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Anamorfoza jako celowa deformacja moze dotyczyé calego obrazu lub jego
fragmentu. Taki obraz, aby si¢ stal proporcjonalny, musi zosta¢ odbity w wypu-
ktym zwierciadle lub rozciagniety (albo scisnigty) '.

Ogdlnie w plastyce uznaje si¢ anamorfoze za technike perspektywy dajaca
znieksztalcony wizerunek przedstawianego przedmiotu, gdy si¢ patrzy z normal-
nego punktu widzenia, ale znieksztalcenie znika i wizerunek wyglada normalnie,
gdy spoglada si¢ pod okreslonym katem albo w krzywym zwierciadle °. Istnieja
réwniez inne typy anamorfoz, gdzie stozkowe lub cylindryczne lustro posredni-
czy migdzy spojrzeniem i malowidlem. To ostatnie, zdeformowane, dzigki odbi-
ciu lustrzanemu zostaje przywrécone do dawnego stanu, na przyktad chiriskie
anamorfozy pochodzace z epoki Ming (1368-1644) °.

W XX-wiecznej kinematografii $ci$ni¢cie anamorficzne powstato jako techni-
ka pozwalajaca na zapisanie dobrej jako$ci szerokoekranowego obrazu za pomoca
nasadki anamorficznej na ta§mie filmowej (tzw. anamorfoza optyczna). Tak zapi-
sany obraz mozna odtworzy¢ przy zastosowaniu odpowiednich anamorfotéw *.
Technika ta jest tez stosowana przy zapisie obrazu o proporcjach 16:9 na ptycie
DVD. Zamiast stosowania tzw. letterbox obraz jest zapisywany w maksymalne;j
rozdzielczosci standardu (720 x 576 pikseli w systemie PAL, proporcje 4:3),
a przy odtwarzaniu na telewizorze panoramicznym odpowiednio rozciagany.

Albert Diirer nazwat anamorfoze sztukq sekretnej perspektywy °. Liczne zasto-
sowania ma ona w dziedzinie architektury (tzw. trompe I’oeil architectural — np.
widok placu Saint-Georges w Paryzu) oraz w wojskowosci (rézne peryskopy,
okulary itp.). Moze tez stuzy¢ uwydatnianiu pewnych istotnych detali (np. w pla-
nie miasta, na mapach).

Anamorfoza byla zainteresowana psychoanaliza. Jacques Lacan szeroko ja
komentowat na swoich seminariach dotyczacych spojrzenia i tematéw majacych
zwiazek z widzeniem. W seminarium zamieszczonym w tomie XI (Le Séminaire,
livre XI: Le quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse) odwotuje si¢ do
znanego obrazu Holbeina Ambasadorowie °. Dla Slavoja Zizka anamorfozg jest
obiekt, ktorego materialna realnosc ulega znieksztatceniu polegajqcemu na przy-
pisaniu obiektowi naszego subiektywnego spostrzezenia .

Timothy i Stephen Quay w filmie z 1991 roku zatytulowanym De Artificiali
Perspectiva/Anamorphosis demonstruja europejskie malarstwo anamorficzne, po-
stugujac si¢ najbardziej wyrazistymi przyktadami. W prologu czytamy: W niniej-
szym filmie na drodze animacji przedstawimy technike zwang anamorfozq.
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Stanowi ona niewielki rozdziat w historii tworzenia obrazu swiata. Wyjasnia technike,
ktora psotnie, ale i odkrywczo ukazuje zwiqzek miedzy okiem a tym, co ono widzi.

Pomyst braci Quay zasadza si¢ na od$wiezeniu tematu anamorfozy, ktory
zostal zapoczatkowany przez malarstwo. Wspélautorem filmu jest historyk sztuki
Roger Cardinal, a konsultantem Ernst Gombrich. Jak si¢ dowiadujemy z komen-
tarza, najcenniejsze iluzje powstawaty dzigki zastosowaniu perspektywy. Jej za-
sady wywodza si¢ z checi usystematyzowania interpretacji na drodze analizy
proceséw, dzigki ktérym oko odbiera formy przestrzenne. Precyzyjny mechanizm
perspektywy mozna jednak znieksztalcié, jak pokazat to w 1638 roku Niceron na
przyktadzie anamorfozy krzesta, ktére wyrzucone poza perspektywe zupetnie go
nie przypomina ksztattem *.

W technice anamorfozy zmusza si¢ oko do patrzenia z ustalonego punktu
widzenia, jak przez dziurke¢ od klucza. Ujawniajac jej sposéb dziatania na przy-
ktadzie dwéch drzeworytéw Edwarda Schona, bracia Quay demonstruja dwie
zagadki wizualne, w ktérych rozumienie tematu wiaze si¢ Scisle z procesem prze-
miany jednego obrazu w inny przez rozciaganie badZ $ciagnigcie. Pierwszy
z drzeworytéw prezentuje wiele pozornie bezsensownych form i mylacych ele-
mentéw wizualnych, wérdéd ktérych sa ukryte portrety znanych postaci z epoki.
Mozna je dostrzec tylko woéwczas, gdy caly drzeworyt oglada si¢ z boku, z punktu
widzenia wytyczonego $cisle przez artyste.

Na fresku anamorficznym z 1642 roku namalowanym na $cianie rzymskiego
klasztoru Swigtej Tréjcy widaé pejzaz z pielgrzymami, statkami, miastami, ale
i wiele ksztattéw niezrozumiatych. Dopiero spogladajac z odpowiedniego punktu
widzenia w $ciagnigtym do wlasciwych proporcji obrazie mozna dostrzec postac
modlacego si¢ mnicha, $wigtego Franciszka Paolo, zalozyciela klasztoru °.

Anamorfoza — jak styszymy w komentarzu do filmu braci Quay — stanowi
najlepsze narzedzie kontrolujace rozumienie. Mozna jej uzywaé do zabawy lub
do prowokowania i instruowania. Obraz zbyt szybko zrozumiany moze nie pozo-
stawi¢ trwatego wrazenia. Nalezy wigc prowadzi¢ oko powoli przez chaos, a po-
tem zaoferowaé zrozumienie. Najbardziej znanym przykladem zastosowania
anamorfozy w malarstwie swieckim jest wspomniany juz wczesniej obraz pedzla
Holbeina, ktéremu tak wiele uwagi poswigcit Lacan. Ten ostatni docenit kunszt
malarza potrafigcego sygnowac obraz w taki sposéb, ze przez cale pokolenia
zagadka wizualna (ukryty obraz czaszki) pozostawala tajemnica. Film braci Quay
wyjasnia owa tajemnic¢ we fragmencie animacji zatytutowanym Ambasadorowie.
Tajemnica w dwoch aktach. Na jednym poziomie obraz przedstawia pewnych
siebie, dostojnych i bogatych ambasadoréw pozujacych obok symboli swojej
wiedzy i swiatowego autorytetu. Na pierwszym planie mamy jednak tajemni-
czy ksztalt, ktéry domaga si¢ spojrzenia z innego miejsca. I tu zaczyna si¢ drugi
akt. Poniewaz Holbein malowal obraz, majac drzwi po prawej stronie, widz ma
wyrazny sygnat, gdzie kierowa¢ wzrok. Animacja braci Quay demonstruje meta-
morfoze nieczytelnego ksztattu w obraz o normalnych proporcjach, obraz czaszki
stanowigcej ukryty podpis artysty. Nazwisko Holbein oznacza bowiem pusta kulg.
W tym konkretnym przypadku czaszka staje si¢ ztowrogim komentarzem do préz-
nosci tego Swiata. Jak trafnie zauwazaja rezyserzy i jednoczes$nie animatorzy ma-
larskiej anamorfozy w filmie, pod powierzchnia luksusu czai si¢ Smier¢. Wizualna
sztuczka zaslania, a potem odstania prawde ukryta pod pozorami.
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Timothy i Stephen Quay podkreslaja intencje XVI- i XVII-wiecznych malarzy,
dla ktérych anamorfoza jest relacja prawdziwie odwzorowujaca widzenie. Tylko
jedna droga wiedzie ku prawdziwemu widzeniu — zrozumienie. Dlatego tak intrygu-
jacy jest anonim pochodzacy z potudniowych Niemiec z roku 1550. Obraz zawiera
wiele elementéw mylacych i parodiuje poszukiwania osoby Slepej duchowo.

Zainteresowanie braci Quay technika anamorfozy nie jest przypadkowe. Za-
geszczona materia ich autorskich obrazéw wregcz zmusza do poswigcenia im wigk-
szej uwagi. Bracia zaadaptowali technik¢ anamorfozy na potrzeby sztuki animacji.
W 1990 roku powstal obraz Comb (from the Museums of Sleep) '°, w ktérym
dociekliwy widz rozpozna wptyw malarstwa anamorficznego (np. fresk Emma-
nuela Maignana) i techniki anamorfozy majacej tutaj nieco odmienne funkcje niz
w malarstwie. W filmie niemozliwa jest dtuzsza koncentracja uwagi na wybra-
nym obiekcie. Zmienno$¢ kadrowarn i punktéw widzenia sprawia, ze anamorfoza
nie dotyczy juz statycznego obiektu, lecz obiektu i jego odniesiefi.

Anamorfoza grzebienia

Tytutowy grzebien staje si¢ obiektem o zmiennych proporcjach, zaleznie od
tego, kto, jak i w jakim momencie na niego patrzy. Timothy i Stephen dowodza,
ze miejsce, z ktdrego patrzymy, ksztaltuje widzenie. To nie perspektywa tworzy
obraz, ale obraz sugeruje perspektywe widzenia. Pierwsze kadrowanie grzebienia
wskazywatoby, ze jest on duzy. W zakonczeniu filmu kobieca dton sigga po ten
grzebien i dopiero wéwczas widz dostrzega, ze mozna ukry¢ go w dioni. Ztudze-
nie optyczne, jakie ma tu miejsce, nalezy do krggu zagadnien zwiazanych z pro-
blematyka podwojnej rzeczywistosci obrazu, o ktérej pisat Jacques Aumont.
W psychologii okresla si¢ to zjawisko mienem podwdjnej realnosci postrzegaw-
czej. W pierwszej rzeczywistosci obraz jako czgs$¢ powierzchni ptaskiej jest obiek-
tem, ktéry moze si¢ styka¢ z innymi obiektami, zmienia¢ polozenie, ale zawsze
jest widoczny. Kiedy natomiast obraz staje si¢ czgscia Swiata tréjwymiarowego,
moze istnie¢ wylacznie przez widzenie. Stad konieczno$¢ kompensacji punktu
widzenia. Maurice Pirenne stawia nawet teze¢, ze fakt postrzegania obrazu jako
ptaskiej powierzchni pozwala skuteczniej postrzegac trzeci, wyobraZony wymiar
przedstawiony w obrazie ''. Paradoksalnie w analizowanym filmie wydaje sie, ze
obraz istniejacego fizycznie grzebienia istnieje w wymiarze wyobrazonego.

Autorom filmu nie chodzi zapewne wylacznie o gre ztudzen optycznych.
Grzebien jest pretekstem do pokazania pracy zywej wyobrazni. Technika anamor-
fozy prowadzaca ku zrozumieniu ukrytych tresci obrazu w tym przypadku doty-
czy obiektu, ktéry zdradza swa histori¢, ukazuje prace pamigci i realny
(widoczny) wymiar wyobrazony. Podtytut omawianego filmu brzmi: Z Muzeum
Snu 1 kaze mysle¢ o tytulowym obiekcie jak o czym$ nie w pelni realnym lub
moze nieumiejscowionym. Préba umiejscowienia, umotywowania, jednoznaczne-
go zdefiniowania tego obiektu zmusza do wejscia w sfer¢ pamigci nieswiadome;j,
moze ukrytej, wypartej, traumatycznej. Stad wyrazne zmiany jakosci przy plyn-
nym przekraczaniu granic odmiennych sfer: rzeczywistej i wirtualnej, fizyczne;j
i duchowej, uksztattowanej i zatartej (badZ niepelnej). Grzebien istnieje nie tylko
w wymiarze materialnym. Majac histori¢, ma tez tacznos$¢ z innymi wymiarami
bytu, czego dowodza flash-backi uzyte przez braci Quay w bardzo szczegdlny
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De Artificiali Perspectiva/Anamorphosis, rez. Timothy i Stephen Quay (1991)

sposéb. Nie przechodzimy od terazniejszo$ci do wspomniefi, lecz w wirtualnym
obrazie szukamy pe¢knieé, przerwania ciaglosci materii czy dziur, gdyz takie miej-
sca intensyfikuja moment przej$cia do wspomnienia istniejacego w zdegradowa-
nej formie bytu materialnego. Bracia Quay przedstawiaja t¢ sytuacje symbolicznie
w postaci odnalezienia przez lalke miejsca uszkodzenia ktacza(?), ktére jest tacz-
nikiem z wymiarem materialnym.

Dla autoréw filmu Comb... przestrzen fizyczna jest przestrzenia anachroniczna
i symptomatyczna '°. Dlatego jest pozbawiona koloru, zakurzona °, a jej obraz
zdeformowany, rozciagnigty, co zmusza widza do poszukiwania odpowiedniego
punktu widzenia, aby dostrzec go w naturalnych proporcjach i rozumie¢. Ponie-
waz sen jest najrozleglejszym obiegiem pamieci ', przedmioty gromadzone
w Muzeum Snu musza mieé bogata histori¢ i tajemnicze potaczenia ze sfera
o wiele ciekawsza niz zdegradowana przestrzen fizyczna, gdzie obraz mtode;j
$piacej kobiety jest nienaturalnie rozciagniety, a gesty, jakie wykonuje podczas
snu, nieczytelne. Sen otwiera przejscia do przestrzeni, ktérej obraz jest intensyw-
niejszy. Tutaj szokuje nasycenie kolorem, klarowno$¢ i proporcjonalno$¢ oraz
realno$¢ doznan wzrokowych i stuchowych. JesteSmy uczestnikami dobrze wyre-
zyserowanego spektaklu, w ktérym kazdy element scenografii, dialogu i dZzwigku
jest zsynchronizowany i celowy. Paradoksalnie, uderza realnos¢ i trwatos¢ do-
znan cielesnych. By¢ moze dlatego nie dziwia samotnie wedrujace czy ,,trzepo-
cace” dlonie, ,,rezonujace” palce, ktére wskazuja kierunki poszukiwan (gesty,
ktére wykonuja, maja odwzorowanie w $wiecie materialnym, czyli w ruchu pal-
cow $piacej kobiety), kepy klaczy wypehiajace liczne otwory i r6zne drabiny,
wciaz przesuwane wyzej przez lalki naznaczone pigtnem czasu. Imponuje tez
fatwosc, z jaka mozna swobodnie si¢ przemieszcza¢ we wszystkich kierunkach
w widzialnej przestrzeni wirtualnosci. W $wiecie fizycznym drabina umieszczona
przy t6zku $piacej kobiety zach¢ca do wedréwki wzdluz horyzontu, nie stuzy do
wspinania si¢ w gére. Tak, jakby wznoszenie si¢ byto mozliwe tylko w $wiecie
petniejszym, kolorowym. Chyba ze dochodzi si¢ do granicy, ktéra znacza drabiny
skrecone spiralnie, a wigc nienaturalne i niepokojace. Ale wéwczas réwniez ob-
raz $wiata jest rozciagnigty do granic mozliwosci, prawie nierozpoznawalny.
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W s$wiecie koloru dziata automatyzm. Przemieszczanie, nagte zmiany punktu
widzenia, zmiany ostrosci, kadrowanie — wszystko dzieje si¢ automatycznie, wy-
muszajac dystans i wyostrzajac zmyst obserwacji. Swiat fizyczny z kolei, ten
Swiat zawsze niepelny lub na wpét martwy w rozumieniu braci Quay, wymaga
korekty i znalezienia odpowiedniego punktu widzenia, z ktérego wszystko wy-
gladatoby tak, jak wyglada rzeczywiscie. Grzebieri staje si¢ symbolem tych po-
szukiwan. W filmie Comb... przestaje by¢ przedmiotem wytacznie uzytkowym,
nabiera cech poetyckich. Tylko film animowany jest w stanie postuzy¢ si¢ poetyc-
koscia, gdyz w naturze animacji lezy czasowa, a nie logiczna transformacja prze-
strzeni. Georges Sifianos twierdzi, ze poetycka maniera opisywania obiektu
w animacji nie celuje w sam obiekt, ale w inne obiekty, ktére si¢ z nim wiaza
metaforycznie, analogicznie lub przez por6wnanie. W ten sposéb wokoét gtéwne-
go przedmiotu kreuje si¢ rezonujaca wspoélnota skojarzonych przedmiotéw. Takie-
go obiektu nie mozna juz precyzyjnie definiowad, gdyz staje si¢ on amorficzny
i otwarty na swiat . W filmie braci Quay grzebieri przestaje nas interesowac jako
przedmiot do rozczesywania wlosow, cho¢ wciaz zachowuje t¢ funkcje. Interesuje
nas bardziej jako przedmiot-wspomnienie, pelnigcy funkcj¢ ogniwa w taficuchu
asocjacji oraz jako oscylator rezonujacych, powracajacych afektow. W pierw-
szym ogladzie wydaje si¢ zupelnie nieistotnym, przypadkowo postrzeganym
przedmiotem. Dopiero zrozumienie mozliwe dzigki technice filmowej anamorfo-
zy, opartej na perspektywie czasowej, odstania jego ukryte odniesienia. By¢ moze
chodzi bardziej o taktylne niz wzrokowe asocjacje. A to juz bardzo intymna sfera
odniesien, ktéra trudno opisa¢ stowami.
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! Por. hasto Anamorfoza, w: Wielka Encyklope- stronie  http://www.lampe-tempete.fr/Nice-
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sztatu. Najstynniejszymi przyktadami sa: tru- ou lorsque I’anamorphose brise l'allegorie,
pia czaszka, zastosowana przez niemieckiego w: ,Passion de la psychanalyse” (Revue).
malarza Hansa Holbeina mtodszego w obra- Numero 11 — Revue Semestrielle, Toulouse,
zie z 1533 roku pt. Ambasadorowie oraz por- Editions Eres, 2005 [tekst dostepny na stronie:
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tsa. Por. http://users.skynet.be/mathema/ma- 0/PDF/_Douville_anamorphose.pdf ].
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http://www.anamorphosis.com/links.html. ,,Res Publica Nowa” 2001, nr 10, s. 2.
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% Por. http://www.c3.hu/perspektiva/vetites/qu-
aysen.html

Patrz opis filmu na stronie: http://www.screen-
online.org.uk/film/id/791267/index.html

! Wigcej na temat podwéjnej rzeczywistosci
obrazu w: J. Aumont, L’image, Paris 2003,
s. 42-43. Podstawowe tezy Maurice’a Piren-
ne’a dotyczace kompensacji punktu widzenia
w: M. Pirenne, Vision and Art, ,,Handbook of
Perception 1975, t. 5, s. 434-490 oraz M. Pi-
renne, Optics, Painting and Photography,
Cambridge 1970. Por. tez. J. Spalifiska-Ma-
zur, Obraz-czas-mysl. O widzeniu w animacji
filmowej, Opole 2007, s. 60-61.

Swiat filméw animowanych pozwala wyko-
rzysta¢ wewnetrzne zycie przedmiotéw, ktére
staje si¢ swoistym imperatywem narracyj-
nym. Paul Wells zauwaza, ze tréjwymiarowa
animacja polega na wspétudziale materii
w tworzeniu i przedstawianiu szczegdlnego
Swiata ludzkiego. Stephen i Timothy Quay
kieruja si¢ idea przedefiniowania materii czy
przedmiot6éw, tak jakby wciaz miaty one we-
wnetrzne zycie organiczne. Jest to ruch od
dekompozycji do rekompozycji. Wszystkie
bowiem rodzaje materii staja si¢ podmiotami
w procesie odzyskiwania energii kinetycznej,
ktora trwa jako esencja petnej materialnosci
formy. Patrz P. Wells, Understanding Anima-
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tion, London-New York 1998, s. 90-93. Ten
proces odzyskiwania energii kinetycznej jest
mozliwy dzigki anachronicznosci i sym-
ptomatycznosci obrazu, o ktérych pisat Wal-
ter Benjamin.

Marcin Gizycki w artykule poswigconym bra-
ciom Quay napisal: Jeden z krytykow nazwat
ich ,,wytrawnymi hodowcami kurzu”. Gro-
madzqcy sie kurz jest materializacjq trwania,
L, widzialnosciq — jak powiedziatby klasyk —
obcowania czlowieka z czasem”. Niewatpli-
wie wrazliwos¢ braci jest wyczulona wlasnie
na wszelkie znaki obecnosci w przesziosci,
starzenia si¢, przemijania. Doczesno$¢ zdaje
si¢ nie mie¢ dla nich wielkiego znaczenia, nie
tylko w sztuce. Patrz M. Gizycki, Nie tylko
Disney. Rzecz o filmie animowanym, Warsza-
wa 2000, s. 89.

Relacj¢ sen—pamig¢é nowatorsko przedstawit
Gilles Deleuze w pracy Cinéma 2. L’image-
temps. Patrz: G. Deleuze, Od wspomnienia do
snu. Trzeci komentarz do Bergsona, ttum.
G. A. Lopes Cardoso, ,,Kwartalnik Filmowy”
1993, nr 3, s. 4-13.

Por. G. Sifianos, Entre prose et poésie,
CinémAction” 1989, nr 51, s. 181.
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