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Peter WEIB_EL

A perspektiva mint a konstrukei6 elve felé vezetd ft’
‘ Az imagindrius geometrid

Perspective, Toward the Principle of Construction
A Geometry of the Imagination

Qoev)

A perspektiva gyokerel, mint ismeretes, a 15, sz4zadba nyfilnak vissza.
Eddig az id6pontig a hagyoményos optikét ,perspectiva naturalis™-nak
nevezték, szemben azzal az Gjszer(i perspeltivival, amelyet festSk al-
kalmaztals, és amely a ,perspectiva artificialis” nevet viselte, Paclo Uccel-
l6nak a kép perspektivikus szerkesztésének alapjait egylk matemati-
luis barétja, Antonio di Ticcl Manetti tanitotta meg, Paolo tgy fellel-
Kkesiilt a perspektiva felfedezésétdl, hogy allitélag neki tulajdonithaté
akovetkez6 hires mondds: ,O che dolee cosa & questa prospettival”
Az els6 igazi perspelitivikuis kompozoidlat Fillippo Brunelleschi épité-
szétében és szobraiban lefhetjiik fel:? Brunelleschi perspektivileus konst-

" rukelst elkésaitéselor tilkrdt hivott segitségiil. Leona Battista Alberti
Trattato della pittura ofmfi, 1434-ben megjelent frdsdban a perspek-
tiva szerkezetét egyetlen enyészpont szemléltette, A perspektivael-
mélét djabb adaléhéval Antonto Averlino detto il Filarete szolg4lt Trattato
di architettura ofmfi mfivében (1460-1464), amelyben Brunelleschit
kifinomult ,Daidalosz-imitatornak” neveste, Bzt olyan mfivek kévet-
ték, mint Piero defla Francesca De Prospectiva Pingends (1470 koril),
és Trattato d'Abaco (Azabakussrél) imi, valamint Jean Pélerin (a ,Via-
tor") De artificiali Perspective (1505) ofmfi miive. Piero a vonalpers-
pektivat minden elgondolhaté figurativ kompozfei6 legitim konstruk-
citjanak tekintette, Ezzel a térbeliség fitat nyitotta meg a reneszénsz
festészetben. A 15, szdzadban tehdt az Urbin6bol ereds matematikai

- perspektiva: a mfivészl pecspektfva mint raciondlis konstrukei6, a kép
kompozici6nak raciondlis szerkeszt8eszldze 6ltott alakot, Bzzel
megindult a konstruktfv lcifejez6eszkozokkel folytatott diskurzus, A tér
kétdimenziés megjelenttésénel problémajat mint a konstrulkeid racio-

_ ndlis stilusét logocentrilus racionalitds definidlta. A képi, épitészeti
65 szobrészat! elképaelésekre a szerkesstésb6] fakadd Kifejesési mo-
dokat (qua Perspektive) kezdtel keresni. Bz a fajta diskuraus annyira

© meghatfroz6v valt, hogy nemesak Leonardo da Vineit és Albrecht Diirert
Bsztbnbate arra, hogy a perspekfvirdl mint seonstruzione legittima”-r6l

" 1 Megjelent a Kunstforum 1990. januér/februér havl szémédban, pp.168-178, A cikk
megfrdsghoz a szerz6 Hubert Damisch L'Origine de la Perspective (Rlammarion,
Parls, 1987) cimfi infivébe] meritett sztonzést,

2 Antonio di Tucol Manettl, Vite di Filippo Brunellescht, (1475 koriil), 6j kiadds:
" Domenico Robertis és Giovanni Tansurti, Milano, 1976. Glorglo Vasarl, Vita dé Paclo
Uccello, . Vasari, Vita di Filippo Brunelleschi.
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The roots of perspective lead us back to the 15th eentury, Until this
time, traditional optics was called “perspectiva naturalis”, as opposed
to the novel perspective that painters applied and which bore the
name “perspectiva artificialis”, A mathematician friend of Paolo Uccello’s,
Antonio di Tuceo Manétti, taught him the basics of perspeotive com-
position of a picture. Paolo was so enthusiastic about discovering per-
spective that it is supposedly he who said the following: “O che dolce
cosa & questa prospettival” The first truly perspective compositioris can
be found in the architecture and seulpture of Fillippo Brunelleschi.’
Brunelleschi used a mirtor to assist him with petspective construotion.
In Leon Battista Aberti’s Trattato della pittura, published in 1934,
perspective composition was designed to be viewed from a single van-
ishing point, A further contribution to perspective theory was devel-
oped by Antonio Averlino detto il Rilarete in his work Trattato di
architettura. (1460-64), in which the author desoribes Brunelleschi
as a refined “Daedalus imitator”. This was followed by works such as
Piero della Francesea’s De Prospectiva Pingendi (ca. 1470) and Tratto-
to d’Abaco (On the Abacus), as well as Jean Pélerin’s (“The Viator”)
De artificiali Perspectiva (1505). Piero believed that linear perspec-
tives form the “legitimate” basis of construction for all possible fig-
urative compositions, This 1s how the road to spatial composition was
established in Renalssance painting, Thus, in the 15th century the
mathematical perspeotive - artifiolal perspeotive as a rational construot,
the rational instrument of composition - originating with Urbino,
was established. With this commenced the discourse foousing on artl-
culating the problem of two-dimensional space, which defined the
style of rational construction as logocentric rationality. Visual, archi-
tectural and soulptural ideas evolved, which sought for modes of
expression stemming from construotion (qua Perspektive). This argu-
ment became so dominant that it not only provided incentives for

Published orlginally in Kunstforum, Janvary/Pebruary 1990 (speclal issue focusing
on “The Tortured Square”), pp. 168-78.

Hubert Damisch's L'Origine de I Perspective (The Origin of Perspective, Flammarion, Paris,
1987) provided Inspiration for the author In the course of wrlting the present article.
Autonto é1 Tucci Manettt, Vite di Filippo Brunelleschi (ca, 1475), new edition by
Domentco Robertis and Glovanni Tansurti, Milan, 1976, Glorglo Vasarl, Vita dt Paclo
Uccello, G, Vasari, Vita di Rlippo Brunelleschi.




tanulményokat ftjon, de 4ltala a perspektiva mint alapjaiban aj tér-
fogatom, mégpedig matematikal és idedlis térfogalom mutatkozott be,
Eatat Av idedlis véiros ofmei festmény anonim allotdjat is Plero koréhez
kell sorolnunk, Ebben az 6 térfelfogdsban és vildgabrazoldsban az a
meghatdrozd, hogy a szerkesatés kifejezési médjaival kezdtels a térrdl
&s 2 lképr6l beszélnl, A perspektfva mint egyediil legitim térszerkezet,
aleépet elszor kezell konstrukei6s problémaként, amelynels megolddsa
raciondlis és matematikal elvekkel torténik. Az aranymetszés pers-
pektivival egyidejtileg felbukkand és pontosftott ,isteni” ardnyossiga
nem més, minta tér eme ideallzalt matematikai leirdsdnak és annalc
a képfelfogdsnak a lecsupasaitdsa, amely a képet szerkesztenddnek
tartja, A konstrukei6 elve mint a kép
és szobor legitim és univerzlis meg-
hatdroz6ja” tehdt a perspektivitol
eredeztethet, A kdzéppontos pers-
pektiva reneszdnszban aratott gys-
zelmével indul el az'a folyamat, ame-
Iyet Husserl a természet Galilei-féle

. 24

mat i megfogal ne-
vezett, Megprébalom azt megmutatnl,
hogy itt is felfedezhet6k a konstruk-
cl6 elvének kezdetel, és hogy a mfivé-
szetben megjelend , konstruktfv’ moz-

g#4s azoknak a jelentéseknek logikai-
lag sziikségszer(i kifejtése, amelyek
a perspeltivikus kifejezésméd miatt
rejtve maradtal: gy példdul a végte-
len, a mozgés, az interakei6, az ipar.
Leonardo a perspektivit a festészet
lednyénak tartotta,és ez forditva is
bizonyithatd. A perspektiva mint a
seonstruzione legittima” alapelve,
a konstrulei6 fogalmat vezette be a
mfivészetbe, s ezzel egyiitt més elve-
lket is becsempészett: {8y az ardnyos-
sg, amozgds és a végtelen kérdéseit.
A perspektiva sziiletése és haldla a
lképz6imfivészet torténetében parhuzamos a mozgdsproblematika,
az arényossigelmélet, a végtelen és az alkotétechnikdk kibontako-
zéstval, Bz a négy fogalom ey olyan problémalért dlel fel, amelybe
a  valésagosan formAl6dé mozgds” is beletartozik, amely a 20. szdzad-
ban majd a konstruktivizmus nevével fonddik 8ssze. )
A perspektfva technikailag geometrial egyenletként irhat6 le, amely-
nek segftségével hromdimenzids tdrgyakat lehet kétdimenzibs sil
viiszonra leképezni. A perspektiva feladata tehat, hogy kétdimenziés
stkon haromdimenzi6s térbeli mélység illdzidjt keltse. A perspektf-
vinak ez a tudomdnyos, geometrial karaktere az ily modon megalko-
tott, a térbeliség illdzi6jat nyjt6 képeknek objektivitdst kolesondz,
Aonstruktiv miivészet etté] fogva mindig a rendszer, a szigordsag és
a tudomdnyossag jegyeit fogja magdn viselni. A természettudomanyos,

Peter Weibel: Mindannyiunk 4lma az azonos tudatrél, 1979;
videdinstalldei6 triptichon, II. rész

Tolkwang Museum, Essen

Peter Weibel: Everyone’s Dream of Identical Conscious- .
ness, 1979 (Part 1l of a video installation triptych),
Folkwang Museum, Essen
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Leonardo da Vinei and Albrecht Diirer to write artioles about per- -

spective deflned as “construzione legittima”, but also served to Intro-
duce perspeotive as a novel conoept of space, and consequently the
mathematioal and ideallstic concept of space was born, It is for this
reason that the anonymous artist responsible for painting The Ideal Gity
was considered to have come from the entourage of Piero, The most
significant aspect of this niew concept of space and worldview is that
space and the pleture itself began to be discussed in expressions deter-
mined by construction, Perspeotive, as the only existing legitimate
spatial system, initially handles the image as a constructional problem,
which may be resolved in a rational manner with the ald of mathemat-
” 1eal principles. “Golden section” pers-
pective and “Godly” proportion appear
hand in hand, and are none other than
the raw description of space in an ide-
alised form and image conceptualisa-
ton that is handled in accordance with
some kind of “constructing” (compo-
sitionat) principle. The prineiple of con-

tures is defined as a “legitimate and
universal operator”; therefore, it takes
its departure from perspective, Centre-
point perspective, conquering the Re-
naissance, initiates the process defined
by Husserl as the natural Galilean
mathematical expression. ] will endea-
vour to show that the beginnings of
construction appear at this point in
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time and that “constructive” move-
ment surfacing in art expresses the
logical necessity of these meanings,
which remain hidden due to perspec-
tival modes of expression. The fol-
lowing represent examples: infinity,
movement, interaction, industry, etc.
Leonardo considered perspective as the
daughter of painting, and its converse may also be proved. Perspec-
tive, defined according to the principle of “construzione legittima®,
introduced the princple of construction to art, and it further smug-
gled in other principles, hence: the issues of proportion, movement and
infinity. In the history of art, the rise and fall of perspective is parallel
to the problem of movement, the theory of proportion, infinity and the
development of artistic techniques. These four concepts embrace a
sphere of problematics meli‘dmg that of “real forming movement”, which
will Inter become intertwined with Constructivism in the 20th century.
From a technical point of view, perspective can be described asa geo-
metric equation which can assist in the transcription of three-dimen-
sional objects to the two-dimensional surface of a canvas. The role of
perspective is therefore to provide the three-dimenslonal illusion of

struction for both palntings and soulp- -~ -
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valés objektivitdsként értelmezhets perspektiva dltal kodolt illazié
még bimulatba eJt6bb, ha azolra az imagindrius eszkdzokre gondo-
lunk, amelyeltkel a perspektvt Iétrehoztuk. Itt ugyanis nem csupin
arr6l van sz6, hogy (szélességi és hossztisagt) vonalalkal sflcban 4brs-
zoljulc a terepet, hisz a sflon bizonyos szabély szerint meghiizott vo-
nalalegy fix ponthos, az n. ,punta di fugd"-hoz (enyészponthoz)
konvergalnak, Raadésul ez az enyészpont nemesak hogy nem egy elkép-

- zelt horizonton taldlhat6, hanem magén a festményen Idvill, sét val6jaban
avégtelenben, A hdromdimenzits tér kétdimensids Ieéppé val6 leképzése
ezzel a végtelenbe vessG enyészponttal - amelyet ezért ,vanishing point™
nak is neveznel - az ,imaginaritds” nagy dvdt fizette meg, Ilyen érte-
lemben ez az enyészpont egy imaginarius geometria kezdetét is jelenti,
Erwin Panofsky joggal adta a perspels-
tivirdl sz616, 1927-b61 sadrmaz6 fra-
sinak A perspektfon mint ssimbo-
likers forma cfmet’” és a ,szellemi geo-
metridba val6 bevezetésnek” szénta
azt, Panofsky frésdban Ernst Cassirer
Saimbolikus formdk, filosdfidje: cimd,
1923-ban megjelent kiinvére! hivat-
lozik. E szimbolikus formaknal az a
céljuk, hogy a vil4g meghédit4sanalc
. fbrézolést, platni 1étformalcént valg
megjelenftését elGrevetftséls, A nyely,
a mitosz, a mivészet és valamennyi
szimbolikus forma mind egy-egy fiig-
getlen és jellemz§ rendszert helyet-
testt, amely rendszer alapjat nem
abban kell keresni, amit visszatiik-
18z - vagyls a kiilsé realitdsban -,
hanem épp ellenkessleg, abban,
amit ez a rendszer az allot4s belsg
és sajdtos torvényei szerint konstrual meg. A szimbolikus forméaknak
és a szimbolikus formakeént felfoghat6 perspektivinak e filos6fidjd-
ban megint esak & produltfy konstrultivizmus kezdetelt lelhetjiilk fel,
A perspektivikus és tiikdrszerti szimbolikus formkat mér Veldzquez
Las Meninas ofmii festményén is felismerhetjiiks, és itt szeretnénl
arra emlékeatetni, hogy a perspektiva és a tiikor mar a kezdetekt 6l
(Brunelleschit6l) fogva part allkotnak, Az ardnyok, a perspektiva és a
tiikor segitségével Veldaquez olyan szimbolikus rendet teremt, amely
azt a szocidlis rendet tikrozi, amely enyész- és néz6ponthként a ké-
pen kiviil, a valésag képzeletbell hotizontjan jelenik meg, ldsd errél

3 Brwin Panofsky: Die Perspebtive ls “Symbolische Rorm?”. Vortriige der Bibliothels Varburg,
1924-25; Lipose-Berlin, 1927, pp. 258-330. 0 Maddsn: Ervin Panofsky: Aufsiitze der
Grundfragen der Kunstwissenschaft (frdsok o ntioéseet tud

Peter Weibel: Imagindrius tetraéder, 1979

Peter Welbel: Imaginary Tetrahedron, 1979

depth on a two-dimensional surface, This selentific and geometrie
- nature of perspeotive lends objeotivity and the iltusion of spatial depth
to pictures, Gonstructive art, from this point on, will continue to be
charaoterised as a strict, solentific system, The illusion coded accord-
Ing to a perspective that may be interpreted soientifically in realistic
objectivity is even more awe-inspiring, should we constder the imag-
Inary instruments used to create the perspective, In this case, we speak
not only of composing an image by drawing (vertical and horizontal)
lines on a flat surface, since lines drawn on a flat surface converge in
a single fixed so-called “punta di fuga? (vanishing point). Furthermore,
this vanishing point is not only situated on an imaginary horizon,
but also outside the painting, or, in reality, in infinity. As a result, the
transposition of three-dimensional
space to a two-dimensional repre-*
sentation, with this point “vanishing”
into infinity, proves costly for the “imag-
ination”, In this respeot, this van-
ishing point represents the start-
ing point for an imaginary geometry.
Erwin Panofsky rightfully published
an essay on perspective in 1927, “Per-
spective as Symbolic Form™, which was
intended as the forward for the book
Introduction to Intellectual Geometry.
Panofsky refers to Brust Cassirer’s
book, The Philosophy of Symbolic
Forms', which was published in 1923.
The sole objective of such symbolic

FOTO/PHOTO: WOJCIECH BRUSZEWSKI

representations involves expressing
the conquering of the world, project-
ing it as a Platonic representation
of existence (genesis eis ousian).
Language, myth, art and all walks of symbolic representation substi-
tute a given independent and characteristic system, whose basis
is not to be sought according to what it refleots — i.e., in exter-
nal reality - but rather, just the contrary: in that which this sys-
tem construots on the basis of its own internal laws. We are once
again able to locate the beginnings of productive Constructivism
In this philosophy of symbolic forms, and perspective can be con-
ceived of as a symbolic form,

We can already recognise perspeotival and mirrorlike symbolic forms
in, e.4., Veldzquez's Las Meninas, and 1t is here that we wish to remind

3 Erwin Panofsky: Die Perspektive als "Symboliseh Rorm” (Perspective as “Symboll
Rorm”), orteiige der Bibliothel Warburg , 1924—25,.Lelpzlg~l}crlln, 19217, pp. 258:330.

seihes), Berlin, 1964, pp.99-161, Magyarul: ,A perspelitiva mint 'szimboliltus forma™, In:
Afelentés o visudlis mitvésgetehben. Gondolat, Budapest, 1984, Tellér Gyula forditéisa,

4 Brust Casslrer: Philosophie der Symbolischen Formen (A ssimbolihus k flosdfidjo),
Bd. 1: Die Spriche (A nyelv), Berlin, 1923; Bd, 2: Der Mythos (A mftoss), 1925; Bd. 3:
Phai logle der Exk is (A megismerés fe légidja), 1929
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Republished in E. P, Avufsiitse der Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin,
1964, pp. 99-161.

4 Benst Cassirer: Philosophie der Symbolischen Rormen, Bd. 1: Die Spréiche (Language),
Berlin, 1923; Bd. 2: Der Mythos, 1925; Bd, 3; Phanomenologie der Brkenntnis (Phe-
nomenology of Cognition), 1929, ) ’




Michel Foucault hires elemaését, A meglévs és hidnyso dolgokra, va-
lamint a szimb6lumra és realitdsra valo széthasadés magaban a képben
ismétli meg a tudds és igazsdg ~ mint a tudés hatalmi elnyomds alatt
4ll6 szooldlis reproduloi6jinak - formdjAnak és eredményénelk szét-
vildst. A salmb6lumnak a valésag feletti hatalma - amint az a képen
lathatd - tovibb mélyiil és élesedik a képzelet geometridjaban, amint
ezt a lacani pszichoanalizls targyalja. Lacan nem osak a tiikedt szerepel-
tette (ldsd a tiikorstadiumrol 2616 frdsét), 8y csempésave a psaicho-
analfzis konstrukeigjiba burkolt médon a ,perspektfva-problémat”,
hanem egyértelmfien a perspektivit mint kzpont! [étformét Allitotta
a l6lek pszichoanalitikus szerkezeténels
kozéppontjdba. Az enyészpont és a-né-

z8pont dlalektikdjabol levezetett szub-
Jelktumelhelyezési problémét az imagin4-

rius geometria fogalomkdrében perspels-

tivilus észlelési problémalként definialta:

A perspektiva ilyen vizsgdlatainal kiilon-

leges érdell6déssel tekintiink az észlelés
teriiletére. Nem lehet nem észrevenni-azt a
lapesolatot, amely € anézponte és a karte-

zifnus szubjektum elhelyezése — amely mér

maga is egyfajta geometriai pontot, pers-
pektivapontot képvisel - kozbtt fennall.”

A szemlélést pontban koncentrélédik a
szubjektum sajét észlelés!, szemlél6dési
teriiletéhez vals viszonya, A',L4tom ma-

gam, amint magamat nézem” (Paul Valéry)

esetében a tudat fondk oldala mutatho-

zik meg, az a modus alakul ki, amelyen

acoglto elhelyezl magit, és a szubjektum

sajét magat mint gondolkod4st észlell,

A ,sohasem litsz engem ott, ahiol én lt-

lak téged” kijelentés a vigyalozds dia- .
lektikajht jelzi és a ,csak egy ponthél nézek, de jelenlétemet minden
pontr6l szemlélik” megéllapitds a kozponti perspektivinak és a kiik-
lopszi észlelésnek a kettfsségében a esak megosatottsigaban létezs
szubjeltum ontol6gidjat timasatja ald,

A térdbrézoléstd] kiindulé és a jelenlét ~ perspektivikus konstrukeidl
segitségével torténd — 4brazoldsdlg tarté nagy fven a libidinalis Slo-
némia alapjéin ismerjiik meg a perspektiva transzforméeidit a konst-
rukeld tissta perspektivajdtél a konstrukei6s elv dekonstrukeiéjdig,
Elmondhatjuk, hogy a posstmodern korszaltban a konstrukeis fogalma
kérdGjelezGdik meg és logocentrikus racionalitdsdt dekonstrualjak
oly médon, hogy azt a libidindlis energiat keresik, amelynek alapjan
a konstrukel6 és kompoziclé szimbolikus formdi szerveztdnels. Milyen
véigyakozds és libid6 szerkesati a perspekfvit, avagy a fekete négy-
zetet”, A ;megkinzott négyzet” (Peter Weibel, 1976) az a metafora,

5 Németiil: Jnc'ques Lacan: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse (A pseichoanalfsis
négy alapfogalma), Walter Verlag, 1980, p. 92.

Peter Weibel: Megkinzott négyzet, 1976
Peter Weibel: Tortured Square, 1976

the reader tl;at perspective and the use of mirrors de'v'elqped hand in
hand from the begfnnlngs (from Brunellesohi) on, With the aid of pro-
portions, perspective and a mirror, Veldzquez creates a kind of sym-
bolic order that refleots social order, in which the vanishing and viewing
point are located outside the image, on an imaginary horizon of reality
(see the famous analysis of Michel Foucault). Exlsting and imaginary
objects and the splitting of the symbolic and reality are reproduced
in the painting as knowledge and truth - represented as the form and
result of the subordination of knowledge as a soctal produot, This author-
ity of symbols over reality, as seen In the picture, Is further developed
and sharpened in the geometry of the Imag-
ination, as treated in the psychoanalytical
approach of Lacan, Lacan has not only used
amirror (see his study on mirror stages),
thus incorporating the “problem of per-
spective” in the construction of psycho-
analysis, but has definitively placed per-
spectlve, as a governing prineiple, at the
heart of the psychoanalytical structure of
the mind and soul, From the dialectles of van-
ishing potnt and viewing point, he derived
the problem of situating the subject, defin-
ing it as the following perspeotival per-
ception on the basis of concepts used in the
sphere of imaginary geometry:
“When studying perspective this way, we
 are especlally interested in the field of
observation, One eannot ignore the con-
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nection maintained between this ‘view-
point’ and the location of the Cartesian sub-
Ject, which In due respect is itself a kind of
geometric point, representing a perspective
point and existing in between the two”*
The relation of the viewing area of the subject is concentrated in the
viewing point, In the case of “I see myself as I look at myself” (Paul Valéry),
the underlying nature of consclence surfaces, #modus develops in
which the cogito places itself somewhere and the subjeot perceives
itself as a thinking agent. The statement “you will never see me as I see
you” represents the dialectics of desire, and the statement “T am only
looking from one viewpoint, yet my presence Is perceived from all
points” represents a centralised perspeotive riddled with the duality of
Cyelops perception, which confirms the history of a fragmented subject.
From perspective constructs to expressing presence created on the basis
of spatial representation, right through to libido economy, we are able
to observe the transformation of perspeotive from the clear construc- -
tion of perspective to the deconstruction of the principle of construc-
tion, We can say that the concept of construotion In the postmodern

5 Jacques Lacan (in German translation): Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse
(The Four Fund | Concepts of Psychoanaiysis), Walter Verlag, 1980, p, 92.
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amely a végy Skondmidfa alapjan a konstrukoi6 elvének e dekonstrul-
cidit elérevetiti. (Mire vigyik az a pillant4s, amely a végtelenbe he-
Iyezi a néabpontot?) Ezt a dekonstrulei6t annak a ,problémame-
sbnel” az Atsaelése és felolddsa kisérl, amelyet a négy fogalom: a pers-
pektfva, az ardny, a mozgds és a végtelen fémjelez, egészen addig az el4:
gazdsi pontig, ahol az észlelést problémaban a szemlél6 és a litéme-
28 a2 ,n-probléméval” szembestil, A perspektiva mint kifejezésmod
eddig megnevesett ssubszlgnifildcl6s fogalmathoz esatlakozik az iden-
titdsprobléma is, Az ésalelés éraékelés! adatfolyam, tobbsabrés pers-
pektfvik és ,relativizle” pillantdsok viltaloz6 mesele, s mint lyen, fel-
olddsa mdr 1900-ban arra vezette Ernst Machot, hogy ,az én megment-
hetetlenségét” hangoatassa, A szubjeltum (elhelyesése) és a perspels-
tiva (problematikdjdnalc) eme dsszefliggését, Bruce Nauman szobor-
egyiittese: a Forced pérspeotive mautatta be, ahol t3bb tucat kocka

*lithaté toraftott perspektiviban. Ernst Mach a szubjektum ,érzései-

nek analfzise” révén legyate a perspeltiva és az egyetlen nézdpont
egyeduralmét, feloldva ezzel a szubjektum identitasat, s egyben le-
tasaftotta trénjérla ,construzione legittima”-t, A kisérletez§ ,per-
cepoidpszicholggia” (optikal csalédésok alkalmazdsa) és az észlelés ,fe-
nomenolégidja” miivelGinel (M. Merleau-Ponty, J. P Sartre és J, Lacan)
hite mdr régen megréndﬁit a'szubjektum autonémidjéban, dllandésags-
bin, identit4saban és sauverenitdsfban, melyelet addig is kétségek oveztels,

. Az 1800-as éyekt6l kibontakoz6 pari forradalom és a mechanikus gépek

korszaldnak nyomdsa alatt 2 dinamika és a mozg4s a térsadalom
kéizpontl jelenségeivé valtak, melyeldkel szemben a mévészet sem 4ll-
hatott tétleniil. 1900 kériil egyre szaporodtak 2 mozgds kétdimenzids
dbtézolasérdl sz616 frdsok, A mozgé szemlél6 és astatikus tdrgy koriil
mozgd szemlél6 valtozd nézépontja vezetett a kublzmus tibbszorss
perspelctivajahoz és a perspektiva festészethen tapasatalhat6 egyed-
uralménalk megdontéséhez, A futurizmus 4116 nézdponthé! figyelte
a mozg6 objelitumokat, A mozgds, amely a perspektiva kifejezésmédja
mdgdit mindeddig rejtve maradt, el6bultkant és kibontakozot, kioltva
ezzel a perspelitivit, Gézanne és Delacroix 6ta a perspektiva eltfint a fes-
tésaetbdl, (Lisd e vonatkozasban Rritz Novotny: Céeanne und das Bnde
der swissenschaftlichen Perspektive cfinfi frésit, Bécs, 1938.) Mivel a pers-
pektiva alanya a honstrukel6 elvének raciondlis perspeltivileus logocent-
rikusségdval mutat kélosdnds viszonyt, logikus, hogy a perspektiva
épp akkor tfinik el a festészetbl, amikor Ernst Mach az én ,abszoltit
voltét” kkérdsjelesi meg. A vizuslis piramis csiosan 4116, mindent 14t6
én a mélybe zuhant, a ,kilklopszi én” pedig a kdzponti perspektiva
egyeduralméval egyetemben tfint el,

A perspelitivib6l ered§ kérdésels révén rejtve maradt tovabbi tartal-
malk, {gy a mozgés és a végtelen kibontakostatdsdndl a perspektiva
mint generdtor érthet6 médon egyre visszafogottabban tfint fel, A pers-

pektiva alior veszett el a festészetbl, amikor a mozgds problemati-

Itéja mint a perspektiva alatt szunnyadé kavies eléperdiilt, s ezzel

amozgé nézbpont és mozg6 szemléls megjelenitésének kutatésa

kézéppontba keriile. A perspektfva problematikdja akor tfint el vég-

leg a festészetb], amikor egy mésik eszkéz alkalmasabbnak mutat-

kozott ennek kezelésére, és ez a fénylépezés volt. A 19, szdzad végég

.

era is questioned, and its logocentric rationality Is decomposed in such
away that libido energy is sought for on the basis of which the sym-
bolic representations of construct and composition are organised. What
kind of yearning and libido oxganises perspective, or the “black square™?
The “tortured square” (Peter Weibel, 1976) is the metaphor that
projects the deconstruction the principle of construction on the
basis of the economy of destre. (What does the gaze, which locates the
“viewing point” in infinity, yearn for?) This decomposition is accom-
panied by the division and resolution of the “problem area” stamped
by the four concepts of: perspective, proportion, movement and infin-
ity right to the point of divergence, where the observer and the optical
field (viewing sphere) confront an ego problem within the framework
of a perceptual problem. To these subsignificant concepts defining
perspeotive as a means of expression, we may add the problem of
identity, Perception is the data processing of sensation, the sphere of
multiple perspeotives and “relative” looks and, as such, its resolution
led Brnst Mach in 1900 to proclalm that “the ego cannot be saved”.
This subject (placement) and perspective (problematio) connection
are presented in the sculpture group composition of Bruce Nauman,
Porced Perspective, in which several dozen cubes are presented in a
distorted perspective. By “analysing the sentiments” of the subject,
Ernst Mach conquered the tyranny of perspective and the “single” view:
point, thus dissolving the identity of the subject and simultaneoirsly
dethroning “construzione legittima”, Individuals involved in the experl-
mental “psychology of perception” (optical illusion) and the ore-
ators of the “phenomenology” of percebtion (M. Merleau-Ponty, J. P
Sartre and J. Lacan) became disillusioned long ago in relation to the
autonomy of the subject, its persistence, identity and sovereignty, which
they had already encircled with doubts.
Due to the pressure of the Industtial Revolution, beginning in the
1800s, and the era of mechanical machines, dynamics and movement
became a fiundamental pillar of society, to which event art also need-
ed to reaot. As a result, by about 1900, writings devoted to the two-
dimensional depiction of movement were published with inoreasing
proliferation, The moving observer and his/her changing viewpoint
in moving around the static object led to the multiple perspeotive of
Cublsm and the fall of the tyranny of perspective in painting, Ruturism
observed the moving object from a fixed point of view. Movement,
which up il now remained hidden behind the modes of expression of
perspective, also emerged and evolved, hence suffocating perspective,
Perspective became obsolete from painting since Gézanne and Delacroix,
(In relation to this, see Rtz Novotny: Gésanne and the Bnd of Scientific
Perspective, Vienna, 1938.) In that the subject of perspective interacts
with the logocentrio construction prinoiple of rational perspective, it
is logleal to suggest that perspective disappears from painting exactly
at the polnt when Ernst Mach questions the “absolute existence” of the
edo. The ego at the top of the omnipotent ego falls, and the “Cyclops ego”
has vanished in the universe of the tyranny of a central perspective,
Purther contents rematned hidden away as a result of problems orig-
inating in perspective, e.g,, the development of movement and infinity,




a festészeth6l a fényképeagsbe tvindorolt perspektiva 1900 és 1930
Idabitt ,az G latas(mdd)” néven ,gyorsftottan” bontaltozott . A 20, szd-
zad fénylépenésének erGsen diagonalizélt, lerdviditett enyészvonalak
segftségével ,felgyorsitott” perspeltivija nemosak a mozgés problé-
méjdt (mozgd néz6pont, mozgd észlel) szabaditotta fel a festészet-
ben (kubizmus, futurizmus), hanem egyenesen lképet hozta moz-
gfisha, A képen felszabaditott mozgds, a mozgdlép juttatta el a pers-
pekitivit egészen a szAmitogép-animécl6 vildgaban felbulkand extrém
perspeltivaatékokig és tilroaddésekig. A perspelitiva tehdt a tdb-
lnképeked] és a szobrokr6l a mozg6képels miivészetébe helyezGdott 4t és
indult hodité fitjdra a fénylépezés ,felgyorsitott” perspektivijatol a
sufmitép dltal generdlt perspeltiva-animéciok felgyorsitott eksatdzisalg,
A perspektiva eltfinése felszabadi- ‘l
totta a mozgdst, a kinetikat, s ezdl-
tal nem osupédn a mozgdkép mévé-
szetének Idalakitdsdban vett részt,
hanem a t4blalépek és szobrok eltt

Is i teriiletet nyitott meg; a kineti-
kétol az op-artig terjedd terilletet,
ahol a ,construzione legittima”, a szer-
kesatés elvénelk részletei még min-
dig ott lebegnek. A képen megjele-
16 mozgds egyrészt a mozgd képel
miivészetéhez, masrészt a mozgd
nézdpont, a tobbszdrds perspeliti-
va, 2 mozg6 szemléld és ezdltal a
kép és szemlélgje koati interalcolOk
kitlonbozd forméinak kialakuldsa-
hoz vezetett. Bl Liszickijtd! az op-
artlg figyelemmel kisérhetjiik est a
perspektivité] a szemlél6 kbaremiks- |
6 jelenlétélg vezetd kibontakozdst.
Akinek volt mar alkalma az Urbiné-
ban taldlhaté Palazzo Ducalében 4télni, ahogyan a fatintarsidk alal-
Jal/térgyal a szemlél6 mozg pillantAsdval (balr6l jobbra haladva) egyiitt
mozognak, az ismet] azt avitathatatlan kapesolatot, amely a perspek-
tivapont és az észlelést pozfoi6, a ,szemlélési pont” ésa néz6pont, a kép
enyészpontja és a szemlél6 nézdpontja kozdit fennall, Az ,aktiy szem-
1616" ellépzelése ezaltal torténelmt suitkségszerfiségként jelenthe-
2k, amelyet El Lisziclij Proun-kompozicidi szemléltetnek. A mozgds
#brézoldséra a miivés nem egyszer(ien csak az észleléstan szabdlyait
(diagonalits, éles kontrasztolc stb.) figyelembe véve alkotta meg & kom-
pozfcidit, hanem gy, hogy azok ténylegiesen aktfv szemlél6t kivinnak
meg, Csalk a szemlél6 és a kép kolesonds viszonya szerleszti a képet
mfivész alkotassé.t Ivan Kudriashev méve, a Rektilinedris moggds

6 A. C. Birnholz: “Bl Lissitzky and the Spectator: From Passivity to Particlpation”, In:
The Avant-Garde in Russia 1940-1950; New Perspectives, (,E! Liszicklj és a nézf:
A passzivitdstol a iésavételig”, in: A igarde Oroszorsedghan, 1940-1950; U pers-

pektivk), Szerk.: Stephante Baron and Maurice Tuchman, eds., Los Angeles
County Museur of Art, M.LT. Press, 1980, pp. 98-101.

Peter Weibel: Osatrak szoba, 1982 -
Peter Weibel: Austrian Room, 1982

during whose course perspective as a generator appeared increasingly

muted, an unremarkable consequence, Perspective disappeared from
painting when the problemattos of movement surfaced ~ waking up
from its deep sleep forced upon it by perspeotive — hence the problem-
atles of viewpoint and the observer in motion appeared at the heart
of the issue, The problematics of perspeotive disappeared entirely from
the palette of painting as soon as an alternative instrument appeared
which was able to handle the lssue, and this was photography. Until
the end of the 19th century, perspective wandered over from palnting
to photography and developed at a great pace between 1900 and 1930,
under-the name “the new (mode of) vision”. The strongly diagonal-
ized, shortened viewpoint of 20th century photography oreated an
“Waccelerated” perspective, which not
only contributed to resolving the
problem of movement (moving view-
point, moving observer) in painting
(Gubism, Futurism), but also direct-
ly put the image itself in motion.
Liberating movement, moving plc:
tures contributed to introducing
perspective as far as Into the world
of computer animation, as well as
the extreme perspective games and
reflections that surfaced. Perspective
therefore moved away from paintings
and soulptures and relocated to the
art of moving plctures and began con-’
quering areas ranging from “accel-
erated” photographicperspective to
the accelerated ecstasy of perspective
animation generated by computers.
The disappearance of perspeative lib-
erated movement, Kinetics, hence,
1ot only took part in the formation of the art of moving plotures, yet
also contributed to creating new opportunities for paintings and seulp-
tures alikie: ranging from kinetics to the field of Op Art, where “con-
struzione legittima”, the details of the principle of construction, con-
tinues to persist. Movement appearing on a sereen is incorporated
in the art of moving piotures on one hand, and on the other hand it
contributed to the various forms of development of interaction between
the viewer and the moving picture in relation to.moving viewpoints,
multiple perspectives moving observers of the ploture, From El Lissltzky
to Op Art, we are able to observe the development ranging from per-
spective to the presence of a participating observer.
Should anyone have had the opportunity to experience the Palazzo
Ducale found in Urbino, where the forms/objeots of the wall-mar-
quetry move together with the moving gaze of the observer (moving
from left to right, etc.), then they are familiar witly the undebatable con-
nection existing between the point of perspective and the position of
observation, the “point of viewing” and the viewpoint, and the vanishing




megsaerkesatése (1925) szintén ezt a tendencidt foglalja ossze. A kép
és a szemlél6 kolesonhatdstnak dialeltikdja az op-artban astén igazi
Jtélded valik, ahol a szemlél6 kbzvetlen beavatkozdsal alakitjak és lenditik
mozgésba a lépet, Példaként emlithetjiik Paul Talman Golydk, K 100 b
cfmfi mivét, ahol a mtivész 100 darab f6lig felcete, f&lig fehér golyGt he:
Iyezett ef egy négyzethen, amelyeket 4 szemlél6 kedve szerint forgathat,
az elemek (végtelen) kombindci6jdval mindig més-més képet Allitva els,
Az orosz konstruktivizmus, amely egyik estiespontjat Vertov mozgé-
Iépeinek mivészetében érte el, egytttal a perspelctfva ifejezésmédia
mBgott rejtve maradt tartalmak (mozgds és szemlélé) tokéletes kibon-
takozdsAt is jelent!. A reneszdnsz ijftAsainak elvetése, az ésalelés 19. sz4-
zadban (példdul az impresszionista festésaetben) bekovetkezs felol-
déisa, mint mar emlftettiik, jelent6sen hozzdjérult a perspektfva eltfi-
néséhez. A képz6mevészetben legaldbbis klasszikus form4jaban telje-
sen kiment a divatbél. Megvaltozott formaban azonban anndl erdtel-
Jesebben bukkant fel, csakfigy, mint a vele szorosan Gsszefiigg6 szub-
jektumprobléma, A perspektiva enyésapontja nézponttd vilt, A ku-
bizmus mozgd szemlél6jénel tobbszords perspektivija a szemlélé
nézdpontjanak és Jatémezejének tablaképpel val6 valés interakoi6jhva
élesedett ki, A szubjektum helyzete, néz6pontja meghatérozévé vl
a lkép létmodjat tekintve,
E fejl6désben B Liszickij szerepe elsosorban. azaltal valt jelentdssé, hogy
. elvetette a perspektiva klasszikus funkoidjat: ,A perspekifva behatdrolta
¢és leadirta  tevet. A tudomdny id6kozben alapuetd revizidhos érkesett,
Lobacseusekij, Gauss és Riemann lerombolta a szigort euklidesei teret.”
A szemlél6 néz8pontjdtd] a vasaon sikjhig hiiz6d6 visudlis piramis,

amelyet a perspektiva tanulmdnyozdsakor még a reneszansz korban

alkottdk meg, a szemlél6t szigorts hierarchilus visélledésmodra kény-
szeriti, Bzért a perspektivaval val6 szakitds 6ta (Cézanne-tdl) egyre
nagyobb erdfeszitéselkel probaljak a szemléls , linedris” viselledés-
modjat is megszlintetni, és a szemlélét a tobbszoros perspektivaval
(lkubizmus) oly médon aktivizdlni, hogy széméra a kép szemléléseltor
egy nem linedris, mozg6, dinamikus lat4smédot tesznek lehetvé,
El Liszickij hires Absatrake tér ofmfi mfivét, amelyet Alexander Dorner
Osatdnzésére lészitett, és amely a hannoveri Sprengel Miizeumban I4t-
hat6, példaul osak egy kézremfikods, mozgé szemléls tudja alakja-
ban és forméjéban tokéletesen megragadni,
Alexander Dorner mar 1931-ben fgy frt a Képsbmilvészet off térsgem-
lélete ofmfi frésdban: ,A hagyomdnyos téifelfogds ag a fél évesrede
megswilletett perspektivikus tér, amely a teret dli6, abszoliit néxd-
pontbél kiinduld, végtelen, homogén hdromdimensids kiterjedésnek
(...) tekinth, A kubismus dont6 vjltdsa abban rejlik, hogy ax abssoliit
éxdpontot relattv néxdponttal valtott fel. A mivészek (...) a tér
Iényegét (...) annak valdtlan sokoldaliisagdban Idtjdk, és abban, hogy
hdromdimensiés érzéheléséhes ténylegesen be kell jérnunk ast. fgy
tiinik el lassonként o testek hiterjedése (Lissicki]) ax absstrakt mi-
wészeti fefl6dés tovabbi ssakassdban, 2y o késti konstruktivisnus-
ban is. Av anyag végil letisatult terekre és vonalakra bomitk, ame-
Iyek — tomegteleniil és dtldtsséan - sfolynake egymdsba. fgy o tér
(...) @ moggds- és energiafolyamok keresztesddésébol alakul ki.”’

point.of the pictitre and the viewpotnt of its observer, The notion of
the “active observer” artives as a historlcal necessity, as illustrated
by El Lissitzky's Proun compositions, In order to express movement,
the artist considers not simply the fundamental rules of perception
(diagonality, sharp contrasts, ete,) in creating these compositions,
but further considers whether they require an active observer or not.
Speotator and pioture interactlon is solely responsible for creating
aworl of art. Ivan Kudrlashev's Rectifinear Motion Composition. (1925)
similarly summarises this tendency. The dialectics of speotator-picture
interaction in Op Art become a real game, in which the speotator’s
immediate intervention sets the picture in motion, As an example,
we might mention Paul Talman’s Marbles, K 100 b, in which the artist
placed in a square 100 half black and half white marbles that the spec-
tator may turn as s/he pleases, hence creating (infinite) combinations
of the elements, always producing different images.

Russian Constructivism reached one of its summits in the art of Vertov's
moving plctures, yet at the same time, concepts that lay hidden in
perspective expression (motlon and spectator) were able to develop
fully. The dismissal of Renaissance achi t, and the ensuing dis-
solution of perception in the 19th century (e.g., in Impressionist paint-
ing), as we have already mentioned, significantly contributed to the

disappearance of perspective, At least in its classical form, it has been
completely outdated in visual art, Yet, the sphere of problems con-
nected to perspeotive, as well as the closely connected problem of the
subject, resurfaces in a more powerful way in its alternative forms.
The vanishing point of perspective becomes the “viewing point”, The
multiple perspective of the moving spectator of Gubism is heightened
through real interaction with the viewpoint and optical field of the
painting. The position of the subject, “viewing point”, has a definite
place in relation to the existence of the painting,

El Lissitzky played a significant role in the course of development by
dismissing the classical function of perspective: “Perspective deter-
mined and limited space. In the meantime, science has reached a point
at which basics are being revised. Lobachievsky, Gauss and Riemann
have destroyed rigid Buclidean space”, .
The visual pyramid stretehing from the viewpotnt of the observer t
the sutface of the canvas, developed in the Renassance while study-
ing perspective, constrains the spectator to a strict hierarchic behav-
four. It is for this reason that, since the break with perspeotive (since
Gézanne), they are trying to destroy the spectators’ “linear” behav-
four to a greater and greater extent and endeavour to activate the
spectator through multiple perspeotives (Cubism), which allows for
anonlinear, moving, dynamic way of seeing, The famous work, Abstract
Space by Bl Lissitzky, which was made on the encouragement of
Alexander Dorner, and which is on view in the Sprengel Museum in
Hanover, can, for example, only be grasped in its entirety by interactive
and moving spectators,

"6 AC Birnholz: “Bl Lissltzky and the Spectator: From Passivity to Participation”, in:

The Avant-Garde in Russia, 1940-50: New Perspectives, Stephanie Baron and Maurice
Tuchman, eds., Los Angeles Gounty Museum of Art, M.LT. Press, 1980, pp. 98-101.




Megszakadt az enyészpont és nézdpont klasszikus dialektikdja, és
kialalult beléle a szemléls és a kép, a mozgé nézépont és-a képsik

Py

véltoz6 alakja, illetve a saubjektum helyzete és a salmboltlu

Alexander Dorner wrote the following in his essay The New Approach
to Space in Visual Art, published already in 1931: “The traditional
pt of space is the perspectival space born half a century ago,

forma Interaktivitdsa, A szemlél6 és a kép interakoidja teremtette
meg a miivészi alkots tulajdonképpeni 16tét, Szemlél és kép ezzel
egy dinamikus rendszer virtudlis részévé valt. Virtudlisnak olyan
részeket neveziinls, amelyek tulajdonsagat elszigetelten, snmaguk-
ban nem ismerhetdel fel, hanem osak magdban a kélesénhatdsban
vhlnak ldthat6va, A virtulis tér.és a kolesonhatés tehdt a perspektiva
térlifejezési m6djénak tovibb rejtett tartalmal,
Mint mAr emlitettiil, az (orosz) konstruktivizmus kialakuldsdban nagy
szerepet jatszottak olyan fogalmak, mint a gép és a termelés, A festé-
szet végét 1915 (Malevies: Rokete négyzet) és 1921 (Rodesenko: Utolss
Jfestmény}- hkbzdtt tobbszdr Is megiinnepelték, A produktiv konstrulk-
tivizmus programjénak e gépesatétikai aspektusit a luitikus Nyikolaj
Tarabuldin A fest6udszont6l o gépekig (1923, Moszkva) ofmdi-kéinyvé-
ben foglalta dssze, A mfivészi alkot6munlea ilyen ethoszdval és a Liszicklj,
Rodesenko, Tatlin és masok ltal oly szenvedélyesen kovetelt, a mfi-
vészeket mérnoknel, technikusnalk tekint§ definfciéval Malevies —-aki-
nek szuprematizmusa a konstruktivizmus fontos alapjdt képezi ésa
moszkvai konstruktivistak produktfy, technilai esatétikajahoz jelen-
t6sen hozzdjarult - mar nem tudott egyetérteni, fgy a maleviest spirituélis
ésvigonfrius méivészetfelfogds kbt fesziiltségels alakultak I, Igaz, az
1919-ben megjelent, Ejrendsserek amitvésvetben ofmf frésaban Malevics
még egyértelmfien. produktiv-konstruktivista elveket hangostatott:
1. Létrehozsuk ag otodik (Skonémici) dimensidt.
2. Velamennyi kreatfo taldimdnt, annak Btrehosdisdt, konstrukcid-
- jdit és rendswerét ag dtidik dimensi6 alapjdn kell kifejlessten,
5. Ag esatétikai ellendraés mint veakcionista mérték elvetends,
6. Vadamennyi mivésgeti dg - festésset, seinek, sene, konstruk-
cik - o technoldgics alkotémunkdhos tartosik.
7. A tartalom spiritudlis erejét.ebvetfitk, mert az a hits és csont
sgerves vildgdhos tartogik,
8. A dinamikdt olyan hatalomként kellfeyomi, amely a formdt
‘mitkodésbe hosza,” :
Bz a felsorols vildgosan mutatja a konstrulstfy mévészet rendszerkézpontts,
gépesatétikal, dinamilus, interaktfy, technolégial és olleltiv aspektirsét.
A képrémiivészet problémainalc a perspeletivito] elindulé matematikai
formalizdlsat a 20, szdzad elejére tehdt a géphorszak nyelvére fordi-
tottdk le, Fellsmertéls, hogy a festészet formalis mechanizmusait gépel-
kel lehet helyettesfteni és szimuléln, hiszen 4 gép nem rids, mint for-
milis elméletel fizikai megvalésuldsa. A kubista ,poliperspekiva®
(tobbszords perspektiva) - 1920 kériil - nemesak Naum Gabo és Nikolaus
Pewsner ,kinetikus konstrukeitihoz” vezetett, valamint K. Meduneckijté]
kezdve egész Zavialovig szdmos allotdsra volt hatdssal, amelyek a ,konst-
rukel6” ofmet (Joganszon: Konstrukei6 a térben, 1921; Gabo: C-tér-
konstrukeid, 1921; W, Stenberg: Hidkonstrukei6, 1922) viselték, hanem

7 In: Malewwitsch-Mondri .,Iﬁihst. " nka‘zm(u, ics~Mondrian: A konstruk-
cid mint koncepeid), Kunstvereln Hannover, 1977, p. 21,

and which conceives space from a stationary, absolute viewpoint stretoh-
Ing to an infinite, homogenous three-dimensional scope, The most
significant innovation of Cubism resides in exchanging the absolute
viewpaint for a relative one, The artists.[,..] belleve that the essence
of space [...] rests in its untruthful multiple approaches, and that if
we want to perceive space In three-dimensloris, we have to really move
inside it. This is how the volume of objects gradually disappears
(Lissitzley) in further stages of the development of abstract art, hence
in late Gonstructionism too, The materlal disintegrates ultimately
into olear spaces and lines, which ‘flow’ into one another weight-
lessly and transparently. Thus space |[...] evolves from the crossroads
of movement and energy cutrents”,’ .
The classical dialeatios of vanishing point and “viewing point” were
severed, and thus from it emerged the spectator and picture, the mov-
ing “viewing point” and the altetnating form of the plcture-plane, as
well as-the position of the subject and the interaction of the symbolic
artistle form. The interaction of the spectator and the picture estab-
lished the literal existence of artistic composition. Spectator and
pieture, at the same time, are rendered separate virtual parts of a
single dynamic system, We call virtual those parts with isolated charac-
teristics unable to be recognised individually, whose characteristics
become perceivable only in interaction, Virtual space and interaction
are therefore used-to express the hidden features of spatial perspective.
As we have already mentioned, such concepts as machine and produc-
tion have played a significant role in the rise of (Russian) Construe-
tivism, The end of painting was celebrated on several oceasions between
1915 (Malevich: Black Square) and 1921 (Rodehenko: The Last Painting).
This machine-aesthetio aspect of the endeavour of productive Construc-
tivism is summarised in a book written by critto Nikolai Tarabukin,
Prom the Painter’s Ganvas to the Machine (Moscow, 1923). The artistic
worl ethos, as well as the demands of many individuals - including
Lissitzky, Rodehenlo and Tatlin, in the context of defining artists as engi-
neers and techniolans - were confronted by Malevich - whose Suprematism
forms an important axls of constructs and which.significantly contributed
to productive Constructivism and technical aesthetics - hence, the spir-
ltual Malevichite concept had a tense relationship with the visionary
artistic approach, It is true that in his essay New Systems én Art, pub-
lished in 1919, Malevich insisted upon productive-constructivist tenets:
“1. Creation of the fifth (economical) dimension.
2. All creative inventions, their creation, construction and system
are to be developed in the fifth dimension.
5, Theprinciple of aesthetic control on . reactionarry scale s dismissed.
6. All forms of art ~ painting, colours, musie, constructions — are

- incorporated in the area of technological innovations.

7 In: Malewitsch-Mondrian, Konstrukton als Konsept (Malevich frian: Construc-
tion as Concept), Kunstverein Hanover, 1977, p. 21. .




viltozatos eltéréseket is megengedett, gondoljunk példaul Nathan 7. We dismiss the concept of the spiritual power of content, since

/ \ ! Altman Oroszorssdg (sokicleji tdrgy) cfmf kollfzséra, A mozgas prob- : this belongs to the organic world of flesh and bone,
lémdja és a tobbsztrts perspeltiva az id6 ,megsolszorozdsat”, a sok- 8. Dynamics are to be treated as apower which makes form finction”,
Idejtiséget igényelte, A gépmfivészetben kiiléndsen Tatlin szerzett This list clearly demonstrates how system-centric, machine-acsthetic,
érdemeleet, lésd Konsztantin Imansakij 1920-ban A Tatliniemus, avagy dynamio, interactive, technological and collective Constructive art is,
o gépmitvészet cimmel frt cikkét, The problems of visual art, whioh originated from the mathematioal

Az i méivészet iparl szemléletét hangstilyosta E) Liszlokij is, az dltala ~ * articulation of perspective by the beginning of the 20th century, were
&5 1lja Bhrenburg 4ltal ldadott Gegenstand ofmf folyGiratban: , A tdrgy therefore translated to the language of the mechanical era. They recog-
tdrgyias yswerve, a technika killdstee (...). Jelen vildgunkban alopve- nised how formal mechanisms of painting could be substituted and
tonek tartjuk o konstruktiv médsserek gySzelmét, E médszerehet simulated by machines, sine machines are none other-than the physioal
épp Ugy megtaldljuk az if gasdosdgban, ax ipari feflédésben, mint realisation of formal elements. Cubist “poly-perspective” (multiple

a kortdrs mivésaek pssicholdgididban, * (1922) perspective) - ¢, 1920 - led not only to the “kinetic construotions”
Bl Liszlollj a mivészelcet 65 formatervengket-, konstrult6riknek” ne- of Naum Gabo and Nikolaus Pevsner, and influenced the creations of
veate. Az i orosz mifivészet els8 kidllitasdra 1922-ben az Orosz Tudo- a string of artists from K, Medunetzky to Zavialov, which all bore the
ményos és Mtivészeti Hivatal rendezésében Berlinben, a Van Diemen “Construction” label (Joganson: Construction in Space, 1921; Gabo:
Galéridban leriilt sor. Olyan torténelmi pillanatban tehat, amikor a konst- G-Space Construction, 1921; W, Stenberg; Bridge Construction, 1922),
. B Co rultivizmus fejezete Oroszorszdghan mdr lezérult, E kiallits azonban but also permitted a significant amount of deviation, if we consider,
k/s ‘ Igen nagy hatést gyakorolt a Nyugatra, ugyanis.az anyagtdl az essté- for instance, Nathan Altman’s collage entitled Russia (multiple time
tildig most el8sz6r mutattdk be az ] konstrultiv elveket, Kiilonsen obect), The problem of movement and multiple perspeotive demand-
J6l felismerhet6k ezek az 6j konstrulktivista elvek a Vesznyin testvé- ed the “multiplication” and extension of time, Tatlin was the most out- '
rele épitészetében. A munka palét(iia (1923) nevet visels épiilethez standing artist in mechanicat art (see the article written by Konstantin
liészitett terveiket egy nall6 konstruktivista épftészet 16tjogosult- Imansky-in 1920, Tatlinism, or Machine Arf),
sdgnalc indoldsalént foghatjuk fel, ahol a funkolondlis Integritds a The novel Industrial approach of art emphasised the importance of
volumetrikus identitdssal egyenls, amely logilus kivetkezményként El Lissitzky too. He and llya Ehrenburg were co-editors of the joutnal
a részek abszoldit tagoldsahoz vezethet el, . Gegenstand, in which they stated the following: “The object is a matetial
A perspektiva eltfinésével a festészetben és a matematikdban (halmaz- ‘organ’, the messenger of technology [...]. In today’s world, the vie-
elmélet) is felsainre keriilt a perspelstiva 4ltal elfedett mésodik prob- tory of construotive methods is considered fundamental. We find such
1éma, a végtelen. Amint a végtelenben elhelyezkeds enyészpont a k- methods in the new economy, industrial development, and in the

zéppontba keriilt, tematikusan l4that6va valt (a matematikai virtughis psychology of contemporary artists”, (1922)-
térben) a végtelenség problémdja is. Ha 6igy értékeljitk, hogy mar Bl Lissitzky dubbed-artists and designers as “constructeurs”, The first

a ,perspectiva artificlalis"-ban hozzéfogtal az észlelés matematikai exhibition of modern Russtan art was held in 1922 in the Van Diemen

lefréséhosz, akkor a végtelen mint a perspelctiviban benne rejl prob- Gallery in Betlin, under the patronage of “The Russian Bureau for Sclence

1éma kibontakozésa (1900 kéril} az ésaleléshen éppagy, mint a mate. and Art”. This represented thus a moment in history when the chapter

matikdban, logikus fejl6dést mutat. Joggal frta Panofsky az enyéss- of Construotivism in Russia had come to an end, This exhibition, never-

pontt6l, hogy az nem més, mint valamenny! mélységi vonal végtelentil theless, had a significant impact on the West, since new construetive

-tévoll pontjainak képe, magénal a végtelen felfedesésének konkrét szim- principles ranging from materials to aesthetics were put on show for

béluma, Ezért a ,perspectiva artificialis™t a végtelen matematikai le- the first time. These innovative constructive principles can be recog-

— frdsnal korai kisérletelént foghatjuk fel. Hasonlohképpen vilégos az Is, nised especially in the atchitecture of the Vesnin brothers. Plans for
Q hogy a végtelen fogalmat a halmazelmélethe is felvettél, illetve et the building under the name of The Palace of Labour (1923) are riddled
még jobban kifejezésre jutott, mint a festészetben, Bzért a végtelen with distinctive Construotist features; the functional integrity and

probléméja ugyanabban a tbrténelmi pillanatban buldkant fel a festé- the volume identity are balanced, which leads us to logically conclude

szetben példéul Maleviesnél, ,a végtelen fest6jénél”, és a matemati- that the parts are systematically divided in an entirely absolute manner,

. ldban George Cantornl, a ,végtelen kiszdmit6janal”, amikor a pers- As perspeotive was no longer the point of focus, the second problem

pektiva eltdint a tablaképekrol, Kett6jik gondollkozdsaban egészen remaining hidden within the conceptual framework of perspective - i.e.,

aterminolégiahasznglatulig talélhatunk analgidkat. Cantor ezt frja: the problem of infinity - surfaced in-art and mathematics alike (theory

»Aml a matematikai végtelen fogalmat illeti, amennyiben ast a tudo- *  of sets). As soon as the vanishing point in infinity became the foous

ményban eddig jogosan hasznaltuk és a tudémany szdmara hasznot of attentlon, the problem of infinity beeame thematically apparent

hajtott, dgy szdmonra ez elssorban egy véltoz6 vagy minden hatéron (in the virtual space of mathenhatles). Should the deseription of the

till ndv6 vagy tetsadlegesen kicsire osldkens, de mindgg véges mennyi- perceptlon of mathematios have been formulated in the era of “per-

séget jelent. Bzt a végtelent én>nem igazle végtelennek nevezem”, spectiva artificlalis”, then the arttoulation of the immanent problem




Az fijabb és legajabb 1d6kben a geometridban és a figgvényelmélet-
ben is ktalalult az el6bbi definfol6 mellett egy mésik, legal4bb ennyire
aldtimassthat6 végtelen-fogalom is. Ennele alapidn példdul egy komplex
viltoz6 mennyiség fiiggvényének clemzéselor saiikségessé és Altals-
niosan elfogadottd vlt, hogy a komplex véltozot reprezentdl6 silkban
egyetlenegy, a végtelenben 16vS, azaz végtelen tévol 1év8, de megha-
térozott pontot képreliink el és a fiiggvény viselkedését e pont kozelé-
ben épplgy megvizsgaljuls, mint barmely mésik pont kézelében, A vizs-
gflat megmutatja, hogy a fiiggvény a végtelen tévol fekvd pont kbzelé-
ben éppfigy viselkedik, mint a véges térben felcd pont kozelében, Bzért
teljesen indokolt az, hogy ebben az esetben a végtelenre figy teldnt-
siink, mintha az egy toléletesen meghatdrozott pontba lenne 4thelyezve.
Ha a végtelen ilyen meghatdrozott formaban lép fel, alkor én ezt
stulajdonképpent-végtelenneke nevezem,”

Malevics 1923-ban publikdlta kidltvinyat, amelynek karalterisztikus
ofme fgy hangaik: A swuprematisztikus titkor:

- ;4. Tudomdny és milvészet kigdtt nincsen hatds, mert amit vég-
telennek fogunk fel, ax nem megszdmolhat6 és ¢ végteleﬂség
és megswdmldihatatlansdg egyitt o Semmivel egyenld.

8. Nines létezés sem bennem, sem,rajiam kol A Semmi nem tud
ondamit meguditostatni, mivel'Sémmi ‘sem létesik, ami magdt
megodlioztathatnd vagy megudltoztathatg lenne.”’

Ah;)gy Cantor, Malevics is a végtelen megszs’tir;lélhntaﬂmségﬁvai, a szi-
mok hatdrtalansdgdval és a végesen, megszdmlélhatom timend sor-
sufimok lehetSségeivel foglalkozik. Akdresak Cantor, Malévies is vég-
telen rendszerek létezésébsl indul ki, ahogy Dedckind Miki is és mire
waldk a ssdmok? cfmi frdsinak 5. bekezdésének 66, mondatdban frja:
 Léteznek végtelen rendszerel. A gondolatvilégom, amely azon dolgok
Bsszessége, amelyek gondolkozdsom térgydt épeshetik, végtelen.”
Ebbil kivetkezik a hatarprobléma (a szémok hatérdnals probléméja) is:
JBaért elGszor az a ltszat képzodik, mintha @, egész és biztosan vég-
telen szAmok ilyen el64llitAsan4l menthetetlenil a hatdrtatanba kellene
vesaniink ...” - frja Cantor”, Végtelen rendszereknel, amilyen a tudo-
mény és a méivészet, ,ninesenek hatdral” ~irja Malevics. A megszdm-
lalhatatlan mennyiségeket § Semminek nevezi, azaz végtelenil kicsi-
nelk, Cantor ezzel szemben e komplex valtoz6 mennyiségeket a , tulaj-
donképpeni végtelen” néwel illeti. Cantor definfciéjdban még a ,punta
di fugd-ra, a liézpontl perspelctiva- ,végtelenben felevd, azaz végtelen tivol
16v6, de meghatdrozott pontjdra™is kitér. .

Georp Cantor: Grundlagen einer Mannigfultigheitslelve, 1883 (4 halmazelmélet alapjaf)
& Uber yunendliche lineare Punkimenniginltigheiten, 1879 (Végtelen linedris ponthalimasok-
161), amely mGvekben Cantor a ,égtelenen tfilenG szdmozds” bevezetését elszdr mu-
tatja be, a transfinit sorszdmolcszerkezetd ponthalmazokbot levezetve, Idézi: Oskar Becker:
Grundlagen der Mathematik (A ihev olapjod), Karl Alber Verlag,1964, p. 284
1dézi: Charlone Douglas: ,Beyond Reason: Malevioh, Matiushin and their Circles”,
In: The Spiritualin Art (,Az értelmen til: Malevics, Matyusin és Koritk”, A sseliqurﬁl
a mifvéssetben), New York, Abbeville Press, 1986, p.191.
Lisd még: K. S. Malevich, The Artist, Infinity, Suprématism (Unpublished Writings
1913-3d) (Molevies, amikuéss, végtelen, saup publflodianfrtsoh 1913-34),
* Tyoels Andersen, Koppenh4ga, 1978
10 1dézi: Oskar Beoker, op. cit. p. 31.
‘111, p. 36 -

of perspective (ca. 1900) seems to develop in a logical manner in the
domains of pereeption and mathematios alike, Panofsly rightfully said
that the vanishing polnt is none other than the infinitely distant point
of al lines of depth, the conorete symbol of the discovery of infinity
itself. It is for this reason that we interpret “perspeotiva artificlalis” as
the experimental forerunner to the mathematical description of infinity.
Similarly, it s olear that the concept of Infinity was incorporated in
the theory of sets and is expressed to a greater degree here than it
s in painting, Therefore, the problem of Infinity appeared in painting
~ .8, in Malevich, “the painter of Infinity” - and in mathematios -
with Georg Cantor, “the caleulator of infinity” ~ at.the same point
in history, when perspective disappeared from panel painting, Analo-
gles oan be found in the concepts used by both, and they filter as far
as Into the terminology they applied. Cantor writes the following: -
“With regard to the mathematical concept of lnfinity, to the extent
that it has been rightfully used in selence until now, and that it has
borne fruit for sclence, I then.consider it to be a variable first and
forémost, e, a quantity incregsing beyond all limits, which can also
be diminished to any size, yet it always represents a finite quantity.
I call this kind of infinity 2 ‘false’ infinity”,

“In, the domain of geography and theory of functions in modern times,

the abovp-ilhiétrated deftnition evolved alongside another well-sup-
ported concept of infinity, On this basis, e.§., it has become both nec-
essary and is general practice In the course of analysing a function
of 2 complex variable, to imagine a single point in infinity, i.c., infi-

nitely distant, representing the variable on the plane's surface, and

the behaviour of the variable is studied near this point as it is studied
near any other polnt of choice, The test proves that the behaviour of
the funotion behaves in the same manner in the vieinity of an infinitely
distant point in space as it does near a point located in finite space.
Tt is for this reason that, in this case, infinity Is to be treated as if it
were transposed to a perfectly determined point. if infinity appears in
such a determined form, then I call this ‘actual infinity’’

Malevich published his manifesto in 1923, which bears the charac-
teristic title: The Suprematistic Mirror.

4, There are no boundaries between science and art, since what
we perceive as infinite s uncountable, and infinity and uncount-
ablity together are equal to Nothingness.

8, There is.no existence within myself or outside myself: Nothing
cannot change something, since Nothing does not exist that

could change itself or be an agent of change”.

tfaltigheitslehre (Basics of the Theory of

8 Georg Cantor: Grundiagen einer Mc
Sets, 1883) and Uber fliche lineare P (On Endless
Linear Sets of Points, 1879), in which Cantor introduces the concept of “counting
beyond infinity” for the first time, on the basts of conclusions drawn from the structure
of transfinite sets of points. Quoted in: Oskar Beoker: Grundlagen der Mathematik
(The Fundamentals of Mathematics), Karl Alber Verlag, 1964, p. 284.

9 Quated in: Charlone Douglas: “Beyond Reason: Malevich, Matiushin and their Circles",
In: The Spiritual in Art, Abbeville Press, New York, 1986, p. 191.

See also: K. S, Malevich, The Artist, finity, Suprematism (Unpublished Writings 1913-34),
Troels Anderson, ed., Coperhagen, 1978.
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A végtelenség és a perspekfva a gépesatétika egyfajta kibontakozdsat,
a mechanilus rajzt segédeszkiziklel létrehozott konstrukeld ered-
ményei, A perspektivikus 4brézolds mr tisztdn technikailag is utal
. avégtelenre, s mar a koral reneszénszban a Paolo Uccello és Piero
della Francesca 4ltal alkalmazott perspektiva is éraékeltette, hogy
a természetes fizilai térnek van-vége. A perspektiva a fizikai teret
absztrakt matematikai téreé transzformélta, mint ahogyan est a ra-
darndl is megfigyelhetjik. A vonalperspektivikus képek kezdetben
a végtelen valés rajzalént jelentek meg, akdresalk bizonyos lineris pont-
halmazok, amelyek a végtelent el6sz0r ténylegesen numerikus médon
4brasoltak, Azok az enyészpontok, amelyekre a perspeltivavonalak
vonatkoznalk, elméletben végteleniil tovol vannak (wvanishing points”).
Magat a perspektivit a vanishing point ,tiintette el”, A perspektiva

(végtelen) enyészpontjd-

Both Cantor and Malevich are concerned with the uncountability of
infinity, the unlimited nature of numbers and opportunities offered
by transfinite serial numbers that appear to be finite and countable,
Similarly to Cantor, Malevich approaches the problem from the exis-
tence of infinite systems, as does Dedeldnd in his writing entitled, What
are Numbers and What are They Used For? In the 66th sentence in
paragraph 5, he states the following: “Infinite systems exist, My con-
ceptual world, which is the sum of things and which represents the
object of thinking, is infinite”,” The problem of limitation arises as
a consequence (the problem of the limitation of numbers) as well:
“It seems as though by creating new, whole and definitely infinite num-
bers, we must necessarily get lost in non-limitation...”, writes Cantor,"
Infinite systems like art and selences “have no borders”, writes Malevich.
He calls uncountable quanti-
ties Nothing, i.e;, they are infi-

b6l a végtelen 6néll6 té-
maként kelt életre és vilt
abszoliit fogalommd4, Amfi-
vészetben és tudoményban
megjelent a szabadon le-
beg6 végtelen, amelyet a
perspektiva elttinése sza-
-baditott fel.

. Az orbitalis és nukledris
gyorsulds korszakéban kit
16nos érdeklGdéssel for-
dulunk a fizikat végtelen
felé, amelyet mint recip-
rok gyorsuldst foghatunk
fel. Minél mélyebbre ha-'
tolunk a sejtek, a génel,
az atommag és részecs:
kéinek mikrokozmosz4ba, anndl messzebbre merészkedve kutatjul
az Univerzum kozmolégial makrokozmoszat is. Ebb] a reciprocitds,
aléptélesés relativizdldsanak, valamint a nagysageltoléddsok és torzu-
lésok érdekes pardnyi perspektivii adddnak, amelyekrs] Malevis a kialt-
vinyéaban fr. A perspekiva de Chiricénal megfigyelhetd 6sszeomlasa
és a 16pték megsemmisiilése az ipari korszak gépiesftéssel gyorsitott
viligahoz kotdik, ahhoz a nukledris és orbitélis gyorsutdshoz, amely
el6ttiink a mikro- és makrokozmosz végtelen dimenzi6it nyitja meg.
Ebb6l a végtelen reciprocitésbdl a tavollét, a helyettesftés, és a transz-
parencia esztétikdja fejlddik ki. Ennek megfelelSen elészeretettel
alkalmazott anyag az iveg. A nagysgol viszonylagossa tétele, amely

persze képeken soklal jobban dbrézolhat6, mint szobrokon, a gépels
dltali gyorsuldssal ténylegesen relativizalt térrel fiigg ossze. Bz az
orbit4lis és nukledris gyorsulds, amit a gépel tettek lehetGvé, leg-
jobban a reciprok arinyszdmok és a koatiil exponencidlisan ng-
velvd iires helyekben fejez6dik ki. Az fires helyek lancreakei6jaként
megjelenttett végtelen ily mdon azt az tj konstruktiv mfivészetet
Jellemzl, amely magat ezzel egy id6ben libidindlisan dekonstrudlja is.
Bgyvirus nagységa gy viszonyul az emberéhez — ez ut6bbi magasségat

Peter Weibel: Ringpark:Projekt,‘ Bées, 1978 (kinematografikus szobor)

nitely minute. On the other
hand, Cantor refers to these
complex variable quantities
as “actual infinity”. In his defi-
nition, Cantor touches upon
the “punta di fuga” of central
" perspective, 1.e,, “a point in
infinity, infinitely distant, yet
determined”,
Infinity and perspective come
about as a result of the devel-
opment of mechanical aesthet-
ics, a construction brought into
- existence with the assistance

Peter Weibel: Ringpark Project, Vienna, 1978 (cinematographic seulpture) of drawing instruments. Per-

. spective expression refers to
infinity in a purely technical way, and even in the eatly Renaissance,
as Paolo Uccello and Piero della Francesca applied perspective, the
end of natural physical space could be discerned. Perspective trans-
formed physical space into abstract mathematical space, as can be
observed in the case of radar, Initially line-perspective pictures appeared
as a real drawing of infinity, as is the case in certain linear point sets,
which first expressed infinity in true numertcal forms. The:vanishing
points related to the lines of perspective are in theory Infinitely dis-
tant points. The vanishing point leads to the “disappearance” of per-
spective itself. From the (infinite) vanishing point of perspective, the
notion of infinity evolved into an independent subject and absolute
concept. Unlimited infinity appeared in art and science, liberated by
the disappearance of perspective.

In the era of orbital and nuclear acceleration, we have become con-
siderably interested in the notion of physical infinity, which can be
considered as reciprocal acceleration, The deeper we penetrate into

10 Quoted In: Oshar Becker, Op. cit., p. 31,
11 Ihid, p. 36.




egyméternek véve -, mint az ember nagységa a Fildéhez lépest, A Fold
ftmérje 10" méter, egyvirusé 10" méter. A virusoldkal dsszehason-
[itva tehét én Fold-méretfi vagyok, A Foldhoz képest akkordk vagyunk,
mint hozzénk képest a virusok, Bgy atom gy viszonyul az embethes,
‘mint az ember a Fold Nap kériilt keringési palydjahoz, B példdk szem-
léltetlk a végtelen reciprocitdsdt, a robbané ardnyokat, a rotl6 pers-
pekttvakat, a vég nélkiil véltozd nagysdgokat és az dsszeomld [ép-
tékeket. De Chiricdndl a ceruzdk aldkordl, mint egy gyArkémény, a gydr-
teriilet pedig festményméret(i, A végtelentil lsi s végteleriiil nagy
eme reciprok szimmetrifa, a hatérok ily varlabilitdsa mutatja meg,
hogy a végtelenségnels a gépkorszakba, az drutermelésbe és a tech-
nolégiat korszalba val6 betorésével a nagysagol és 1éptékek relatived
viltak. A végtelen fogalma az 6korban a mozgds paradoxonjathoz veze-
tett (Zénon), A gépek dltal lehet6vé valt gyorsulds korszaldban a
 végtelen fogalma emberileg mérhet6, megszamlathatd lett, éppfigy,
ahogyan gépek segftségével maga a mosgds Is az ember dltal irdnyft-
hatévd vilt. De Chirico és Malevics képein a végtelen tehdt a gépess-
tétika kifejes6dése, ami Leonardo da Vinet képein —aki maga is
a (végtelen) perspektiva mestere — buklant fel el@szor.
Aperspeltiva a nézés reflexidia, a pillantds megfigyelése, s mint ilyen,

d

a konstrulsel elvének kezdetét, a ,¢onstruzione legittima”-t, a logo--

centrikus raclonalitdst jelentti meg. Fejlédése sordn a perspektiva
a festészettdl a szdmit6géplg, a tablaképts] a moagdképen 4t a képer-
ny6ig, kiilnbos6 médiumokat jért be, Bldzben a perspektiva konstruk-
tiv elve aldr egy gomba vagy esernyd mis konstrulty elvelet és prob-
1émdkat fedett fel: a mozgdst, a végtelent, a kép és szemlél§ koati
interakei6t; a technologiai alkotdst, az é,n-ﬁroblém;it. A posztmodern
miivészetben ez ut6bbibél kiindulva kezd6dik el a konstrukeid elvének

delonstrukeitja. A négyzet srenvedni kezd, miutdn olyan kérdéselel

kinozzak, hogy morfogenesisét a vagyakozds milyen dkondmidja, a ha-
talom milyen milrofizikdja és milyen libidindlis energia irdnyitotta.
A reneszfnsz vivmAnyainak leépftése utdn immér meghesdddik a logo-
centrikus raclonalitds leépftése is. Arra kel figyelemmel lenni, hogy
a konstrulei6 elve és killinboz8 tartalmai (jelentése!) - példdul a kol-
lektiv aspeltus - nehogy vizlondrius obskurantizmusnak essenelk 4ldo-
zatul, hanem 6j anyagokat, médiumokat és modszerelet talaljunk.
A konstruktiy elv eklcor tovdbbra is beteljes{theti azt a feladatét,
amelyet a perspeltiva tfizdtt ki: l4tni, ami van, és ldthatéva tenni,
ami nines. Megtévesatve l4ttatni és 14t6va tenni a megtévesatéshen.
Avalésig megerdsiiése és a szimbolikus dolgolk efleépzelése allotjdk
a ballisztikus csomot, a hamisftvanyok equlibriumat, amelyek az igaz
dolgokat szimulélidk. A jov6 legitim perspektivéja a - libidindlisan
dekonstruslt - imagindrius geometria,

(Kovics Agnes fordtdsa)

cells, genes, and the microscopical partioles of the nucleus, the further
we go into studylng the macrocosmio cosmology of the Universe. It is
from this reciprocity, relativism of seales and distortion of size and opt-
cal illusion that as a result, interesting minute perspeotives develop,
to which Malevich has referred in his manifesto. The collapse of per-
speotive may be observed in the works of de Ghirico, and the anni-
hilation of scales Is bound to the accelerated world of the industrial
era, Le., to nuclear and orbital acceleration, which open us up toward
the infinite dimensions of the miorocosmos and macrocosmos altke,
From this inflnite reciprocity, the aesthetlcs of absence, substitution
and transparency evolve, In accordance with this, glass is the most
popular material to work with, The relativity of size — which naturally
can be expressed markedly better in pictures than in soulptures ~ is
connected to true relativity, which has become possible through accel-
eration generated by machines. Machines have made nuclear and
orbital acceleration a reality, which are best expressed in reciprocal
logarithm and the empty space between them, which inoreases expo-
nentially, Infinity is represented as a chain reaction of the empty spaces,
and hence charaoterises new constructive art, which at the same
time deconstructs itself libidinally.

The size of a virus in comparison to man — the latter determined as one
meter — s like the size of man in comparison to Earth. The diame-

- ter of the globe is 10" meters, and the size of a virus is 10" meters,

In comparison to avirus,  am therefore the size of the globe. In com-
parison to the globe, we are the size of viruses in comparison to us.
An atoin in relation to man is likke man in relation to the Earth’s orbit
around the sun, These examples illustrate the reciprocity of infinity,
explosive proportions, rotating perspectives, infinitely changing sizes
and the collapse of scales, In the art of de Chirlco, pencils are the size
of factory chimneys; the size of the factory is that of a painting, ete.
The infinitely large and infinitely small reclprocal symmetry, the varl-
ability of limits, prove that size and soale are characterlstic of the use
of infinity in the industrial era; they have become relative as a result
of neverending production and the evolution of the technological
era. In antiquity, the notion of infinity led to the paradox of move-
ment (Xenon), In the era of acceleration, which came about as a result
of mechanical innovation, the concept of infinity has become count-
able and quantifiable to man, as movement itself with the assistance
of machines can too be governed by man, In the pictures of de Chirlco
and Malevich, Infinity is an instrument of mechanioal aesthetics,
which appeared for the first time in the art of Leonardo da Vine, the
master of (infinite) perspective.

Perspective Is the reflection of perception, observation of the glance,
and thus represents the beginnings of the logical rationality of “con-
struzione legittima”., In its course of development, perspective has
become incorporated in different spheres, from painting to computers,
from panel painting to moving pictures. In the course of this evolu-
tion, the constructive principle of perspective has contributed to the
emergence of other constructive principles and problematics: move-
ment, infinity, the interaotion between the image and its observer,
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technological creation, the ego-problem. In postmodern art, decon-
struction of the constructive principle has come about as a result of
the latter. The square has begun to suffer, since it is tortured by ques-
tions foeusing on what kind of economy of desire morphogenesis has,
what kind of microphysies power has, and what kind of libidinal energy
controls it, Following the reduction of the achievements of the Re-
naissance, the reduotion of logocentric rationality also begins. Here
it Is necessary to pay attention to the different senses of the principle
of construction, e.g., the collective aspeot, so that they do not become
victimised and dubbed visionary obscurantism, but rather find new
material, media and methods to use, In this case, the constructive
principle can continue to fulfill the task that was determined by per-
spective: to see what is present, and to make those things visible
that are absent, This, in other words, is to
see the illusion and male the lllusion visi-
ble. Reinforcing reality and imagining sym-
bolie things creates a ballistic knot; the
equilibrium.of falsification, which simu-
lates real things. The legitimate perspec-
tive of the future ~ libidinally deconstry:
cted ~1s the geometry of the imagination.

(Translated from the original German by
- Andrea Pavlovits)

Peter Wetbel: Ringpark-Projekt, Bécs, 1978 (kinematografikus szobor)

Poter Weibel: Ringpark Project, Vienna, 1978 (cinematographic seulpture)




