierwszym planie przy maksymal-
wiec jg za wiehczqgcq dzeto. nym otworze przystony (2,8), w dolnym

prawym narozniku rzuty i widok sali (o cze-
Sciowo zmiennej funkcji) wykonany optykg
o kqgcie widzenia 65 stopni (zrddto: fot. autoral)

Wszystko to ma zwigzek z podrd-
zami, zyciem duchowym i atmos-
ferg panujgcg na dworze, na-
wigzuje do kolei zyciowych tytutowych ambasadordw.

Na pierwszym planie znajduje sie nieczytelny przedmiof, ktérym twoérca wy-
razit co$, czego nie chciat powiedzie¢ wprost. Z bliska, z lewej strony pod ostrym
kgtem obserwujgc ten fragment obrazu mozna doczytaé sie czaszki — szczegoélny
sposdb wyrazenia memento mori. Majgc na uwadze stosunki, jakie panowaty
w Anglii za panowania Henryka VIil, szczegdlnie atmosfere dworskg, mozna owo
przypomnienie $mierci odnie$¢ bezposrednio do bohateréw obrazu; wszak za-
grozeni byli wszyscy. Ale przechodzgc do $rodkédw wyrazu, Holbein wykazat sie
nie tylko perfekcyjng znajomosciqg zasad perspektywy, ale czym$ ponad to.
Angielski malarz i badacz ,tajemnych” §rodkédw artystycznych, David Hockney
udowadnia niezbicie, ze mistrz uzyt prostego, znanego juz wéwczas obiektywu
sktadajgcego sie z dwu symetrycznie ztozonych soczewek ptasko-wypuktych
(peryskop). Przy jego pomocy zrzutowat czaszke bezposrednio na deske przez
odchylony od osi obiektyw i starannie odtworzyt znieksztatcong forme. Mozliwe,
ale catkowitej pewnosci mie¢ nie mozna. Dla przyblizonego odtworzenia formy
mozna uzy¢ zwyczajnej tyzki, na ktérej po ustawieniu jej pod odpowiednim kag-
tem odbija sie nieco tylko znieksztatcona czaszka. Natomiast pewnosci nie moz-
na mie¢ chociazby dlatego, ze mistrz tym i wieloma innymi swoimi dzietami po-
twierdzit najwyzszych lotéw kunszt warsztatu. Wracajgc do ,,Ambasadorow”,
perspektywicznych przeksztatcen jest wiecej. Zaréwno fraktat o macierzach, jak
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i lezacy ponizej gryfu mandoliny $piewnik koscielny, zostaty przerysowane per-
spektywicznie, punkty zbiegu nie ,trafiajg” w horyzont, mimo iz oba przedmioty
lezg poziomo. Kazimierz Bartel wszystkie te celowe ,niedoskonatosci” przypisuje
okazanej przez Holbeina checi podkreslenia sprzecznosci i ztamania skgdingd
istniejgcego na obrazie, drobiazgowego realizmu (rys. 10 [5,6]).

Rys. 10. Dzieto Hansa Holbeina Mtodszego ,Ambasadorowie” i odtworzona w programie
»Photoshop” czaszka; tatwiejsze do ,odkrycia” sq poprowadzone niezgodnie
z rzeczywistodciq linie zbiegu ksigzek, ,niezafatszowana” jest tylko mandolina
(zrédto: archiwum autora)

Przyktad dzieta Hansa Holbeina potwierdza teze przewijajgcq sie w artykule:
kojarzenie praw optyki ze sztukami wizualnymi wszelkiego autoramentu, moze
da¢ niemierzalne $rodki wyrazu i efekty twércze. Umiejetne wtqczenie technik
komputerowych do twdrczosci wspomaganej prawami optyki z pewnosciq be-
dzie przy$pieszac i tak juz dynamiczny rozwdj sztuk wszelkich. Obawa o naduzy-
wanie tych nowych mozliwosci istnie¢ bedzie zawsze. Analizowanie i oddzielanie
prawdziwego dzieta sztuki od tandety i pozoranctwa bedzie naleze¢ do odbiorcy.
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INTEGRACJA SZTUKI | TECHNIKI W ARCHITEKTURZE | URBANISTYCE.
SZTUKI WIZUALNE A PRAWA OPTYKI

STRESZCZENIE. Od doby renesansu iluzja przestrzenna stata sie jednym z istotnych srodkéw
wyrazu. Stosowana byta we wnefrzach, na elewacjach, siegata niejednokrotnie skali urba-
nistycznej. Przy opanowaniu tego specyficznego warsztatu, twérca mogt kreowaé prze-
strzen w warunkach, ktére z pozoru nie pozwalaty na satysfakcjonujgcg forme wypowiedszi.

XIX wieczny wynalazek fotografii przyczynit sie do wielokierunkowego rozwoju form re-
jestracii i przekazu obrazu, zaréwno ,martwego”, jak i ozywionego ruchem. Wptyneto to
zZnaczqco na zmiany w percepcji dzieta sztuk wszelkich.

W dobie opanowania $wiata przez media, tatwosci dostepu do wysokiej jakosci form
rejestracji obrazu, stworzona zostata ztozona machina multimedialna. Moze ona z jednej
strony dziatac¢ na korzy$¢ tworcy, z drugiej moze demaskowac i podkreslac jego niedosko-
natosci i btedy warsztatowe.

Zatem percepcja dziata sztuki stata sie funkcjq wielu réznych, réznego pochodzenia
elementéw sktadowych, gdzie czesto bierng role moze petni¢ ono samo. Oswietlenie,
klimat miejsca w szerokim ujeciu, w koncu naktadajgcy sie na to odbidr za posrednictwem
optyki zmienia wszelkie parametry percepcji. Tym samym przecietny odbiorca dzieta sztuki
staje sie bardziej wymagajgcy. jednakze jego oczekiwania niekoniecznie muszq iS¢ w parze
ze $wiadomosciq i zrozumieniem.

Stowa kluczowe: sztuka, architektura, optyka, iluzja, percepcja
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