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Roman Konik

Projekt malarstwa nowozytnego
jako synteza sztuk plastycznych

i badan z zakresu filozofii przyrody.
Casus Leonarda da Vinci

Sredniowiecza Roman Konik - dr hab. prof. UWr, kieru-
koncepcja sztuki je Zaktadem Estetyki w Instytucie Filozo-
fii UWr, zajmuje si¢ estetyka, filozofig sztu-

. . . P . ki, ze szczegdlnym uwzglednieniem kogni-
Historia tworzenia obrazéw da si¢ tywnych metod poznawczych w sztukach

podzieli¢ na poszczegdlne epoki, za = plastycznych.

ktérymi stojg stosowane techniki

i przypisane im zagadnienia tematyczne. Nalezy jednak pamieta¢, ze na
kwestie formowania obrazéw w poszczegdlnych epokach wplywala sze-
roko rozumiana kultura, na ktérg sktadaly sie nie tylko dominanty este-
tyczne, ale takze preferencje ideowe, dominujaca filozofia, obowigzujaca
aksjologia, pewien wplyw miata réwniez nauka. Wszystkie te sktadniki
nadawaly obrazom konkretne cele i funkgje.

Aby zrozumie¢ przetom, ktéry dokonal sie w nowozytnym malar-
stwie, nalezy w pierwszej kolejnosci zwrdci¢ uwage na ogoélne twierdze-
nia dotyczace sztuki w $redniowieczu, w szczegdlnosci na te, ktore zostaty
odrzucone przez artystow renesansowych (nie da si¢ w pelni zrozumie¢
dokonan tworczych Leonarda da Vinci bez odniesienia do tego, jak
sztuke pojmowano w $redniowieczu). Sztuki plastyczne okresu $rednio-
wiecza (malarstwo freskowe, rzezba, ilustracje i miniatury, a takze mo-
zaiki) podporzadkowane byly, pomimo pewnego zréznicowania, do§¢
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jednolitej estetyce. Podstawowa dominanta estetyczna byla pochodng
filozofii teocentrycznej, ktéra zakladala pankalie $wiata, z tego tez po-
wodu artysci sredniowieczni wierzyli gleboko w to, ze piekno transcen-
dentalne jest wlasno$cia powszechng bytu (przekonanie to miato z kolei
swe korzenie w filozofii platonskiej i plotynskiej, zostalo przeniesione
na grunt chrzescijanstwa przez Pseudo-Dionizego i pdzniejsza schola-
styke, ktéra nadala filozofii greckiej nowe znaczenie). Wedle tej ogdlnej
doktryny piekno $wiata zmystowego bylo tylko odblaskiem pigkna nad-
przyrodzonego, doskonalego i niedostgpnego zmystom. Z tego tez powo-
du adoracja i upodobanie pigckna zmystowego oderwanego od boskiego
Logosu traktowane byly nie tylko jako niepotrzebny zbytek, ale wrecz
jako szkodliwa pozadliwos¢ zmystowa (concupiscentia). To przyczyna,
dla ktérej malarstwo Wiekéw Srednich nie stanowilto oddzielnej i auto-
nomicznej specjalnosci, byto podporzadkowane architekturze i petnito
wylacznie element dekoratywny. Kazda forma przedstawien obrazowych
oderwanych od celow religijnych i dydaktyki pastoralnej traktowana byta
jako zbedna. W efekcie plastycy sredniowieczni zaliczani byli do grupy
rzemieslnikow, w odréznieniu od tych artystow, ktorzy wytwarzali sztuke
czystg (artes liberales) w oparciu o spekulacje intelektualng i koncepcje
piekna umystowego (czyli retorzy, logicy czy architekci). Uformowana
w ten sposob struktura funkcji i celéow w sztukach plastycznych wply-
wala bezposrednio na kwestie formowania obrazu, ktére podporzadko-
wane byto $cistemu rygorowi celowosci: przedstawienie obrazowe mialo
petni¢ role wizualnego pomostu w drodze do niewidzialnej prawdy. In-
nymi stowy, podstawowym wyznacznikiem wytyczajacym ramy sztuk
plastycznych bylo zagadnienie idei wzorcowej, ktéra odnosita si¢ do idei
Boga. W kregu zainteresowan estetycznych artystéw $redniowiecza nie
znalazly si¢ dazenia do budowania obrazu w oparciu o teorie mimetycz-
ne; kazdy przedmiot badz zdarzenie przedstawiane w obrazach musialo
spelnia¢ okreslony postulat celowosci: odsyla¢ obserwatora do ukrytych
znaczen, ktore bytuja w $wiecie pozazmystowym, kierowaé uwage ob-
serwatora w obreb zasady sprawczej, ktdra jest Bég. Konstrukcja prze-
strzeni przedstawienia w sredniowieczu byla tez pochodna dominujacej
filozofii Arystotelesa, ktory przypisal przestrzeni szes¢ rodzajéw miejsc
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(gora-dot, przod-tyt, prawo-lewo)'. Takie rozumienie przestrzeni
w sztukach plastycznych spowodowalo zamkniegcie przestrzeni obrazu
w dwuwymiarowej klatce, artyscie nie wykazywali zainteresowania kon-
struowaniem iluzji glebi tréjwymiarowej w kompozycji obrazu. Z tego
tez powodu niemal kazdy fragment obrazu czy miniatury sredniowiecz-
nej moze stanowi¢ odrebny obraz, ma forme agregatowa (niezalezng
i statyczng), jest starannie odseparowany. Sztuka obrazowa lacinskiego
sredniowiecza brala zatem za cel dydaktyczny komentarz nad rzeczywi-
sto$cig widzialng, przypisywata ksztaltom znaczenia, porzadkujac tym
samym pozadany system relacji. Tak wiec gléwnym celem malarstwa
sredniowiecznego bylta przede wszystkim préoba ukazania za pomoca
graficznych symboli $wiata metafizycznego, niedostepnego za pomo-
cg zmystu wzroku. Z tego tez powodu malarstwo $redniowieczne nie
bylo zainteresowane realizmem anatomicznym, kwestiami zwigzanymi
z poprawng implementacja przedmiotéw w przestrzen obrazows; sred-
niowieczny $wiat sztuk wizualnych odwolywat si¢ do czysto umownych
zasad; obraz odbierany byl w oparciu o intuicyjno-subiektywne wzor-
ce i sprowadzany do formy ikony (idola), ktéra miala na celu przekie-
rowanie uwagi odbiorcy w $wiat wyobrazen pozawidzialnych. System
znaczen wizualnych i ich detekcja byly $cisle zwigzane z arbitralnymi
wykfadniami pastoralnymi, ktdre niejednokrotnie wychodzity poza za-
sady prostych skojarzen. Umberto Eco, tak pisze o tego rodzaju znakach
i przypisanych do nich znaczeniach: ,,[...] w Sredniowieczu cztowiek
zyt w $wiecie zaludnionym znaczeniami, odniesieniami, ukrytymi sen-
sami, Bozymi znakami w rzeczach i w naturze, postugujacej sie jezy-
kiem heraldycznym, w ktérym lew nie byt jedynie lwem, orzech tylko
orzechem, a hipogryf byl tak samo realny, jak lew, poniewaz, podobnie
jak on egzystencjalnie byt tylko btahym znakiem prawdy wyzszej”>. Wy-
pracowane na gruncie filozofii symbole i alegorie zmienialy przedmioty,
cechy i ich jakosci w pojecia ogdlne, te zas z kolei, na mocy ustanowienia,

! Por. Arystoteles, Metafizyka, ks. V. 2010 a, ttum. T. Zelezniak, Lublin 1996.
2 U. Eco, Sztuka i pigkno w Sredniowieczu, ttam. A. Olszewski, M. Zabtocka, Krakéw 1997,
s. 75.
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przeksztalcano na jezyk znakéw graficznych. Sredniowieczna panora-
ma symboli, alegorii i znaczen byla na tyle komplementarna, ze niemal
kazdej rzeczy, przymiotom i cechom przypisywano odpowiedni sym-
bol (czesto z arbitralnego nadania: jak np. lis¢ dgbu — symbol mestwa,
lis¢ orzecha - symbol zdrady itd.). Pomimo rozwoju technik malarskich
(w $redniowieczu malowano gtéwnie na desce, stosujgc naturalne tem-
pery) oraz nowatorskiego podejscia do fresku, sztuka chrzescijanstwa la-
cinskiego nie byta zainteresowana iluzjonizmem. Obraz odsytal do poje¢
ogo6lnych i miescil si¢ w ustalonej hierarchii znakéw, gradacja ta obejmo-
wala nie tylko znaki, lecz takze kolory, przypisujac okreslonym barwom
okreslone warto$ci duchowe. W zwiazku z tym stosowano kolory czyste,
nie mieszajac ich w celu uzyskania efektu $wiattocienia. Obrazy i fre-
ski (a takze mozaiki w kosciotach wschodnich) wydaja si¢ by¢ ,,plaskie”,
dwuwymiarowe, z tego powodu, ze sztucznie budowano plaszczyzne
kompozycji za pomocg rzutéw poziomych opartych na dwdéch wymia-
rach: wysokosci i szeroko$ci. Innymi stowy, podzial pomi¢dzy malar-
stwem Wiekdw Srednich a sztukg renesansu zbudowany byl na prostej
polaryzacji: Sredniowieczny sposob wykonania i odbioru obrazu ufun-
dowany byl na ukazaniu rzeczywisto$ci niewidzialnej, za$ renesanso-
wi malarze nadali sztukom plastycznym moc bezposredniej narracji,
ktora wynikata z nowatorskiego sposobu ujecia przedmiotu, oddanego
w obrazie w taki sposob, w jaki go postrzegamy. Ta zmiana spowodowata,
ze odmienna byta tez droga odczytania obrazu - jego odkodowanie nie
wymagalto znajomosci obowigzujacej na mocy ustanowienia semantyki;
obraz iluzjonistyczny od razu ,,ujarzmial” wizualnie obserwatora, pod-
suwal mu czytelne skojarzenia dekodujace, a jego interpretacja nie byla
uzalezniona od znajomoéci traktatéw przypisujacych rzeczom okreslo-
ne wartosci. To sprawialo, Ze $redniowieczny symbolizm byl systemem
zamknietym i nie wymagal wielkiego kunsztu i ¢wiczen warsztatowych
(sztuka $redniowiecza spetniala przede wszystkim funkcje sakralna,
co renesans przetamywal). Odmienne wymagania stawialo malarstwo
nowozytne, ktére oczekiwalo od artystéw zupelnie innych kompetencji
artystyczno-poznawczych.
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Kognitywizacja sztuk plastycznych
i narodziny nowej formy obrazu

Kto mato mysli, bladzi wiele®.

Zmiany, ktore towarzyszyly formowaniu obrazu na przetomie XIV
i XV wieku, byty wielopoziomowe i ztozone. Radykalna zmiana dotyczy
przede wszystkim relacji przedstawianego do tego, co jest przedstawiane.
Byla ona poprzedzona kwestiami stricte teoretycznymi, ktore — uogdlnia-
jac — mozna okresli¢ mianem projektu laczacego nauke z dziatalnoscig
artystyczng. W konsekwencji zmienia si¢ nie tylko forma obrazu, lecz
takze rola artysty, ktdry przestaje by¢ wylacznie rzemieslnikiem i prze-
istacza si¢ w badacza praw przyrody. Innymi stowy, wraz z narodzina-
mi malarstwa nowozytnego dochodzi do polaczenia plaszczyzny stricte
artystycznej z naukowg*.

Wirod licznych teoretykdw sztuki tego okresu na szczegdlng uwa-
ge zastuguje Leonardo da Vinci. Jego wplyw na przeksztalcenie obra-
zu w finezyjny komunikat wizualny jest wyjatkowy, ale tez niezwykle
skomplikowany, trudno bowiem jednoznacznie rozstrzygnac, czy jego
dziatalnos¢ stricte naukowa miala by¢ stuzebna wobec sztuki, czy tez
sztuka (jako wizualizacja pewnych idei naukowych) miata petni¢ funkeje
narzedzia ilustracyjnego, notacji okreslonych modeli i schematdw, a tym
samym miafa by¢ wtdrna i stuzebna wobec nauki. Jedno jest natomiast
pewne — w jego przypadku praktyka artystyczna przeplatala si¢ z plasz-
czyzng naukowa. W zwigzku z tym nowatorstwo w podejsciu do malar-
stwa polegalo u Leonarda da Vinci na rozwinieciu wielu probleméw ma-
larskich, ktore wynikaly wlasnie z postawy badawczej (np. zagadnienia
optyczne, badanie $wiatla, cienia, kolorometrii, stosowania perspektywy
zbieznej i powietrznej itd.). Jako filozof przyrody prowadzit szereg badan

* L. da Vinci, Pisma wybrane, ttum. L. Staff, Warszawa 2002, s. 11.

* Nalezy pamigtac, ze $redniowiecze zainicjowano badania przyrodnicze (np. szkota w Chartres
czy szkola oksfordzka), nabieraly one znaczenia w miare jak upadata filozofia systematyczna, jed-
nak badania te nie byly wykorzystywane w $wiecie sztuki (poza optyka, ktora miata bezpoérednie
przelozenie na formowanie sie katedry gotyckiej).
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nad percepcja wzrokowa w kontekscie réznych zmiennych, takich jak
warunki pogodowe czy zmiany natezenia $wiatta w zaleznos$ci od pory
dnia czy roku.

W biografii Leonarda da Vinci w niespotykany sposob przenikata sie
sfera sztuk plastycznych z badaniami z zakresu nauk przyrodniczych.
Widac¢ to nie tylko w opisach anatomicznych, w pracach z zakresu den-
drologii, meteorologii, kartografii, geologii, optyki, lecz takze w rozwa-
zaniach z zakresu hydrologii czy zoologii. W dorobku badacza znajdu-
jemy zadziwiajaca liczbe badan i pozostawionych notatek (przetrwata
do dzis, niestety, niewielka ilo$¢). Z notatek i schematéw wylania si¢
naukowiec, ktéry na wzdr Arystotelesa chcial za pomocg badan empi-
rycznych stworzy¢ wszechstronny i syntetyczny wykfad na temat praw
przyrody. Znaczenie badan empirycznych w jego twdrczosci byto fun-
damentalne. W notatkach zaznaczat: ,,Unikaj nauk spekulatywnych, kto-
rych twierdzenia nie s3 poparte przez do$wiadczenie™. Pisma Leonarda
niejednokrotnie nosza znamiona spekulacji metaartystycznych, wy-
kraczajacych poza kwestie stricte estetyczne i praktyczne. Ta tendencja,
ktérg mozemy okresli¢ mianem kognitywizacji sztuki, jest jedng z fun-
damentalnych kwestii w zrozumieniu biografii tego artysty. Malarstwo
w jego ujeciu wykracza dalece poza sfer¢ rzemiosta: ,Malarstwo stawia
najpierw swe naukowe i prawdziwe zasady (co to jest cialo zacienione
i co to jest cien pierwotny i cien pochodny, i co to jest swiatto, co to jest
ciemnos¢, jasnos¢, barwa, ciato, ksztalt, polozenie, odleglos¢, bliskos,
ruch i spoczynek), ktére daja si¢ pojaé wylacznie umystem, bez dziatania
rak. I to bedzie nauka o malarstwie, ktéra pozostaje w umysle oddajacym
sie tej sztuce, z niej rodzi sie potem dzialanie”. W jego mniemaniu nie-
podobna by¢ artysta bez gruntowej znajomosci filozofii przyrody. Sztuki
plastyczne, rekonstruujac w przestrzeni obrazu $wiat widzialny, musza
wyj$¢ poza czysta obserwacje, ktéra w potocznym mniemaniu wystarcza
do tego, by implementowa¢ w przestrzen obrazu to, co postrzega artysta.
Wedle teorii Leonarda da Vinci artysta, na wzor antycznego demiurga,

® L. da Vinci, Pisma wybrane, dz. cyt., s. 27.
¢ L. da Vinci, Pisma wybrane, dz. cyt., s. 37.
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musi na nowo w kompozycji plastycznej odtworzy¢ materie, nadac jej
pozadany ksztalt, zrekonstruowaé w przestrzeni obrazu przedmiot lub
zjawisko. Gwarancja poprawnej rekonstrukcji jest gruntowana wiedza,
nie tylko z zakresu jawienia si¢ natury naszym zmystom, lecz takze jej
zasad istnienia. Tak wiec Traktat o malarstwie jego autorstwa w zupelnie
inny sposéb definiuje twérce, jako artyste-naukowca’. Jego podstawo-
wym zadaniem jest empiryczne badanie §wiata przyrody. Taka postawa
badacza, uznajgca prymat badan nad aktem tworczym, jest czyms zu-
pelnie nowym w historii sztuki. W swych pismach Leonardo niejed-
nokrotnie zaznaczal: ,,Musisz wpierw opisa¢ teorie, potem praktyke”®.
Co prawda, mial on $wiadomo$¢ odmiennosci celéw nauki i sztuki
(celem nauki jest szeroko rozumiana uzytecznos¢, za$ sztuki wywoty-
wanie okreslonych emocji), lecz mial tez glebokie przekonanie, ze ar-
tysta chcacy skutecznie i intencjonalnie oddziatywa¢ na odbiorce musi
zna¢ zaré6wno podstawy nauk biologicznych, psychologii percepcji, jak
i skuteczno$¢ oddziatywania form obrazowych (ich konstrukcje).

Inspiracje pitagorejskie w szkole florenckiej

Jednym z najbardziej widocznych przykladéw prymatu nauki nad za-
gadnieniami technicznymi w sztukach plastycznych renesansu jest zasto-
sowanie tzw. costruzzione legittima, czyli matematyczne sformalizowanie
i ujecie przestrzeni widzialnej. Leonardo da Vinci byt gleboko swiadom
tego, ze starajac si¢ odda¢ w przedstawieniu graficznym jakas$ rzecz lub
zdarzenie, nalezy positkowac si¢ réznego rodzaju schematami porzadku-
jacymi surowy i chaotyczny material zmystowy. Translacja tego, co widzi-
my, w kompozycje obrazu musiata spetnia¢ przynajmniej trzy postulaty:
po pierwsze - by¢ powszechna (uniwersalna), po drugie — niezawodna,

7 Traktat o malarstwie autorstwa Leonarda da Vinci zostal po$miertnie zestawiony z jego no-

tatek i po raz pierwszy wydany dopiero w 1651 w Paryzu i Rzymie. Polski przektad, w ttumaczeniu
Wojciecha Gersona, zostal wydany w Warszawie w roku 1876 i byl zatytulowany Rozprawa o ma-
larstwie Leonarda da Vinci. Jako Traktat o malarstwie przelozony zostal ponownie przez Marie
Rzeplinskg w 1961 roku i wydany w Krakowie.

® L. da Vinci, Pisma wybrane, dz. cyt., s. 27.
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po trzecie musiata dawa¢ gwarancje poprawnosci przeksztalcen. Re-
nesansowi teoretycy, jako entuzjasci i spadkobiercy antyku, polaczyli
badania Euklidesa (zastosowanie wiedzy matematycznej w dziedzinie
geometrii) z witruwianskim systemem postrzegania perspektywiczne-
go. Metoda organizacji przestrzeni prekompozycyjnej w obrazie opar-
ta byla na zasadach rzutu geometrycznego (perspektywicznego), czyli
na tzw. piramidzie widzenia, ktorej wierzchotkiem jest oko ludzkie. Le-
onardo da Vinici wielokrotnie przekonywal, ze poprawne zastosowanie
perspektywy geometrycznej do kompozycji obrazowej nie tylko daje
rekojmie poprawnosci transpozycji (zgodnej z naturalnym sposobem
widzenia), ale pelni tez role matematycznego wzorca, ktory jest gwaran-
cja artystycznej doskonatosci. ,,Praktyka musi by¢ zawsze zbudowana
na podstawie dobrej teorii, do ktdrej perspektywa jest przewodniczka
ibrama i bez niej nie zdzialasz nic dobrego w dziedzinie malarstwa™”. Le-
onardo, jako jeden z pierwszych teoretykéw, badal malarstwo pod katem
perspektywy zbieznej, powietrznej, a nawet anamorfotycznej (stosuje si¢
ja dzi$ w kinematografii). Ten zwrot i docenienie geometrycznych regut
rozpoczely w historii sztuki swoisty podbdj przestrzeni widzialnej, ktéra
zmienifa swdj dotychczasowy charakter w sztukach plastycznych: nie
byta juz chaotycznym i trudnym zagadnieniem dla artysty, lecz zmieni-
fa si¢ za pomocay aksjomatyki geometrycznej w przestrzen agregatowa,
ktéra da sie uporzadkowad, da sie tez zadba¢ o poprawne przeniesie-
nie postrzeganych przedmiotéw w przestrzen obrazu. Leonardowskie
przedktadanie zasad geometrycznych nad kwestie techniczno-artystycz-
ne wynikalo z jego nieujarzmionej checi poznania i zrozumienia zja-
wisk przyrody za pomoca matematycznego wzorca. Z tego tez powodu
zastosowanie perspektywy postrzegal w ramach zdobyczy intelektu-
alnych, sita iluzji skryta w jego obrazach i freskach byla poparta silng
i niezawodng sankcjg matematyczng. Kazdy obraz artysty mozna anali-
zowac jako zamkniety system form: da Vinci, chcac przedstawic portret,
rzecz czy zdarzenie, w pierwszej kolejnosci poddaje kompozycje obrazu
sztucznym systemom geometrycznym, petniagcym role strukturalnego

° L. da Vinci, Pisma wybrane, dz. cyt., s. 215.



Projekt malarstwa nowozytnego... 149

narzedzia porzadkujgcego przestrzen obrazu, dopiero potem wypelnia
je »,mentalnymi obrazami’, majac juz gwarancje tego, Ze obraz ma izo-
morficzne odniesienie do porzadku przyrody. Zastosowanie metod rzutu
geometrycznego do kompozycji obrazu dato artyscie przeswiadczenie,
ze natura zapisana jest w jezyku matematyki, a tym samym, Ze stosujac
w akcie tworczym zasady geometryczne, da si¢ poprawnie odwzorowaé
w malarstwie §wiat widzialny.

Kolejng kwestig, ktora charakteryzuje sztuke renesansu, jest kwestia
chromatyczna, czyli zastosowanie tzw. metody chiaroscuro ($§wiatlocie-
nia). Obraz przedrenesansowy bazowal na mocnych i ostrych kontu-
rach przedstawianych przedmiotéw, wypelnianych kolorami czystymi,
co sprawialo, Ze przedmioty i postacie namalowane w obrazach przesu-
waly calos¢ kompozycji w kierunku modeli, znakéw, schematéw gra-
ficznych (tak jak wspoélczesne piktogramy). W renesansowym obrazie
istotng role odgrywato postrzeganie, stad obraz starat si¢ zblizy¢ kom-
pozycje do naturalnego ogladu poprzez realistyczng iluzyjno$¢ obrazu.
Miedzy innymi na obserwacji zbudowany jest leonardowski tréjwymia-
rowy modelunek przedmiotdw, ktory to stal si¢ cechg charakterystyczna
jego tworczosci. Jednak zanim zostal zastosowany w technice malarskiej,
zostal poprzedzony gruntownymi badaniami z zakresu optyki i geome-
trii. Przy tej okazji warto tez pamietac, ze Leonardo da Vinci jako je-
den z pierwszych teoretykéw wprowadzil gradacje cieni, rozrézniajac
miedzy cieniem wlasnym (ombre originale) i cieniem rzuconym (ombre
derivative).

Przypatrujac si¢ tworczosci malarskiej Leonarda da Vinci, trudno
odnalez¢ obraz lub fresk, ktéry koncentrowalby sie wyltacznie na detalu
czy ktory eksplorowalby jedynie wyodrebniony przedmiot. Artysta byt
przekonany, ze doswiadczenie wyobrazeniowe w akcie percepcji obrazu
musi by¢ zblizone do wzrokowego aktu poznania, a wigc umiejscowione
w przestrzeni jako naturalnej formie bytowania przedmiotu. Propono-
wana przez Leonarda da Vinci cato$ciowa kompozycja obrazu wiaze akt
percepcji wizualnej z przedstawieniem, skfania odbiorce do poszukiwa-
nia analogii, poréwnan i skojarzen tego, co widzimy w obrazie, z tym,
co ogladamy w naturze. Z tego tez powodu obrazy autorstwa Leonarda
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obejmujg kompozycyjnie naturalne srodowisko, w tle widzimy drobiaz-
gowo oddany pejzaz, elementy architektury, chmury itd. Tego rodzaju
elementy trudno traktowac wyltacznie w charakterze tta czy dekoracyjne-
go dopetnienia, jest to co$ znacznie istotniejszego, gdyz w akcie percepcji
spaja kompozycje w czytelny przekaz zblizony do naturalnego ogladu.
Leonardo jako jeden z pierwszych artystow prowadzit zaawansowane
badania dotyczace tta pejzazowego. Badania z zakresu postrzegania
przedmiotéw dotyczyly réwniez zagadnien ruchu obrotowego przed-
miotow'?, ksztattu i widzianych konturéw przedmiotu, co zaowocowalo
wynalazkiem techniki sfumato.

Mona Lisa: od portretu do idealizacji

Malarstwo Leonarda da Vinci mozemy potraktowa¢ jako splot na-
ukowej obserwacji natury, znajomosci budowy przyrody (jej zasad funk-
cjonowania) oraz niebywatych zdolnosci warsztatowych. Jego tworczos¢
plastyczna, w odrdznieniu od $redniowiecznych artystéw, byta dla niego
zajeciem stricte intelektualnym, a nie praktycznym (sam pisal w notat-
kach, ze malarstwo to: ,una cosa mentale”). By¢ moze z tego powodu
wiele obrazéw i rysunkow Leonarda nie zostalo ukonczonych i potrakto-
wanych przez niego jako wyrazenie okreslonych idei za pomoca notacji
graficznej, jako etap prac majacych na celu zrozumienie praw natury.

Dorobek artystyczny Leonarda da Vinci kojarzony jest najczesciej
z portretem Mona Lisa (zwanym tez Giocondg). Portret ten zachwyca
nie tylko finezjg wykonania, lecz takze nowatorskim podejsciem do za-
gadnienia obrazu, uznawany jest wrecz za ikon¢ nowozytnej sztuki
przedstawieniowej. Artysta zanim przystapil do malowania portretu,
sporo uwagi poswiecit kwestiom przygotowawczym, nie tylko w zakresie

1% W wielu obrazach Leonarda mozemy dostrzec ilustracje wynikéw badan obejmujacych za-
gadnienia zwigzane z ruchem. Wystarczy przyjrzec si¢ mediolanskiej Ostatniej wieczerzy. Leonardo
podjat sie w kompozycji niezwykle trudnego zadania, chcial we fresku przedstawi¢ dramatyczny mo-
ment, ktéry zapadl w chwili, w ktorej Chrystus podczas ostatniej wieczerzy wyznaje, ze ktos z siedza-
cych przy stole Go zdradzi. Ten moment jest wizualnym studium psychologii postaci zbudowanym
w teatralnej manierze gestykulacji, napiecia.
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szkicow kompozycyjnych, ale takze doboru materialéw. Da Vinci
w 1503 roku, otrzymujgc zlecenie na namalowanie szesnastoletniej cor-
ki zamoznego kupca florenckiego Antonia di Noldo Gherardiniego,
byt w trakcie zaawansowanych badan nad zagadnieniem $wiatfa. Przed
rozpoczeciem malowania portretéw wykonal w podziemiach szpitala
Santa Maria Nuova szereg sekcji zwlok, w ktorych szczegdlng uwage po-
swiecil mig$niom twarzy. W kregu jego zainteresowan plastycznych bylo
wizualne przedstawieni emocji za pomocg mimiki twarzy (najbardziej
reprezentatywnym dzielem pozostanie tu Ostatnia wieczerza). Malarz
zdawal sobie sprawe, ze fizjonomia czlowieka jest wynikiem odpowied-
niej gry migéni twarzy, ktore z kolei sa efektem odpowiedniego nastroju.
W kontekscie tego rodzaju badan portret Giocondy mial by¢ notacja
graficzng i pochodng studiéw nad zagadnieniami optyki. Tego rodza-
ju podejscie wida¢ juz w doborze materialu podkladowego: Leonardo
wybiera starannie podobrazie z drewna topoli wycietej z wnetrza pnia.
Topola w odrdznieniu od lipy czy debu ma prawie niewidoczne ustoje-
nie i po odpowiednim wypolerowaniu powierzchnia deski przypomina
w strukturze i gladkosci tafle szkla. Leonardo porzuca tez tradycyjne
rozwigzania w kwestii zagruntowania deski, nie stosuje mieszanki drob-
no zmielonego gipsu z woda, pokrywa deske bielg olowiang, ktéra —
podobnie jak warstwa srebra w zwierciadle - odbija refleksy $wietlne
poprzez pdlprzezroczyste warstwy laserunku''. Innymi stowy, $wiatlo
padajace na zamalowang w specyficzny sposob powierzchnig przecho-
dzi przez farbe, odbijajac sie od zagruntowanej wczesniej przez biel
olowiang powierzchni i powodujgc niespotykany efekt ,,swietlistosci”
obrazu - wydaje si¢ on jakby podswietlony z wnetrza $wiatlem odbi-
tym. Ten zabieg poteguje wrazenie tréjwymiarowosci, zblizajac portret
do naturalnego ogladu. W przypadku tego obrazu mamy do czynienia
réwniez z nowatorska technika nakladania pigmentéw (artysta jako

"' Do$wiadczenia materiatowe przeprowadzane przez Leonarda mialy tez fatalne skutki. Bylo
tak w przypadku fresku Ostatnia wieczerza, w ktorym artysta zastosowal mieszanki farb olejnych
nakladanych wprost na $ciang refektarza. Z czasem fresk zaczat sie tuszczy¢ i odchodzi¢ od warstwy
tynku. Takie przypadki §wiadczg jednak o tym, ze eksperyment i do$wiadczenie (nawet nieudane)
wyprzedzaly u artysty jego dziatania plastyczne.




152 Roman Konik

pierwszy dodal do naturalnych sktadnikéw zwiazki tlenku zelaza i man-
ganu). W calej kompozycji nie wida¢ zadnego pociagniecia pedzla, nie
wida¢ $ladu wlosia, narzedzie staje si¢ transparentne. W efekcie daje
to niebywaty modelunek, miekkie przejécia tonalne. Leonardo natu-
ralne barwniki rozpuscit w oleju z siemienia Inianego i oleju z orzecha
wloskiego w takich proporcjach, by kolejne warstwy laserunku przeni-
kaly przez siebie, zas w calosci dawaly wrazenie przejrzystosci i prze-
nikania. Badania rentgenowskie przeprowadzone przez naukowcéw
w 2001 roku wskazujg, ze twarz namalowanej modelki pokrywa okoto
trzydziestu warstw laserunku'?. To, co niewidoczne w pierwotnym oglg-
dzie, sktada si¢ na wrazenie naturalnosci, cera Giocondy sprawia wra-
zenie niemal organicznej. Leonardo, jako badacz, szczegdlnej uwadze
poddat prawa optyki i reakcji ludzkiego oka na swiatlo. Z tego wzgledu
omawiany obraz moze pelnic rol¢ pola doswiadczalnego; w malarstwie
Leonardo ewidentnie stosuje odkryte przez siebie prawidta. W potocz-
nym ogladzie oceniamy wylacznie niebywalg ,naturalno$¢” portretu,
nie zdajac sobie sprawy z wiedzy artysty, ktora przeklada si¢ na sposob
malowania. Malo kto potrafi zwrdci¢ uwage na to, Zze prawa Zrenica
Mona Lisy jest nieco wigksza od lewej. Ustawienie modelki, ktora spor-
tretowana jest w lekkim skrecie tutowia w pozycji contrapposto, sprawia
wrazenie, jakby przed chwilg odwrocila si¢ i spojrzata w strong odbior-
cy, $lac mu zagadkowy i tajemniczy usmiech. Leonardo wykorzystal
w tym przypadku swa wiedze z zakresu anatomii oka ludzkiego. Jezeli
modelka na chwile przed przyjeta poza spogladala w strone $wiatla,
to uwzgledniajac wiedze z zakresu adaptacji oka ludzkiego na $wiatlo,
zrenica winna by¢ pomniejszona w stosunku do tej, ktéra znajdowala
sie dalej od Zrédta swiatta. Wykonane badania anatomiczne oka i licz-
ne obserwacje pozwolily artyscie uzyska¢ w portrecie niespotykany
efekt'®. Patrzac na sylwetke Giocondy, mamy wrazenie, Ze niezaleznie

2 Por. ]. M. Greenstein, Leonardo, Mona Lisa and ,La Gioconda”. Reviewing the Evidence,

»Artibus et Historiae” 25 (2004) no. 50, s. 26.

* Leonardo da Vinci zalecal, by obserwacje natury zacza¢ od analizy budowy oka, tak
by w pierwszej kolejnosci zrozumiec, jak zbudowane jest narzedzie, za pomoca ktérego obserwuje-
my $wiat.
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od zajmowane]j pozycji obserwatora bohaterka obrazu patrzy zawsze
wprost w jego oczy. Tajemnica usmiechu Mona Lisy wydaje si¢ takze by¢
pochodng zdobytej uprzednio wiedzy podczas przeprowadzanych sekeji
zwlok. Z notatek sporzadzanych podczas badan anatomicznych moze-
my sie dowiedzie¢, ze malarz poswigcil sporo uwagi migsniom mimicz-
nym twarzy i nerwom, kontrolujacym miesnie. Wielu wspoétczesnych
interpretatoréw tworczosci Leonarda da Vinci widzi w jego postawie
pierwowzor lekarza — badacza (podobnie jak w przypadku Andreasa
Vesaliusa). Jednak Leonardowskim badaniom anatomicznym przys$wie-
caly inne intencje - artyste interesowal przede wszystkim czlowiek jako
spojna konstrukcja i mechanizm. Z tego powodu badania, ktére wyko-
nywal, mialy za cel poszukiwanie pewnych prawidtowosci anatomicz-
nych i stad czesto noszg one znamiona badan poréwnawczych, ktérych
wyniki mogty by¢ potem wykorzystane w pracach plastycznych. Artysta
poswiecit wiele uwagi budowie anatomicznej czaszki. Jego skrupulatne
opisy gardla, krtani, nerwéw czaszkowych i rdzeniowych, nosa, mie$ni
twarzy mialy na celu odszyfrowanie skrytych w narzagdach mechani-
zmo6w odpowiedzialnych za mimike twarzy, czyli de facto za wyrazanie
emocji. Jak zauwaza Charles Imperatori, tylko ktos, kto poznal drobiaz-
gowe dzialanie migé$nia okreznego ust, mogt namalowac taki usmiech,
jak w przypadku portretu Mona Lisy**.

Leonardo jako badacz, oprocz szczegétowych opiséw z przeprowa-
dzanych badan, wykonal wiele rysunkéw anatomicznych, ilustrujac
zdobyta wiedze schematami. Wiedza ta zostala wykorzystana pozniej
w ksztaltowaniu fizjonomii malowanych postaci, potwierdzajg to liczne
przyklady z biografii artysty. Swiadczy o tym chociazby fakt, ze omawia-
ny tu portret Giocondy artysta malowal w fazie wstepnej, korzystajac
z modelki, potem za$ przez szesnascie lat wykanczal go w oparciu o licz-
ne schematy i notatki. Tego obrazu nigdy jednak nie skonczyl, ale domy-
sla¢ sie mozemy, ze z czasem twarz modelki zaczeta ewaluowaé w strone
idealizacji, oddalajac si¢ od pierwowzoru. Dla Leonarda wazniejsze byto

" Por. Ch. J. Imperatori, Leonardo da Vinci’s contribution to laryngology, rhinology and phone-
tics, ,Ann Otol Rhinol Laryngology” 50 (1941) issue 4, s. 986.
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przekazanie zdobytej wiedzy niz ukazanie podobienstwa do modelki
(wystarczy poréwnac wstepne rysunki, by dostrzec, w jaki sposob prze-
biegal proces idealizacji przedstawienia). Podobnie byto w przypadku
obrazu Swigty Hieronim na pustyni. Obrazu tego artysta nigdy nie ukon-
czyl, po latach dodawat jedynie liczne korekty, ktére byly pochodna jego
odkry¢ anatomicznych (np. dotyczacych budowy krtani). Innymi stowy,
wszystkie korekty i wykonczenia prac Leonarda da Vinci byly skladowa
jego talentu i pracy, w ktorej wykorzystywat zdobyta wiedze.

Badania nad perspektywa

Kolejng kwestig, na ktérg warto zwrdci¢ uwage w tworczosci Le-
onarda da Vinci, jest jego wnikliwa obserwacja percepcji wizualnej
z uwzglednieniem réznego rodzaju czynnikéw, ktére na nig wptywaja.
Artysta, podobnie jak jemu wspotcze$ni malarze florenccy, znat i sto-
sowal w obrazach zasady perspektywy zbieznej. Jednak po wnikliwych
badaniach z zakresu widzialno$ci uznal, ze akt percepcji odbywa sig¢
zawsze w zmiennych warunkach powietrznych, a to z kolei ma wplyw
na to, co finalnie postrzegamy. Jako jeden z pierwszych badaczy opisal
on i zastosowal zasady tzw. perspektywy powietrznej. Zadanie to bylto
o tyle trudne, ze perspektywy powietrznej, w odréznieniu od perspek-
tywy zbieznej, nie dalo si¢ opisa¢ w jezyku matematyki za pomoca ak-
sjomatow geometrycznych. W zwigzku z tym Leonardo przyjat zasade
czysto opisowa. W wyniku licznych eksperymentéw wykazal, ze w za-
leznosci od wilgotnosci powietrza oraz od jego ilosci (czyli odlegtosci
od obserwowanego przedmiotu) obiekt zmienia chromatyke w zakresie
tondéw i nasycenia barw. Badania te wplynely znaczaco na zwigkszenie
technik iluzyjnych w obrazach. Jak w wigkszosci przypadkdw, tak tez
i tutaj, artysta dokonal przelozenie zdobytej wiedzy na stosowane tech-
niki malarskie. Oddalony pejzaz w tle, wychodzac spod pedzla Leonarda,
doskonale wizualizuje to, co badacz opisal w notatkach: proporcjonalnie
od oddalenia przedmiotéw od obserwatora zwigksza sie¢ ilo$¢ powie-
trza, ktére w efekcie pozbawia przedmiot jaskrawosci koloréw, jego tony
i barwy blakna, przechodzac w widmo koloru niebieskiego.
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Kolejng obserwacja, ktéra poczynil badacz, jest to, ze naturalny akt
postrzegania nie wyrdznia przedmiotéw poprzez ostre kontury. Co wie-
cej, kontury przedmiotéw tracg na ostro$ci wraz z oddaleniem. Prze-
ktadajac jezyk optyki na malarstwo, Leonardo da Vinci stosuje techni-
ke zwang sfumato (wl. zadymiony). Zwracajac uwage na postrzeganie
linii krawedzi oddzielajacych przedmiot od otoczenia, zaobserwowat,
ze ludzkie oko widzi przedmioty zawsze wtopione w tlo, zas krawedz
postrzeganego przedmiotu jest lekko rozmyta. Zastosowanie tej wiedzy
w technice malarskiej spowodowalo, ze jego obrazy w sposéb niezwykly
zblizaja sie do obserwacji zjawiska naturalnego.

Da Vinci pod koniec XV wieku (od 1490 roku) pracowal nad trak-
tatem na temat $wiatla. Obserwujac przestrzen o réznych porach dnia
i roku, formulowal pierwsze zasady zaleznosci cienia od $wiatla, rozréz-
niajac $wiatto na bezposrednie i pochodne (odbite). Swiatlo i cien, wedle
badacza, jest pierwsza przyczyna poznawania ksztaltéow przedmiotow,
stad tez kazda préba oddania przedmiotu w kompozycji obrazu winna
by¢ poprzedzona wnikliwymi badaniami z zakresu optyki. Dlatego tez
jedna z gltéwnych hipotez badawczych widoczna jest niemal w kazdej
pracy artysty: w jego obrazach $wiatto i cien finezyjnie przenikajg sie,
nie ma wyraznych granic konturowych pomiedzy nimi.

Ostatnim przyktadem pokazujacym silny zwigzek malarstwa z nauka
jest odwolywanie si¢ przez artyste do wlasnych badan w zakresie dendro-
logii. By zrozumiec i opisa¢ biometryczne prawo przyrostu drzew, po-
sitlkowal si¢ schematem graficznym drzewa, czyli wizualnym fantomem
drzewa, na ktory sktadaly sie tylko te czesci, ktore s3 w obserwowanych
drzewach jednego gatunku powtarzalne. Wiedza ta byla jego zdaniem
konieczna w pracy malarza, gdyz uwazal, ze w pierwszej kolejnosci na-
lezy pozna¢ gtéwng zasade budowy calego gatunku, by potem w akcie
kreacji wyposazy¢ graficzny schemat w poszczegélne atrybuty. Tego ro-
dzaju schematy byly w przypadku sztuki Leonardowskiej oparte na pro-
stych wykresach i stanowily geometryczny kosciec pézniejszych préb
plastycznych. Tym samym Leonardo da Vinci dawat dowéd na to, ze ma-
lowanie jest zajeciem stricte konceptualnym, a nie wytacznie rzemiostem
majacym na celu przeniesienie tego, co si¢ widzi, w przestrzen obrazu.
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Filozofia przyrody Leonarda da Vinci

Teoretyczny namyst nad budowa i jawieniem si¢ naszym zmystom na-
tury miat bezposrednie odzwierciedlenie w warsztacie tworczym Leonar-
da da Vinci. W pewnym sensie cala dzialalno$¢ artystyczna renesanso-
wego artysty moze by¢ postrzegana jako specyficzna realizacja gtéwnych
zatozen filozofii przyrody. To, co nowatorskie w ujeciu leonardowskim
to, w pewnym sensie, zerwanie z tradycja platonska i arystotelesowska
(w zakresie wizji filozofii przyrody). Poczawszy od Leonarda da Vinci
zaréwno obserwacja, jak i eksperyment, a takze szersze wykorzystanie
matematyki jest tym, co funduje nowe spojrzenie na forme obrazu pod
wzgledem warsztatu i kompozycji. W pewnym zakresie postawa teore-
tyczna Leonarda da Vinci jest antycypacja i zalazkiem pdzniejszej prak-
tyki laboratoryjnej i ekperymentalizmu (od Franciszka Bacona, Roberta
Grosseteste’a po Iana Hackinga). Leonardo da Vinci w zupelnie nowa-
torski sposob staral sie uchwyci¢ nature i istote eksperymentu. Tym sa-
mym Leonardo zrywa z wizja ufundowana w sredniowieczu, wedle ktorej
dzialalnos¢ artystyczna byta pochodng praktyki teoretycznej, zas wszelka
dzialalnos$¢ na gruncie eksperymentu (o ile byta ona w ogéle uwzglednia-
na) prowadzona byla wylacznie w celu potwierdzenia zgodnosci teorii
z rzeczywistoscig. Leonardo jako jeden z pierwszych teoretykdw doce-
nil role eksperymentu i obserwacji natury (liczne wykresy wiréw wody,
badania z zakresu meteorologii, ktére miaty ttumaczy¢ zmiennos$¢ barw
w zaleznosci od odleglosci obserwatora, eksperymenty botaniczne itd.),
tym samym wyznaczajac praktyce eksperymentalnej zupetnie inny cel
niz dotychczas, czyli nie tyle potwierdzenia zgodnosci z obowigzujaca
teorig, ile jej weryfikacje. Leonardo ponadto sam kreuje pewne zjawiska
w celu ich obserwacji, opisu i zrozumienia. Buduje minilaboratoria, aby
prowadzi¢ badania nad naturg wody; konstruujac okreslone aparatury
badawcze wyznacza $cisle zakres badan, stawia pytania, formutuje hipo-
tezy badawcze w oparciu o zdobytg w ramach eksperymentu wiedze, stara
sie stosowa¢ wyniki badan w pézniejszej kompozycji obrazu. Szczegol-
nie warto zwréci¢ uwage na Leonardowskie badania z zakresu anatomii.
Florencki teoretyk prowadzi jako pierwszy badania stricte laboratoryjne,
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opisuje po raz pierwszy okreslone wlasnosci i zwigzki (np. prace nad
komorami serca, rytmem zatokowym itd.), w pracach laboratoryjnych
wykorzystuje okreslong aparature badawczg, co wiecej, stara si¢ budo-
wa¢ odpowiedni model badawczy w taki sposéb, by byl on wyizolowany
i niezalezny od zakt6cen (np. wypreparowany odlew mézgu). Jego glow-
nym celem badawczym bylo poglebienie wiedzy na temat budowy i funk-
cjonowania ciala ludzkiego, a to z kolei pozwalalo mu przetozy¢ wyniki
badan eksperymentalnych na jezyk sztuki. Wnikliwe studia nad budowa
natury (np. z zakresu anatomii czy dendrologii) noszg czesto znamio-
na refleksji nad wygladem (jawieniem si¢ obserwowanych rzeczy), czyli
nad formg przybrang w wyniku rozwoju i wzrostu. Jednak badania te nie
koncentrujg si¢ wytacznie na zagadnieniach stricte materialnych, Leonar-
do stara si¢ zrozumie¢ zasade fundujacg forme (jak cho¢by w badaniach
z zakresu fizjonomii). Jego badanie praw natury rozpoczyna si¢ od ob-
serwacji i eksperymentu majacego okresli¢ zagadnienie elementarnych
sktadnikéw materii, to z kolei prowadzi go do badan w zakresie prawidlo-
wosci zachodzacych w przyrodzie, zagadnien przyczynowosci, matema-
tycznosci przyrody, zagadnien zwigzanych z ruchem i jego przyczynami,
sposobow jawienia si¢ podmiotowi poznajgcemu. Wszystkie wymienio-
ne elementy wskazuja na fundamentalng role obserwacjiieksperymentu
w tworzeniu obrazu.

Zakonczenie

Cala dzialalno$¢ zaréwno naukowa, jak i artystyczna Leonarda da
Vinci wpisuje sie w renesansowy spor o wspdétzawodnictwo wsrdd sztuk
plastycznych. Korona pierwszenstwa, wedle Leonarda, nalezy si¢ ma-
larstwu, jako najbardziej unaukowionej dziedzinie sztuk plastycznych.
Artysta uwazal, ze malarstwo jest ukoronowaniem sztuk jako takich,
gdyz dzigki silnemu zwigzkowi z badaniem praw przyrody i stosowa-
niem reguf geometrycznych malarz jest w stanie uformowac obraz, ktoéry
przekaze cale bogactwo $wiata i umystu ludzkiego.

Rozwazania tego rodzaju, oprocz waloréw historyczno-poznawczych,
moga dzi$ stanowi¢ cenny komentarz do swoistego pekniecia w §wiecie
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nauki i podzialu na nauki humanistyczne i pozostate. Casus Leonarda
da Vinci moze by¢ przyktadem laczenia badan stricte naukowych z dzia-
talno$cig artystyczng, integrujac tym samym, tak dalece wydawatoby sie,
odlegte ptaszczyzny aktywnosci.

Jezeli nawet zgodzimy sie z zarzutem, ze badania Leonarda byly
chaotyczne i mocno rozproszone, a w efekcie nieskodyfikowane i po-
zbawione syntezy zdobytej wiedzy na temat obrazowania, to jednak
musimy uzna¢, ze jego dzialalno$¢ naukowa (w zakresie visual studies)
pozwolila na stworzenie siatki poje¢ quasi-epistemologicznych majacych
na celu opisanie i zbadanie fenomenu malarstwa iluzyjnego. To, co istot-
ne u progu malarstwa nowozytnego, to silne przekonanie, ze tworzenie
malarstwa iluzyjnego winno by¢ oparte zaréwno na umiejetnosciach
warsztatowych, jak i na obserwacji natury i poznaniu jej zasad. Pogle-
biona refleksja oparta na badaniach empirycznych i obserwacji powinna
wyprzedza¢ wszelkie dzialania w zakresie plastyki.

Jako podsumowanie niniejszych rozwazan niech postuzy fragment
z zapiskow artysty, ukazujacy silny zwigzek malarstwa z filozofia: ,,Kto
nie kocha malarstwa, nie kocha filozofii i natury. Jesli bedziesz gardzit
malarstwem, ktore jest jedynym nasladowca wszystkich widzialnych
dziel natury, zaprawde gardzi¢ bedziesz subtelnym wynalazkiem, kto-
ry z filozoficzng i bystrag rozwaga bada wszystkie jakosci ksztaltow, tlo,
miejsce, drzewa, zwierzeta, roéliny i kwiaty, otoczone $wiatloscig i cie-
niem. I zaprawde jest to nauka i prawowita cérka natury, gdyz malar-
stwo zrodzone jest z natury. [...] Zbadaj zatem wiedze¢, potem wez si¢
do praktyki, zrodzonej z tej wiedzy”"°.
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Abstrakt

Poczatek malarstwa nowozytnego wiaze si¢ z nowa koncepcja obrazu, gtownie dzieki
zastosowaniu nowych metod kompozycji konstruowanej w oparciu o zasady perspek-
tywy zbieznej i §wiatlocienia. Nalezy jednak pamigtad, ze zastosowanie nowatorskich
technik budowy obrazu nie ograniczalo si¢ wylacznie do zmian kompozycyjnych w ob-
szarze formowania struktury obrazu, lecz dotyczyto przede wszystkim zastosowania
zupelnie odmiennego podejécia do aktu twdrczego. Dlatego tez propozycje renesan-
sowych artystow wykraczaja dalece poza kwestie warsztatowe i redefiniuja dotychcza-
sowg relacje reprezentowania przedmiotu w obrazie. W nowatorskiej formule zmienia
sie zatem funkcja i cel malarstwa. W Traktacie o malarstwie Leonardo da Vinci prze-
konuje, ze akt poznania winien wyprzedza¢ akt tworzenia. Jezeli celem nowego malar-
stwa ma by¢ wierne oddanie ksztaltéw materii, nalezy przede wszystkim pozna¢ regu-
ty, wedle ktérych skonstruowany jest $wiat widzialny. Z tego tez powodu renesansowa

wizja implementacji natury w $wiat znakow graficznych bierze swéj poczatek w akcie
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poznawczym, czyli w rozpoznaniu prawidet budowy §wiata materialnego. Poszukiwanie
cech istotowych, eliminacja tego, co przypadkowe i jednostkowe na rzecz ogdlnych pra-
widel, wigzaly sie okre$long wiedzg, ktora pozniej miala zastosowanie w ,,odtworzeniu”
tego, co zaobserwowane w przestrzeni obrazu. Artysta, wedle Leonarda da Vinci, miat
sie sta¢ przede wszystkim badaczem przyrody, by potem na wzdr antycznego Demiurga,
z nieksztaltnej materii uformowa¢ na nowo $wiat przedmiotéw. Przesunigcie akcen-
tow w akcie tworczym (z tworzenia symboli graficznych na rzecz mimetycznego podo-
bienstwa do $wiata postrzeganego) wynikalo z przekonania, ze zastosowanie prawidet
matematycznych (perspektywa zbiezna) i fizykalno-optycznych (reguly chromatyki)
pozostaje narzedziem prawomocnego poznania §wiata natury. Renesans, wprowadza-
jac w kompozycje obrazu perspektywe rzutu $rodkowego, wypracowal nowatorskie
reguly przedstawiania przestrzeni tréjwymiarowej na dwuwymiarowej powierzchni.
Od czasu renesansu zasada ta zostala powszechnie przyjeta jako narze¢dzie racjonalnej
rekonstrukcji rzeczywisto$ci widzialnej. Opisana i zastosowana autonomia poznania
artystycznego w malarstwie nowozytnym wprowadza nowa jako$¢ w relacje wzo-
ru i jego graficznego odwzorowywania. Materialny noénik, ktérym pozostaje obraz,
u Leonarda da Vinci przybiera forme notacji tego, co za pomoca regul geometrycznych
zostalo odkryte w przyrodzie. Leonardo da Vinci w obserwacji i badaniu przyrody oraz
w zastosowaniu geometrii widzi gwarant prawomocno$ci wydobycia piekna z natu-
ry. Tak ustawiona struktura aktu twdrczego sytuuje artyste malarza w gronie badaczy
prawidel natury, filozoféw przyrody, przetamujgc $redniowieczng tradycje zaliczajaca
plastykéw do grona rzemie$lnikow, ktérych trud pracy zaliczany byt do grupy sztuk
pospolitych (artes vulgares). Leonardo da Vinci, w Codex Urbinas latinas daje wyraz
temu, ze akt malowania zwigzany jest bezpo$rednio z mysla, za ktéra stoi akt poznaw-

czy, dlatego artysta pracuje najpierw umystem, a dopiero potem dforimi.

Stowa kluczowe

malarstwo, estetyka, filozofia przyrody, psychologia percepcji, historia sztuki, filo-

zofia sztuki, renesans
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Abstract

Project of modern painting as a synthesis of fine arts and research
in the field of natural philosophy. The case of Leonardo da Vinci

The very idea that painting in a picture could be a recognizable representation of na-
ture is quite a philosophical issue. It assumes an in-depth knowledge not only of nature
itself but also of the principles of knowing it. The entire scientific and artistic activity
of Leonardo da Vinci was associated with an attempt to extract from the visible nature
something similar to a graphic scheme, so universal that a given class of objects could
be represented in the general scheme. A general scheme (or graphic universality) should
be understood here as the graphic skeleton of things, a kind of scaffolding which, during
the creation of the image, could have been equipped with particular graphic attributes.
This predilection to capture the world of nature in a schematic view allowed us to cap-
ture and embrace the multitude of objects, the infinite variety of the appearance of things,
was an attempt to control the chaotic world of nature. The most important issue that
he brings at the threshold of modern painting by Da Vinci is the strong belief that the
creation of illusionist painting is conditioned not only by talent but above all by in-depth
knowledge of the secrets of nature. This in-depth reflection based on empirical research

and observation is to anticipate all artistic activities.

Keywords

painting, aesthetics, philosophy of nature, psychology of perception, history of art,
philosophy of art, Renaissance




