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Z perspektywy perspektywy

Kiedy sig staje na wprost przestrzeni i mysli o jej zo-
brazowaniu, w sposob nieunikniony wchodzi sig wowczas
w relacje metafizyczne zardwno z tym, co widziane, jak
iz tym, co my$lane. Majac w pamigci przebyta przez arty-
stow drogg, owe stulecia kultywowania i udoskonalania
perspektywicznych rozwiazan, intensyfikowanych co naj-
mniej od renesansu, ale takze wielo$¢ filozoficznych do-
ciekan, ktéorym dojrzaty poczatek dat Kartezjusz, sitq rze-
czy pragnie sig¢ podjaé problem na jeszcze inny sposob.
Iluz to malarzy, tworcow instalacji i realizatorow wideo,
wreszcie fotografow odpowiadato na wyzwanie, ktore nie-
sie ze sobg historia iluzjonizmu ze wszystkimi probami
zaprzeczania mu i uwalniania si¢ od niego. Szczegdlnie
sztuka wspotczesna obfituje w oryginalne dokonania, spet-
niajace si¢ w imi¢ zmiany paradygmatu, z potrzeby wy-
krycia i przedstawienia wiasnych wymiarow, z chgci po-
kazania swojego widzenia postaci rzeczy, uwolnionego
z dotychczas stosowanych sposobow ukazywania gligbi,
kryjacej w sobie wszystkie mozliwe tryby przestrzeni.

Potencjat glgbi jest nieograniczony. Dlatego zniewala
i prowokuje do szukania coraz to innych jej obrazow. Nie-
ktére z nich — wolne od regut perspektywicznego odwzo-
rowania — ewokujg ztudzenie glgbi, bez posrednictwa fi-
zyczno-optycznych zasad, rzadzacych powszechnym od-
biorem $§wiata. Przy czym nie chodzi tu o przekazanie
empirycznej wizji, lecz o ukazanie takiej gigbi obrazu, ktora
sama z siebie, bezprzedmiotowo, emanuje czysta prze-
strzenno$cia. Wykluczone tu zatem zostaje bezposrednie
odniesienie si¢ do zewngtrza. Sztuka nie musi swej egzy-
stencji uzasadniaé¢ popisami mimetycznych zrecznosci.
Powstajace w jej obregbie konstrukcje nie majg powtarzaé

Perspektywa to wedzidlo i ster malarstwa

Leonardo da Vinci

rozwigzan znanych z autopsji. Owszem, pozywka twor-
czodci obrazowej jest widzialne, ale niekoniecznie jako
punkt wyjscia dla replik. Sartre miat racje, mowiac: w sztu-
ce ktamie sie, aby by¢ prawdziwym. MySl te rozwinat
Merleau-Ponty, stwierdzajac: sens kazdego dziela sztuki
Jjest przede wszystkim uchwytny jako spdjna deformacja
narzucona rzeczom widzialnym. I staje si¢ sensem tylko
w ten sposob. Van Gogh, mierzac si¢ z tym zagadnieniem
jako artysta, zwierzy! si¢ w liScie bratu: moim najskryt-
szym pragnieniem jest nauczy¢ sie takich niepoprawno-
Sci, takich anomalii i takich modyfikacji rzeczywistosci,
aby postacie te zaistnialy na nowo. Alez tak! [...] Niepraw-
dziwe, jesli sig tego chce, lecz bardziej prawdziwe niz sama
rzeczywistosé! [17].

Strzeminski, analizujac w Teorii widzenia [22] obrazy
Cézanne’a i Van Gogha, wskazywatl na wielo$¢ stosowa-
nych przez obu malarzy perspektyw. Podkreslat adekwat-
no$¢ ich obrazowania do sposobu patrzenia, typowego dla
cztowieka — do patrzenia ruchomego. Dlatego tak krytycz-
nie odnosit sig¢ do tych, ktdrzy niezmiennie schlebiali aka-
demickiej konwencji: Jakze bezdennie naiwni sq ci mala-
rze o tepym wzroku, ktorzy nigdy nie zaobserwowali tych
zjawisk w naturze — malarze o leniwym wzroku, ktorzy ni-
gdy nie wyszli poza wyuczone przepisy narzuconej im per-
spektywy tréjwymiarowej zbieznej, nigdy nie zaobserwo-
wali Swiezym spojrzeniem, ze ,,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, znieksztalcenia (dla formy) tego, co
sig przedstawia jako prawda ich nic nie widzqcym oczom.
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Do pelnego uswiadomienia sobie widzenia ruchome-
go wiodta jednak dluga droga. Pierwszy stup milowy po-
stawili na niej tworcy renesansu. Jego niestabnaca przez
stulecia sita oddzialywania zasadzala si¢ na dzietach fun-
damentalnych dla tamtych metod odwzorowania. Liczaca
wraz z upltywem czasu dziesiatki tomow listg otwiera Per-
spectiva Witelona — przez ponad trzysta lat podstawowy
podrecznik optyki, napisany przez polskiego uczonego we
wloskim Viterbo. W nastgpnej kolejnosci nalezatoby wy-
mienié rozprawe O malarstwie Leona Battisty Albertiego
z 1435 r., zawierajacg informacje na temat perspektywy.
Kolejno pojawiajg si¢: O perspektywie w malarstwie
(De prospectiva pingendi) i O pigciu ciatach regularnych
(De Quinque Corporibus Regolaribus) Piero della Fran-
cesca, Traktat o malarstwie Leonarda da Vinci, Pozywie-
nie nowicjuszy malarstwa i Pouczenie o mierzeniu cyr-
klem i liniq Albrechta Diirera, O sztucznej perspektywie
(De artificialis perspectiva) Jeana Pelerina z 1505 r. oraz
wydane sto lat pozniej Sztuka perspektywy rysownika
Hansa Vredemana de Vriesa, Perspektywa praktyczna
Lodovica Cigolege i Thaumaturgus opticus sea admiran-
da optices per radium directum, catoprices per radium
reflectum uczonego i malarza Jeana-Frangoisa Nicerona
z 1646 1., a takze o kolejny wiek starszy dwutomowy trak-
tat Perspektywa w malarstwie i architekturze Andrei Poz-
zy. Kazda z nich wnosita jaki$ nowy element. Diirer wzbo-
gacil pomyst Albertiego, ktory proponowat, by malarz
w taki sposdb patrzy! na przyszly obraz poprzez wyima-
ginowana zastone, by w jej plaszczyZznie powstawat wize-
runek, rysowany promieniami idacymi od modelu do
widza. Artysta niemiecki natomiast owaq wyobrazong za-
stong zalecal zastgpowaé ustawiong przed modelem
szyba z naniesiona na nia kratka; przy czym rysowanie
powinno bylo odbywaé si¢ z zastosowaniem wizjera,
czyli statego punktu obserwacyjnego. Pelerin — kanonik
z katedry w Toul, wprowadzit z kolei lini¢ horyzontu,
a takze centralny znikajacy punkt i dwa znikajace punkty
przekatnych.

Byty to poczatki, ktorym inspirujacy impuls dat Filip-
po Brunelleschi — wynalazca perspektywy i zwolennik
naukowego jej ustalania (perspectiva, z taciny »widzenie
poprzez«). Przelomowym dla rozumienia i przedstawia-
nia widzenia okazalo si¢ doswiadczenie Brunelleschiego,
opisane przez jego biografa Antonella Manettiego: Przed-
stawil wlasny system perspektywy, plac San Giovanni po-
kazany na kwadratowym stole o wymiarach okoto 30 cm
widziany z zewnaqtrz przez portal katedry florenckiej. Stwo-
rzyl obraz z takq precyzjq, iz zaden miniaturysta nie mogtby
zrobi¢ tego lepiej. Tam gdzie powinno znajdowac sie nie-
bo, polozyl blyszczqce srebro i w ten sposob odbicie po-
kazywalo chmury [...]. Kiedy obraz zostal skonczony,
w srodku zrobil otwor, ktory odpowiadat jego wlasnemu
planowi i planowi centralnemu. Rozmiar otworu od stro-
ny pomalowanej odpowiadal soczewce i rozszerzat sie jak
stozek do tytu by osiqgnaé srednice dukata. Brunelleschi
poprosil tych, ktorzy chcieli zobaczy¢ obraz, aby patrzyli
od strony, gdzie otwor byt najwigkszy, i trzymajqc obraz
w jednej rece, w drugiej mieli lustro tak ustawione,
by malunek mogl sie w nim odbijaé. Ogladajqcy mial wra-
Zenie, ze widzi realnq scene.
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Brunelleschi w roku 1413 zademonstrowat swoj styn-
ny ,,fotoplastikon”. Jedna ze zrealizowanych przez niego
,»plytek perspektywicznych” przedstawiata florenckie bap-
tysterium. Rysunek przykladato sig tylem do oka i przez
wywiercony w nim otwor patrzylo na jego odbicie w lu-
strze. Ztudzenie glebi bylo catkowite. Tak znakomity re-
zultat optyczny mozliwy byt dzigki niezwykle precyzyj-
nemu odwzorowaniu obiektu.

W tych budzacych zdumienie eksperymentach ma swo-
je poczatki camera lucida (uzywana w pozniejszym cza-
sie przez licznych malarzy, m.in. przez Canaletta) oraz
laterna magica.

Nie tylko architektura, traktowana jako motyw i temat,
interesowala renesansowych malarzy, ukazujacych ja
w rdznych ujeciach perspektywicznych. Innym ulubionym
modelem byta lutnia. Zasadg jej ptaskiego odwzorowy-
wania za posrednictwem drewnianej ramy, kadrujacej ogla-
dany przez nig instrument, przedstawia znana grafika
Diirera z 1525 r. Lutnia, rysowana w bogatym wachlarzu
skrotow perspektywicznych, byla czgstym elementem ilu-
stracji, umieszczanych w traktatach o perspektywie, cze-
go dzielo Cigolego moze by¢ najlepszym przyktadem. Zna-
mienne, Ze inny instrument, mianowicie gitara, rownie
whnikliwie ogladana, wielokrotnie pojawiata si¢ na obra-
zach kubistow.

Oweczesny, tzn. sprzed kilkuset lat, oglad $wiata lapi-
darnie zdefiniowatl Strzeminski: Bez wycwiczonej umie-
Jjetnosci tworzenia skomplikowanych konstrukcji mate-
matycznych, bez matematycznej wyobrazni przestrzeni
tréjwymiarowej, byloby niemozliwe jej przedstawienie
artystyczne. Czy jednak byt to oglad? Raczej domniemy-
wanie, jaki by¢ powinien. Autor Teorii widzenia zwraca
uwage, iz Malarz renesansowy nie obserwowat przedmiotu
(wzrokowo), lecz go poznawal, wydobywal jego istote
i ksztalt, konstruowal przedmiot na podstawie swojej wie-
dzy matematyczno-perspektywicznej. [...] W ten sposob
powstawal obraz przedmiotu, wyrazajqcy jego ,,istote”,
lecz niezgodny z jego obserwacjq. Przedmiot wylaniaf sie
nie z gromadzenia konkretnej, doswiadczalnej obserwa-
¢ji, lecz w drodze spekulacyjno-logicznego rozumowania
o istocie przedmiotu i jego ksztalcie. To rozumowanie wy-
razano przy pomocy Srodkéw stworzonych w drodze ma-
tematyczno-logicznej. [...] Zamiast wyprowadzi¢ swij
rysunek z empiryki i zgromadzenia obserwacji — malarz
renesansowy dawat rysunek, ktory byt logicznie wyrozu-
mowangq konstrukcjq przedmiotu. Nie rzeczywistosc
obserwacji, lecz jednosé przedmiotu wywnioskowangq
z rozumowania o tym, jakim on jest, jak on ,,powinien”
wygladaé, aby byt samym sobq.

Faktem jest, ze metody geometrii wykreslnej stale
wowczas doskonalono — w nadziei, iz umozliwig one jesz-
cze lepsze zblizenie si¢ do prawdy widzenia. Niezmiennie
wszak utozsamiano precyzyjnie konstruowang perspekty-
we ze sposobem, w jaki §wiat postrzega oko. Nie inaczej
rozumiano mistrzow, gdy — jak Michat Aniot — mowili:
Oko ma tyle wprawy, co zwykle spojrzenie, bez zbyt wielu
linii i odleglosci, bez zbednych kqtéw widzenia, jest ono
w stanie pokierowa¢ rekq tak, by przedstawita wszystko,
co widzi, [...] lecz zawsze nie inaczej, niz w perspektywie.
Podobnie rozumowat i postgpowal Leonardo da Vinci,
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zachecajac artystow do uczenia si¢ rysowania skrotéw
i perspektyw wedlug tego, co widzq. Znamienne, ze kry-
tyczny osad przydatnosci dla sztuki ortodoksyjnie trakto-
wanej geometrii mieli zajmujacy sig ta dziedzing wiedzy
naukowcy. Niech za przyklad stuzy spostrzezenie Kazi-
mierza Bartla, ktory w artykule Perspektywa intarsji
w okresie wczesnego renesansu pisal: ...perspektywa ma-
larska nie jest geometrjq, a malarze nie sq, na szczescie,
geometrami i dlatego studjum perspektywy wymaga ze-
thniecia sie z oryginalem, bo tylko tq drogq zrozumieé
mozna rozbieznos$é miedzy sztukq a geometrjq i nalezycie
ocenié istote najwyzszych walorow dziela [2].

W szkicu tym Bartel analizuje konstrukcje kompozy-
cyjne intarsji, powstatych w XV wieku m.in. w kosciele
klasztornym w Monte Oliveto i w kosciele S. Maria in
Organo w Veronie. Najbardziej okazale sa dzietem Fra
Giovanni da Verona, ktory Jako perspektywista ma dwa
oblicza: jedno, ktére kaze mu stosowaé prawo jednosci
punktu gléwnego i linji horyzontu i drugie, ktére kieruje
sie jedynie wrazeniami i intuicjq. Wtedy tez rysuje ,, czu-
ciem”, oddaje chaotycznie doswiadczenia zbierane obser-
wacjq i wyrzeka sie zupelnie Srodkéw, sprawdzajacych
obserwacje wzrokowe i zbierajqce je w jakqs metode. Waha
sie, a wahania te czyniq go niekonsekwentnym i jakby
pozbawionym krytycyzmu a nawet i niekiedy i ostrosci
obserwacji. Blqdzi i potyka sie jakby swiadomie i jakby
tym sposobem szukal drég, wiodgcych do kompromisu
miedzy sztywnosciq konstrukcji a zZywosciq obserwacji.
A w tej ciqglej walce ze sobq podejmuje zadania Smialo-
Sciq swojq wyprzedzajqce znacznie swoje czasy. Lubuje
sie w mozolnem rozwiqzywaniu bardzo trudnych, niekie-
dy, zagadnien perspektywy linijnej a intuicja jego bywa
czasami tak niezwyklq, czucie perspektywiczne tak wy-
ostrzone, ze jakis element obrazu, wprawdzie sam dla sie-
bie i nie w konstrukcyjnej jednosci z calosciq, wykona
w sposéb godny podziwu. Mam tu na mysli, jako przykiad
rysunek wieloscianu zalozonego na pierscieniu. [...] Pod
tym wzgledem uwazaé go mozna za jednego z najwybit-
niejszych przedstawicieli perspektywysubjektywnej,
wsrod, nawet wielkich, artystow wieku XVI.

Te dwa czynniki: perfekcyjne wykresy i subiektywne
wrazenia dopelnialy sig, podporzadkowane sobie nawza-
jem. Uogdlniajac swoje spostrzezenia Bartel dodawat:
Zadania [...] stawiali sobie nie malarze idei lub wyrazow
— ale przedewszystkiem, a moze wylqcznie, perspektywi-
sci. Celem ich byly zludzenia perspektywiczne i opanowa-
nie metod ich wywolywania w sposob wylqcznie linijny.
Jednak konstruowane w ten sposob ztudzenia, obowigzu-
jace przez kilkaset lat, byly z gruntu rzeczy ztudne. Prze-
konywat Strzeminski: w rzeczywistosci ta pozornie mate-
matycznie nieomylna perspektywa zbiezna jest perspekty-
wq nie odpowiadajqcq rzeczywistosci naszego widzenia.
[...] nigdy nie ogladamy natury przy pomocy jednego nie-
ruchomego spojrzenia. Nasze oczy wedrujq z przedmiotu
na przedmiot. Zatrzymujqc sie na jednych, puszczajqc dru-
gie, wedrujqc w rozmaitych kierunkach, nasze widzenie
nie jest nieruchomym schematem matematycznym, lecz
ruchomq czynnosciq fizjologicznq. Na nic si¢ zdato wzbo-
gacanie repertuaru przez poznawanie regul rzadzacych
perspektywa rownolegla, ukosna czy przestrzenng. Albo-
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wiem spojrzenie stale wedruje, co oznacza, ze zakresy
widzenia bezposredniego, peryferyjnego i akomodacyjne-
go ulegaja ciaglej zmianie. Tym samym wszystkie linie sie
przesuwajq, jakby powiedziat Cézanne, w ktérego malar-
stwie istotng rolg odgrywata gra plandw i przestrzeni.
A zatem nie ma jednej perspektywy ani jedynego punktu
zbiegu. Jest ich tyle, ile pojawia sig spojrzen, sprowoko-
wanych konkretnymi podnietami wzrokowymi, wystgpu-
jacymi w obrebie postrzeganego widoku.

Zarysowany tu oglad rzeczywisto$ci wydaje sig by¢
w pelni spojny z charakterem kultury, w jakiej przyszto
nam zy¢. Kultury tracacej ciagto$¢ tradycji, pokawat-
kowanej i epizodycznej. Zbudowanej z fragmentow nie-
tworzacych jednorodnej catosci, tkwiacej w gaszczu
przypadkowych zwigzkéw i chaotycznych narracji.
W takiej sytuacji funkcja zbieznej perspektywy, maja-
cej na celu okreslenie owej jedynej, a tym samym obo-
wigzujacej pozycji widza wobec obrazu — jest nie do
utrzymania. Stan wspotczesnej kultury — zwiaszcza
jej mozaikowej ikonosfery — wymaga wypracowania
nowych optycznych nawykow oraz przeorganizowania
sposobow wizualnego poznawania §wiata. Nie ma jed-
nak zadnej pewnosci, ze w dobie symulacji kompute-
rowych, interaktywnych pozoracji i wirtualnej utudy
bedzie mozliwe osiagniecie jakiejkolwiek ogladowe;j
czystosci, ktora bytaby w stanie wzbudzi¢ czyjekol-
wiek zaufanie. Raczej nalezy sig¢ spodziewac czegos
wrecz przeciwnego, a mianowicie naszego gubienia sig
w otwartej, sztucznie wygenerowanej przestrzennosci
$wiata, z definicji unoszacej widza w nieokreslong niewy-
mierno$¢. Prowadzi to do sytuacji, kiedy percepcyjne zma-
gania nie sg juz w stanie wytoni¢ — w zadnej perspektywie
—wiarygodnej przestrzeni. Zwigzane z nig znaczenia staja
si¢ bowiem zbyt wzgledne i ptynne, skutecznie wyzwa-
lajgc sig z tego, co soba wcze$niej okreslaty. Symulacje
wizualne oraz wirtualne stany bynajmniej nie definiuja
innego od wcze$niej ugruntowanego wachlarza znaczen.
One po prostu podwazaja sensowno$¢ dazenia do statosci
w tej mierze. Jezeli o co$ tu chodzi, to na pewno nie
o formutowanie jednoznacznych definicji, predzej o roz-
patrywanie samej mozliwo$ci pojawienia sig znaczen, ktére
bez trudu datyby si¢ zweryfikowac.

Mysli te przychodzity mi do glowy, kiedy pod koniec
XX stulecia odwiedzitem tokijskie Intercommunication
Center — Zywy organizm otwartego laboratorium, w kt6-
rym aktywni bywalcy wspottworza sytuacje, jakie umoz-
liwia im inwencja oraz zgromadzona w ICC aparatura.
Czynnie uczestniczac w interaktywnych i intermedialnych
zdarzeniach nie tylko do$wiadczajq licznych udogodnien
niesionych przez nowoczesne technologie informacyjne,
ale tez przekonuja sig o zagrozeniach, ptynacych ze stoso-
wania wspotczesnych srodkéw przekazu.

Centrum jest wielopoziomowym weztem komunikacyj-
nym, w ktorym krzyzuja sig dziatania kulturalne i techno-
logiczne. Ten amuzealny antysarkofag sztuki i zarazem
zyczliwe miejsce dla nie-sztuki, zawierajac w sobie rozne
koncepcje infosrodowiska, sprawia wrazenie zréznicowa-
nego w swej strukturze przestrzennego medium, ktdrego
racja bytu jest mozliwo$é poszukiwania przez kreatywne-
go stuchacza-widza nowej przestrzennosci dla siebie — zin-
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dywidualizowanej i intrygujacej: swojej wlasnej przestrze-
ni w czasach informacji elektroniczne;j.

ICC, to space in progress podzielone na dziaty: ma-
szyna, media, percepcja, przestrzen, czas, material, komu-
nikacja, informacja, gra i zycie. Gromadzi wylacznie
niematerialne formy ,,sztuki mediow” w postaci elektro-
nicznej informacji i zapisu komputerowego. Czgsto s to
realizacje, ktorych doswiadcza sig¢ calym soba. Baza
danych scala w spdjna catos§é teksty, obrazy i dzwigki,
laczac kulture z technika na wiele nowych sposobow.

Intercommunication Center opuszczatem z mieszany-
mi uczuciami. Supertechnika i chirurgiczna sterylnos¢
wnetrz sprawialy mato przyjazne wrazenie. Gry i zabawy
serwowane przez Centrum nie wykraczaly poza ogélnie
znang elektroniczno-komputerowa normg. Bycie ze zwi-
zualizowanym sobg bylo wyraznie zimne i jakby obce.
Pomyslalem, ze zdecydowanie cieplejszy kontakt osiaga
cztowiek z wlasnym odbiciem w lustrze. Niekoniecznie
przy okazji robienia autoportretu wielokrotnego.

W obreb jakze innej iluzji — nieomal doskonatej (tylko
,,hieomal”, jako Ze nie sposdb obej$¢ przedstawionej rze-
czy, by zobaczy¢ ja z jeszcze innej, niz mozliwe strony) —
jest w stanie wprowadzi¢ widza holografia. Umozliwia
wszak w mrocznej sali zanurzy¢ si¢ w nieuchwytnosci
widma, emanujacego z ptyty holograficznej. Odmateriali-
zowany przedmiot, a wlasciwie trojwymiarowy obraz
przedmiotu, fizykalnie obecny dzigki laserowym promie-
niom, jarzy si¢ w wolnej przestrzeni intensywnoscia
optycznej zhudy. Zawieszony w powietrzu, widoczny lecz
nieobecny, daje si¢ oglada¢ z réznych punktow widzenia.
Mozna wen wej$¢, ale nie mozna go dotkna¢. Lewituje
przed hologramem, zastanawiajac odmienna skalg i zbyt
poprawng perspektywa. Czasem jednak i perspektywa
moze wprowadzi¢ w blad. Nastgpuje to wowczas, kiedy
utrwalony wiazka laserowa obiekt ma w petni cechy obra-
zu lustrzanego, czyli kiedy obraz jest odwrocony nie tylko
stronami, ale i na osi perspektywy, co powoduje, ze plany
pierwsze jego przestrzennego uksztaltowania ukazuja sig
oczom jako mniejsze od znajdujacych sig¢ w glgbi. Zupel-
nie tak, jakby horyzont znalaz! si¢ nagle pod naszymi sto-
pami, za$ najblizsze sasiedztwo nieskonczenie oddalito sig
i mikroskopijnie zmalato.

Majac to na uwadze nalezatoby zada¢ pytanie: Z per-
spektywy jakiej perspektywy mozemy patrze¢ w przy-
sz108¢? Ale tez: Czy duze nadal bgdzie duzym, a mate
malym?

Dzisiejsza awangarda jutrzejszych rewolucji techno-
logicznych moze spowodowa¢ na przyktad, ze wchodze-
nie pod gorg tak naprawdg bedzie schodzeniem w dét.

Wiasciwie, dlaczego nie? Dlaczego nie mieliby$my
widzie¢ $wiata w perspektywie odwrotnej? W koncu linie
wyznaczajace na obrazie wielkos¢ przedmiotéw nie mu-
sza zbiegacé si¢ na horyzoncie. Moga w widzu. By¢ moze,
w ten sposob przywrocone zostanie czlowiekowi, uksztat-
towanemu w kulturze antropocentrycznej, poczucie cato-
$ci ogarnianej przez niego przestrzeni oraz odczucie petni
odzwierciedlajacego owa przestrzen obrazu.

Tymczasem jednak tkwimy w konwencji rozproszenia.
Rozpowszechniona dzigki fotografii, a stosowana od
kilkuset lat perspektywa wyklucza wizualng wzajemnos¢.
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(A swoja droga dobrze sig stato, ze wynalezienie kamery
zostato poprzedzone odkryciem perspektywy, gdyz w prze-
ciwnym razie fotografia mogtaby nie by¢ nalezycie
odczytywana). Odmiana centralna perspektywy, obowia-
zujaca w sztuce europejskiej od wezesnego renesansu, wi-
dziane elementy obrazu umownie lokuje w oku widza.
Pojedyncze oko, z koncentrujacym si¢ w nim widokiem,
staje sig zatem centralnym punktem ogladu $wiata. Lecz
przeciez oko nie ogniskuje linii rozbiegajacych sig na ob-
razie z umownej nieskonczono$ci. Wszak one mijaja je,
skupiajac si¢ w punkcie dla oka przeciwlegtym, ulokowa-
nym na horyzoncie. Zachodzi tu wigc wewngtrzna sprzecz-
no$¢. Zobrazowane nie jest tozsame z widzianym. Kon-
wencja nie przystaje do rzeczywisto$ci. Ostrostup przed-
stawionego wygladu przecina si¢ ze stozkiem ogladu
bezposredniego. Tego rodzaju widzenie jest nie tylko
sprzeczne z faktycznym stanem rzeczy, ale dodatkowo
ogranicza wyobrazeniowa mozliwo$¢ sytuowania sig ob-
serwatora w innych, niz powszechnie przyjgte, relacjach;
odnosi si¢ to zaréwno do otoczenia bezposredniego, jak
i —w najogolniejszym sensie — do uniwersum.

Centralna perspektywa zawgza pole widzenia, elimi-
nuje mozliwo$¢ spojrzenia na §wiat niejako z boku, unie-
mozliwia oglady symultaniczne i zarazem zmienne,
wigzac widza w jednym wytacznie miejscu. Takie struktu-
ryzowanie rzeczywisto$ci czyni jq ptaska i jalowa, co wy-
razi$cie ukazuje w swej pospolitej uzytecznosci aparat fo-
tograficzny. Cho¢ za jego posrednictwem dokonuje sig
réwniez odston nietypowych, a te zmuszaja zdanego na
stereotypy widza do zastanowienia.

W rekach artysty kamera moze staé si¢ wyjatkowo giet-
kim w uzyciu i przydatnym dla eksperymentu narzedziem.
Jej najbardziej oryginalni w sztuce uzytkownicy wiazali
z nig olbrzymie nadzieje.

Dziga Wiertow z emfaza pisat w Czlowieku z kamerq:

Ja—kinooko. Ja— mechaniczne oko. Ja, maszyna, uka-
zuje wam Swiat takim, jakim ja tylko moge go zobaczyc.
Z dniem dzisiejszym wyzwalam sig na zawsze od ludzkiej
nieruchliwosci, w nieustannym ruchu przyblizam si¢ do
przedmiotow i oddalam od nich [...]. Wyzwolony z wie-
z6w czasu i przestrzeni, zestawiam z sobq wszelkie, jakie
tylko moge uchwycic¢, punkty wszechswiata. Moja droga
wiedzie ku stworzeniu nowego postrzegania swiata. Oto
tak rozszyfrowuje na nowo nie znany swiat [23].

W podobnie entuzjastycznym tonie wypowiadal sig
Lészl6 Moholy-Nagy [19]:

... niemozliwym jest uchwycenie jadra ruchu recznymi
Srodkami artystycznymi; takze mozliwosci obiektywu
w zakresie znieksztalcania — widok z gory, z dolu, pod kq-
tem [...] dajq oryginalng optyke, ktorej nie sq w stanie
uzyskaé nasze skrgpowane prawidtami asocjacji oczy. [...]
aparat fotograficzny moze udoskonali¢, wzglednie uzupet-
nié, nasz instrument optyczny — oko [19].

Rzeczywistym kluczem do zrozumienia fotografii jest fo-
togram lub bezkamerowy zapis form wywolanych przez Swia-
to. To pozwala nam pozna¢ prawa optyczne i badaé je [18].

Ten propagator Nowego Widzenia, eksperymentu-
jacy z rozszerzaniem granic pojemnosci spostrzezeniowe;j,
udowadnial swoja praktyka, ze $rodki reprodukcyjne
W znacznej mierze wzbogacaja warsztat artystyczny.



Z perspektywy perspektywy 141

Do zagadnien tych niezwykle esencjonalnie odniosta
si¢ Alicja Kepinska [14]:

Przestrzen miedzy okiem naturalnym a okiem kamery
nalezy do najbardziej intrygujqcych obszaréw penetracji
sztuki. Pojawienie si¢ w historii techniki obrazu fotogra-

ficznego, potem elektronicznego i digitalnego uruchomi-
to lawine pytan o nature naszego widzenia, takze o nature
Jascynujqcych niezbieznosci z widzeniem sztucznym. Py-
tania te sq wyzwaniem dla filozofii, i to w obu jej czlonach
—epistemologicznym i ontologicznym. Sq to bowiem — nie-
ustannie wznawiane — pytania o nasze mozliwosci poznaw-
cze i o ontologie ,,realnosci”. Czy juz jest prawdq teza
Baudrillarda, iz rzeczywistosciq jest to, co sie daje ade-
kwatnie zobrazowad i co juz zostalo zobrazowane? Jezeli
tak jest i jezeli wiemy, zZe przy nieopanowanym rozwoju tech-
niki i technicznym uzbrojeniu ,,everymana’ to wlasnie wi-
dzenie sztuczne stanie si¢ naszym widzeniem naturalnym,
powstaje pytanie, w jakim sensie mozna mowic o realnosci,
o0 obecnosci, o tozsamosci postrzeganych rzeczy i zjawisk.
To, co dotqd ujmowalismy jako realnosé, staje si¢ bardzo
szybko ,,realnosciq uprzedniq”, a swiat, ktéry jawi sie po
niej, patrzy na nas miliardami sztucznych oczu i sam jest przez
nie postrzegany. Czlowiek uzbrojony w kamere jest po trosze
czlowiekiem cyborgicznym; jest nim rowniez czlowiek,
na ktorego kamera zostaje nakierowana. Nasza tozsamosé,
nasza identycznos¢ takze doznaje przeksztalcenia: rowniez
naszq glowe mozna przy pomocy obrazu medialnego obro-
ci¢ o 180 stopni, jak glowe Meryl Streep (,, Death becomes
her”). I jest nam z tym do twarzy.

Wielorakie proby ,,obracania” podejmuje si¢ w sztuce
juz od dawna. Jedna z bardziej spektakularnych zawiera
obraz Hansa Holbeina Ambasadorzy z 1533 r. Ten nama-
lowany z niezwykla precyzja portret dwdoch mtodych mez-
czyzn, ktérych ubiory, a takze rzeczy znajdujace si¢ w ich
otoczeniu, zostaly tak wiernie oddane, iz widzowi moze
wydawac sig, ze obcuje z przedmiotami rzeczywistymi,
w dolnej partii zawiera tajemniczy, uko$nie umieszczony,
owalny ksztatt — nieczytelny, kiedy patrzy si¢ nan na
wprost. Dopiero spojrzenie z boku, pod bardzo ostrym
katem, ujawnia oku, iz owa zagadkowa forma, to rownie
realistycznie przedstawiona ludzka czaszka, z tym ze uka-
zana w catkowicie odmienne;j optyce, niz ta, z ktora w zgo-
dzie skonstruowano cala sceng. Z owej nietypowej per-
spektywy dziwnie z kolei wygladaja ambasadorzy — po-
dobnie jak czaszka widziana na wprost. Niewykluczone,
ze Holbein, zderzajac na jednym pt6tnie dwa odrebne $wia-
ty, czyli lokujac we wspdlnej ramie dwie kompletnie roz-
ne rzeczywistosci, chciat da¢ do zrozumienia, ze choé
mozna je dostrzec jednocze$nie, to jednak zobaczyé sig
daja z odrgbnych punktéw widzenia. Stowem, gdy
pragnie si¢ zoczyé metafizyczng aure, trzeba zmienié
perspektywe.

Pytanie, na jaka? James Gibson [10] wyr6znia az trzy-
nascie perspektywicznych ,,przesuni¢¢ sensorycznych”,
rozmaicie ksztattujacych wrazenia wizualne. Porzadkujac
analizowany materiat dzieli go na cztery klasy:

— perspektywg stacjonarna,

— perspektywe paralaksy,

— perspektywe niezalezna od pozycji i ruchu,

— glebig konturu.

Kazda z tych klas zawiera w sobie rozréznienia szcze-
gotowe. I tak, w skiad pierwszej z nich wchodzi perspek-
tywa faktury, rozmiaru i linearna, z ktorych ostatnia, dzie-
ki sztuce renesansu, jest najbardziej znana. Z kolei wsréd
elementow klasy trzeciej znalazla si¢ perspektywa po-
wietrzna oraz perspektywa zamazana, szczeg6lnie chetnie
stosowana przez malarzy i fotografow. W klasie czwartej
zwraca uwagg na kategorig, ktora okresla jako zwiazek
miedzy $wiatlem a ksztaltem, decydujacy o tym jak po-
strzegane sa wypuktosci form.

Ale na tym nie koniec. Powstaja bowiem nowe podziaty
i charakterystyki. Przypomina si¢ tez okreslenia dawno
zapomniane. Tak wigc wéréd wielu innych egzystuje
perspektywa balansujaca i niemozliwa. Charakter tej pierw-
szej dobrze oddaje Zmienna ogniskowa — litografia Hock-
neya z lat 80. W naturze drugiej mozna sig zanurzy¢ obcu-
jac z wyrafinowaniem konstrukcyjnym figur niemozliwych,
ktérych kompozycja przeczy obserwacji, bedac w catosci
poddang intelektualnemu wariantowi ujecia przestrzeni
wykoncypowanemu przez artyste.

Szeroka gam¢ mozliwych odwzorowan otworzylta przed
artystami fotografia, cho¢by juz przez sam fakt stosowa-
niaréznej optyki. Lecz i tu kryje si¢ immanentnie wpisana
w jej naturg putapka. Ot6z wbrew mniemaniu wielu jej
uzytkownikow nie ma czegos takiego jak perspektywa sze-
roko- czy waskokatna. Kat obrazu nie wptywa na perspek-
tywe. Dlaczego tak si¢ dzieje wyjasnia Kurt Dieter Solf:
Z rownan odwzorowania wynika, ze dla wszystkich skal
tego odwzorowania stosunek wielkosci dwéch przedmio-
tow, roznie oddalonych od aparatu fotograficznego,
pozostaje staly dopoki nie zmieniq sig istniejqce odlegto-
Sci tych przedmiotow. Zrobiwszy zdjecie jakiegos mo-
tywu, z tego samego miejsca, obiektywem szerokokqtnym
i teleobiektywem mozemy ze zdjecia wykonanego obiekty-
wem szerokokqtnym wykonaé powiekszenie wycinka,
ktory dokladnie bedzie odpowiadal wycinkowi obrazu
zdjecia wykonanego teleobiektywem. Wycinek ten wy-
kazuje doktadnie takie same proporcje perspektywy,
Jak zdjecie wykonane teleobiektywem. Mimo réznego
kata obrazu oba zdjecia nie wykazujq zZadnych réznic
perspektywy [21].

Nieustanny rozwdj techniki odstania przed cztowiekiem
dalsze, nieznane wczes$niej struktury optyczne widziane-
£0, ujawniajace si¢ oku za sprawg coraz bardziej kompli-
kujacego si¢ narzgdzia, zapos$redniczajacego widzenie.
Oko naturalne ma mozliwosci ograniczone, sztucznie
wspomagane — nie. Tak np. kiedy nieuzbrojonym oczom
rysuje sig rozlegly widok, spostrzegamy wtedy, ze zanika
on po obu stronach u kresu dostrzeganej przestrzeni, ale
kiedy ,,panoramujemy” go horyzontalnie rejestrujacym
aparatem (,,Horyzontem”) wszystko jest jednakowo wy-
raziste. Jeszcze inne mozliwosci daje perifotografia, ktora
realizuje catkowite dookolne widzenie. Dzigki niej rejestro-
wany przedmiot podlega sfotografowaniu ze wszystkich
stron — w ten sposob, ze w czasie naswietlania przedmiot
obraca si¢ przed aparatem, sam obrot zas jest zsynchroni-
zowany z przesuwem negatywu przed przystona szczeli-
nowa, przez ktora wpada ksztattujace obraz $wiatto.

I pomyslec, ze kiedys, chocby w okresie gotyku, wszyst-
ko bylo znacznie prostsze. Powszechnie obowigzywata
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wowczas aspektywa, czyli perspektywa hierarchiczna.
Wiadomo bylo, kto jakie zajmuje miejsce i jaka jest jego
wielko$¢. Ale z czasem ustalony porzadek rzeczy zaczat
pekac i rozsypywac sig. Miejsce hierarchicznej zajety zroz-
nicowane perspektywy odwrocone i iluzoryczne, apogeum
swojej nieokreslonos$ci osiagajac w przestrzeniach wirtu-
alnych. Nastal czas niepohamowanego spigtrzania planéw
w przestrzeniach fikcyjnych, od poczatku do konca wyge-
nerowanych sztucznie.

Chcac w istniejaca gestwing obrazéw wpisaé sekwen-
cje takze swoich prac, wprowadzitem w sie¢ internetowg
skomplikowany labirynt korytarzy, ktérych $ciany szczel-
nie wypelnione sg bezwymiarowymi obrazami. Animowa-
ny w 3D Labirynt ztudzen zostal tak zbudowany, by kra-
zac po nim, moc eksponowane prace za kazdym razem
dostrzegaé w innej kolejnosci, a tym samym miec¢ do czy-
nienia z nowa wystawa. Blakajac si¢ w labiryncie obra-
z0Ow, internauta oglada je ze stale zmieniajacych sig per-
spektyw. W koncu ulega ich magicznemu wpltywowi,
z czego po krotkim czasie probuje si¢ uwolnié. Ale cyfro-
wa przestrzen nie daje za wygrana. Sztucznie spreparowa-
ny przestwor wchlania odbiorcg wraz z jego widzeniem,
tym samym powodujac, Ze zaczyna utozsamiac sig z pul-
sujacg na monitorze plataning widokow, precyzyjnie
osadzonych w syntetycznej realnosci nieistniejacego w rze-
czywisto$ci labiryntu. W rezultacie ten konsument ze-
ro-jedynkowej fikcji zostaje opetany niekonczacym sig
strumieniem obrazdéw. Rosnaca komplikacja odbioru po-
chtania go, przygniatajac swa potggujaca si¢ zlozonoscia.
Az wreszcie widz catkowicie wpada w wielopajeczy zbior
szans i labiryntowych zmagan (za Lemem), [14], w owa
konstrukcyjnie zawila sie¢, ktora dobrowolnie wyzwala
i poniekad sam generuje.

Gdybym uzupetnit wlasne Bezwymiary iluzji (setki
prac, jakie powstaty od 1991 . w tym cyklu wystawowym)
o nowe, wyrafinowane w swym technologicznym ukon-
stytuowaniu elementy, mogloby zapewne nastapi¢ to,
0 czym napisat Stanistaw Lem: sie¢ w rozwoju pozwala
tez na porzucenie linearnosci (jednowymiarowosci linio-
wej) przekazow na rzecz danych, ukrytych w ,,obrazach”
dwuwymiarowych, nieruchomych jak fotografia albo ru-
chomych jak obrazki ,, Windows” czytane z CD-ROM-u,
a dalej idq hologramy laserowe, widoki, czyli fantomy
wizualne, w ktorych odbiorca wiasciwy albo przechwytu-
Jjacy informacje uzyskuje z niej mniej albo wiecej (albo
nic zgola), w zaleznosci nie od posiadanego klucza rozta-
mujqcego przekaz, ale w zaleznosci od tego, jak on sam
bedzie sie w przestworzu wirtualnym zachowywat [14].

Z tej perspektywy dotychczasowe perspektywy — sztyw-
ne i stateczne, wydaja si¢ zamierzchtymi regutami, ktére
wprawdzie milo si¢ wspomina, ale ktorych przydatno$c jest
nie wieksza od uktadnej, acz zupehie niepraktycznej szkol-
nej czytanki. W sieci rozmaitych powiazan i wzajemnych
wykluczen znane perspektywy gubia si¢ w pulsujacej papce
transparentnych widokéw. Gubia nawet wtedy, kiedy sztucz-
nie syntetyzowane widoki symulujg jawg tak skutecznie,
Ze rysuja si¢ oczom jako ujmujaco rzeczywiste.

Moje Mapy rozmaitosci, eksponowane na sze$cianie
o boku dwa i p6t metra, po stronie zewngtrznej prezento-
waly 784 kwadratowych prac formatu 14 x 14 cm: foto-
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gramdw, chemiografii, rysunkow, grafik komputerowych
i fotografii. Kazda z nich wchodzita w sktad swojej wla-
snej czternastoelementowej sekwencji. Tych sekwencji na
jednej $cianie otwartego u gory szescianu bylto czterna-
Scie, a przedstawialy w rozwinigtych cyklach:

— schematyczne przeobrazenia przestrzeni zgodnych
i niezgodnych z geometrig Euklidesa,

— na rozne sposoby formowane parkietaze,

— zbiory rozmaicie modyfikowanych prostych figur
i bryt elementarnych,

— multiplikujace obraz odbicia pojawiajace si¢ na po-
wierzchni popgkanego lustra,

— przeksztalcenia anamorficzne budowane metoda idem
per idem, czyli anamorfoza z anamorfozy, az do zatrace-
nia czytelnos$ci obrazu, a takze

— grupy niesp6jnych formalnie odwzorowan chemio-
graficznych, ktorych uksztaltowanie byto rezultatem kon-
trolowanego przypadku.

Wewnetrzne czarne $ciany owego sze$cianu pokryte
zostaly sieciag wykonanych bialg linig rysunkéw. Nacho-
dzity one na siebie i wzajem przenikaty, tylko od czasu do
czasu dajac satysfakcje oku, kiedy natrafiato ono —z kon-
kretnego punktu widzenia — na dobrze sobie znang forme
regularng.

Dlaczego akurat Mapy rozmaitosci? Dlatego, ze jako
pojecie bywaja i konkretne, i wieloznaczne, réwnie do-
brze stuzac i matematykom, i filozofom. Dla pierwszych
rozmaito$¢ osadzona w konkretnej przestrzeni to obiekt,
ktérego punkty maja otoczenia dajace sig jednoznacznie
przeksztalca¢ na okreslone czgsci przestrzeni, albo ina-
czej: rozmaito$¢ to zbior, ktory w otoczeniu kaidego
swojego punktu wyglada jak przestrzen euklidesowa R"
ustalonego wymiaru n. Uszczegbdlowiajac: rozmaito$é
jednowymiarowa jest zbiorem wygladajacym lokalnie jak
kawalek prostej, dwuwymiarowa — jak kawatek ptaszczy-
zny, trojwymiarowa — przestrzeni. Dla matematycznego
porzadku nalezatoby jeszcze doda¢, ze figure nazywamy
rozmaitosciq n-wymiarowq, jezeli kazdy jej punkt ma
otoczenie homeomorficzne z n-wymiarowq przestrzeniq,
i dalej, ze wystepujqce w definicji topologicznie réwno-
wazne otoczenia wraz z przeksztalcajqcymi je homeomor-
fizmami nazywamy mapami. Dokladniej: mapajest to para
skladajqca sie z otoczenia homeomorficznego z kawatka-
mi przestrzeni oraz z odpowiedniego homeomorfizmu [2].
Innymi stowy, mapami s otoczenia wzigte razem z przy-
pisanymi im funkcjami. Zbiér map tworzy atlas. Moje
Mapy rozmaitosci to zatem swego rodzaju atlas, atlas
czteromapowy.

Pojecie rozmaito$ci wprowadzit Riemann, proponujac
na jej okreslenie niemiecki termin Mannigfaltigkeiten,
mogacy réwniez oznaczaé »wielofatdzistosé«. Potrzebo-
watl go do rozwiazywania réwnan wielu zmiennych oraz
badania zakrzywionych przestrzeni i funkcji wieloznacz-
nych. Rozmaito$ci byly proba uchwycenia kategorii do-
tychczas nieuchwytnych. Najpro$ciej rzecz ujmujac, jego
idea sprowadzata si¢ do transponowania wtasnosci alge-
braicznych na geometryczne i przeciwnie. Umozliwiata
wyciaganie ogdlnych wnioskow z prawidel zasadnych
lokalnie. Dzigki temu stala si¢ wiarygodna podpora dla
wezesniejszych intuicji.
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Sens przystajacy do matematycznego majg mapy roz-
maitodci egzystujace w filozofii. Z wielu mozliwych od-
niesien jedno rysuje si¢ niezwykle wyrazi§cie — to miano-
wicie, ktorym postuzyt sie Michel Foucault. Zwraca na
nie uwagg Michat Gusin we wstgpie do rozprawy Foucault,
[7): Na poziomie najogdlniejszym dzieto Foucaulta jest
multiplicité — rozmaitosciq, a wigc tym, co sklada sie z wielu
pli — fald, tak jak labirynt — etymologicznie — sklada sie
z wielu korytarzy. W takim ukladzie chodzi o wytyczenie map
orientacyjnych, na ktérych podstawie mozna sig po nim
poruszac. Tymi mapami bedq mapy konceptualne, a wiec
pewne ,,systemy pojeciowe”, ktore umozliwiajq przeklad
Jednego dyskursu na inny, przy zachowaniu odpowiednich
warunkow. Rozpatrywane jako multiplicité dzieto Foucaulta
jesttakze wieloscia. Wielo$cia sa grupy wypowiedzi. Wresz-
cie wielo$¢ to tez widzialno$¢.

Wielo$¢ i odmienno$é ksztattow, barw, jakosci; rozno-
rodno$¢, niejednakowos¢ — tak ,,rozmaito$é” okresla Maty
stownik jezyka polskiego. Przytoczone wyjasnienie row-
nie dobrze mogtoby charakteryzowaé Mapy rozmaitosci,
lecz takze Labirynt ztudzen.

Skomplikowang budowa geometryczng labiryntu ste-
rujq postuszne zadanemu programowi zera i jedynki, dla-
tego trudno zorientowac sig, co jest syntetyczng realno-
$cig, a co autentyczna jawa. W tyglu algebry i topologii,
gdzie uksztaltowany zostal nieustannie zmieniajacy swa
strukturg labirynt, wszystko podlega rozkazom programu.
Wszystko jest krotnoscig kwadratow i sze$cianow, zwija-
Jjacych sigirozwijajacych, pulsujacych na ekranie jak frak-
tale. Generowana cyfrowo wizualno$¢ zageszcza sig,
w dodatku zwigksza si¢ tempo ogladania. Prosta z poczat-
ku struktura staje sig coraz bardziej zawita, za§ umyka-
jaca spojrzeniu widzialno$¢ zakrzywia si¢ w ,,samowi-
dzenie”, cho¢ zrealizowany wspélnie z Tomaszem Pyda

Zamieszczone ryciny s3 kadrami z filmu Labirynt zludzen
Jerzego Olka i Tomasza Pydy, z muzyka Ryszarda Osady.

Labirynt zludzen jest komputerowa animacja zaledwie
dwustu pigédziesigciu obrazoéw. Co wobec tego dzialoby
sig, gdyby obrazéw byly miliony?

Sprobujmy wyobrazi¢ sobie mozliwo$ci animacyjne
ludzkiego mozgu, z jego czternastoma miliardami neuro-
néw powiazanych ze soba wielokrotnie wigksza liczba
polaczen dendrytowo-aksonowych. Niewyobrazalne, choé
przeciez temu wilasnie labiryntowi, owej my$lacej giga-
strukturze, zawdzigczamy siebie — z naszymi rzeczywisty-
mi i urojonymi przestrzeniami, z niepoliczalno$cig poten-
cjalnych perspektyw widzenia oraz ze zwigzanymi z nimi
nadziejami na zobaczenie i zrozumienie. Wszystkie one
razem: poddane widzeniu i niewidzialne przestrzenie
i perspektywy — zawijaja si¢ — faluja — fatduja, wyslizgu-
jac si¢ w ten sposéb z ciasnej geometrii przestrzeni eukli-
desowej, by probowa¢ znalez¢ sig¢ w przestrzeni topolo-
gicznej, gdzie —uzywajac stow Deleuze’a — zewnetrze styka
sie z wnetrzem, najdalsze z najglebszym, odstaniajac tym
samym wielo$¢ widzialnos$ci.

Wejscie w labirynt nie czyni wyj$cia rzecza pozadana,
bo osiagnaé go i tak sig nie da. Nie ma takze mozliwosci
wroécenia do wejscia przebyta juz droga; $wiadomos$¢ tego
zmusza wedrowca, uwigzionego w wielopoziomowe;j struk-
turze, do podejmowania coraz to innych poszukiwan —
uparcie, i stale od nowa. W ten sposdb zmienia on nie-
ustannie swoja perspektywg, juz choéby przez sam fakt
przesuwania terazniejszo$ci w zapomnienie. Ulatwia to
traktowanie przezywane;j fikcji jako realnej — jakby byta
rzeczywistoscia rzeczywista.

I tu pojawia sig — retoryczne przeciez — pytanie: Jakie
perspektywy orzeka i jakie obiecuje cala ta konfiguracja
bezwymiarowa w swych kolejnych odstonach, ukazujacych
abstrakcyjne derywaty geometrii, wymykajace si¢ jedno-
znacznym przyporzadkowaniom?

The figures are film frames from the movie called Labyrinth of
Hlusions of Jerzy Olek and Tomasz Pyda — with music by Ryszard
Osada.
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