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STRESZCZENIE

W kazdej dziedzinie zycia moze zachodzi¢ proces komponowania, choé
z pojeciem kompozycji taczymy przede wszystkim aktywno$¢ artystyczna.
Komponowanie to dzialanie, ktérego celem jest zbudowanie ukladu o okres-
lonym charakterze. W plastyce jest to uklad wizualny, a jego cecha jest dazenie
do réwnowagi. Sklada si¢ na nig szereg elementéw optycznych, mi¢dzy kt6-
rymi zachodza skomplikowane zalezno$ci. Komponujacy dany uklad powi-
nien liczy¢ si¢ tak z potrzebami idei i formy, jak i z tym, ze odbiér (w przy-
padku tego artykutu — obrazu) zalezy od wielu czynnikéw zwigzanych ze
znaczeniem 1 wzajemnym oddzialywaniem poszczegélnych elementéw
dzieta. Tematyce analizy obrazdéw i percepcji wizualnej po$wigconych jest
wiele réznorodnych badan, z ktérych wyplywa wiedza o warunkach postrze-
gania, moggca pomoéc komponowaé bardziej Swiadomie. Metody praktyczne
komponowania nie wywodzg si¢ jednak tylko z teorii, ksztaltuja si¢ takze
wraz z rosngcym do§wiadczeniem warsztatowym.

W tym artykule zostala podjeta problematyka kompozycji, wskazano jej
podstawy, przypomniano opracowania, ktére — choé czasem juz leciwe, wciaz
sg aktualne. Przyblizano, w zarysie, histori¢ teorii kompozycji. Wymieniono
niektére z elementéw laczacych prawa widzenia z prawami komponowania.
Wiskazano takze na wybrane watki wigzace problematyke kompozycji z roz-
wojem kultury (m.in. z upodobaniem danych epok do okreslonych schema-
téw, réznicami w podejSciu do przekazu artystycznego w zaleznosci od rejo-
néw geograficznych).

SEOWA KLUCZE: kompozycja, teoria kompozycji, obraz, kultura, sztuka

ABSTRACT

Composition: Concept, Structure, and Cultural Context

The process of composing can occur in any area of life, although we mainly
associate artistic practice with the notion of composition. Composing is an
activity that seeks to build an arrangement of a specific kind. In the visual
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arts, it is a visual arrangement, whose characteristic feature is the quest for
balance. It consists of a number of optical elements, between which there
occur complex relationships. One who builds a composition should take into
account both the needs of idea and form, and the fact that how the work will
be received (in this article, the artwork is a painting) depends on a variety of
factors associated with the meaning and interaction of the various elements
of the work. Image analysis and visual perception is the subject of a wide
range of studies, which have produced insights into the conditions of per-
ception that can help artists compose more consciously. However, practi-
cal methods of composing do not originate only from theory, they also take
shape with growing experience.

This article addresses the issue of composition, points out its fundamen-
tals, and recalls studies that, though sometimes decades old, are still relevant.
It also outlines the history of the theory of composition and mentions some of
the elements linking the laws of vision with the laws of composition. Selected
topics tying the problem of composition to the development of culture are also
pointed out (including the predilection of certain eras for certain formulas and
differences in the approach to the art depending on geographical regions).

KEYWORDS: composition, composition theory, image, culture, art

Wizystko, co jest w obrazie, jest w nim dla czego$ i po cos. Swiatlo,
barwy, uzycie pewnych szczegdlow, stosunek wielkosei figur do rozmia-
réw obrazu, wszystko to sg czynniki kompozycyjne, z ktdrymi si¢ trzeba
rachowaé (Witkiewicz, ed., 2009, s. 149)

Ustalenie ksztaltéw, koloréw form i w dalszej kolejnosci osadzenie ich na
plaszczyZznie obrazu w ukladzie spelniajacym okreSlone warunki moze
by¢ wyzwaniem w praktyce plastycznej. Kazdy z elementéw dziela sam
w sobie ma znaczenie, a w relacji z innymi elementami znaczenie to
moze si¢ wzmocnid, ale 1 ostabié. Trudno§é komponowania dobrze oddaje
sprawa koloru, ktéry zalezy od sasiedztwa z innym kolorem 1

co przed minutg bylo cieple, staje si¢ zimne przez naniesienie gdzie
indziej barwy cieplejszej, (...) totez kazde dotknigcie pedzla musi byé
wykonane (...) z my$lg o jego wplywie na wszystko, co zamierzasz zrobic
potem (Raskin, za: Gombrich, red., 1981, s. 301).

Problematyczna moze by¢ takze ocena trafnosci kompozycji, gdyz sza-
cujgc dzielo, nalezy uwzglednié potrzeby jego twoércy, a wypracowany
(,idealny”) uklad nie musi odpowiadaé zalozeniom projektu i moze
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ustepowal priorytetowi wyrazenia emocji. Niejednokrotnie trudno
tez podobnymi kryteriami oceniaé obiekt/utwér artystyczny pocho-
dzacy sprzed lat i wspdlczesny: jak pisal Antoni Porczak (2002), dawniej
powstawaly

szkoly uczace jak komponowaé catosci (...) Odbiorcy byli réwniez spe-
cjalnie szkoleni, (...) by na koficu odczytaé ,gleboki sens” — przestania.
(...) kultura medialna doprowadzita do szoku zar6wno autoréw dziet
wiekopomnych, nauczycieli jak i odbiorcéw. (...) Obydwie strony nie
mogly uwierzy¢, iz sztuka jest nieporozumieniem obu stron w tej
samej kwestii.

Chot obiektywna ocena obrazu moze by¢ problematyczna, transfor-
macje kultury ostatnich kilku dziesi¢cioleci zwigzane ze wzrostem zna-
czenia informacji wizualnej przyczynily si¢ do potrzeby badan nad obra-
zem (por. WJ.T. Mitchell — zwrot piktorialny, Gottfried Boehm — zwrot
tkoniczny, Piotr Sztompka — zwrot wizualny). W naukowych analizach
postrzegania 1 rejestracji obrazéw niektorzy badacze odwolujg si¢ row-
niez do zasad wypracowanych w sztuce. Vilayanur S. Ramachandran
(neurobiolog) i William Hirstein (filozof) w konteks$cie metod, ktdrymi
postuguja si¢ artysci, aby pobudzi¢ uwage odbiorcéw ich dziet, wymie-
niajg np. zasad¢ grupowania, izolowanie pojedynczego modulu i wydo-
bywanie kontrastu, czyli prawa wykorzystywane w r6znych wiekach przy
komponowaniu obrazu. Badacze zauwazaja, ze kreowanie sztuki wigze
si¢ z efektem przesunigcia szczytowego i zdolnoscig artystow do wychwy-
tywania abstrakcyjnych cech obiektéw oraz pomijania zbednych informa-
¢ji celem wyolbrzymienia samej istoty czego§ waznego dla dziela i zazna-
czaja, ze

wielu artystow moze nie§wiadomie wplywal na wzmozong aktywnosé
obszar6w moézgu odpowiedzialnych za rozpoznawanie ksztaltéw w spo-
sob, ktéry nie jest oczywisty dla §wiadomego umystu (Ramachandran
i Hirstein, 20006, s. 339).

Badacze podkreslajg jednak potrzebe przyjrzenia si¢ réwniez warsztato-
wym wskazéwkom artystycznym, zaznaczajac, ze artysta postuguje si¢
pewnymi regulami i zasadami, aby pobudzié okreslone obszary w mézgu.
Stanowi to kolejny argument za przyjrzeniem si¢ aktualnym (cho¢ niejed-
nokrotnie majacym swoje lata) definicjom kompozycji.

Podniesienie §wiadomo$ci komponowania jest oczywiScie wazne dla
poszerzenia warsztatu tworcy, niezaleznie od typu uprawianej przez niego
tworczosci. Wigksza wiedza o kompozycji przyda si¢ réwniez odbiorcom
obrazéw — znajac okreSlone zasady, docenia si¢ bardziej logike dzieta.
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W dalszej cz¢sci artykutu zostang wige przypomniane wybrane wska-
z6wki sformulowane przez takich twércéw i myslicieli, jak Wasyl Kan-
dynski, Paul Klee, Rudolf Arnheim, Wiadystaw Strzemiiski i inni. Zosta-
nie takze podjeta problematyka kulturowego kontekstu zagadnienia.

Na koniec tego wprowadzenia nalezy dodaé, ze pojecie obrazu, o kté-
rym traktuje dalsza cz¢$€ artykulu, mozna wigzaé tak z obrazem trady-
cyjnym (np. na pldtnie, fotograficznym), jak i z kompozycja zaaranzowa-
nego widoku (zastanego kadru), bo cho¢ teorie kompozycji odnoszg si¢
czesto w sposob bezposredni do malarstwa, pasuja takze do szerzej rozu-
mianego obrazu.

Stowo ,.kompozycja” niejednokrotnie przeplata si¢ ze stowem ,forma” —
formujemy (np. uklad na plaszczyznie) lub komponujemy dzieto — choé
kryjace si¢ pod nimi poje¢cia mozna definiowal réznie. Warto tu przypo-
mnieé ujecie formy” przez Wladystawa Tatarkiewicza, ktéry wyr6znia
jej typy. Uklad cze¢Sci oznacza jako forme A i wigze ja z formg B — z tym,
,»co bezposrednio jest zmystom dane”. ,Forma A jest abstrakcja” — zazna-
cza Tatarkiewicz — a ,forma B jest ex definitione konkretna”. Forma C
»to granica, kontur przedmiotu”. R6znica mi¢dzy forma B i C (chod, jak
zaznacza Tatarkiewicz, s3 one podobne) — jest taka, iz do formy B nalezy
1 rysunek, 1 kolor, podczas gdy do C tylko rysunck. Forma D jest istota
pojeciows przedmiotu, a forma E to pojecie kantowskie, ,wkiad umystu
do poznawanego przedmiotu”. Formy D i E wywodzg si¢ z filozofii, pod-
czas gdy A, B i C — wprost z estetyki (Tatarkiewicz, red., 1988, s. 258).
W takim ujeciu kompozycja pasuje do formy A, ale taczy si¢ z B i C.

Kompozycja (tac. compositio — zlozenie) w sztukach plastycznych
sklada si¢ z szeregu elementéw wielorako powiazanych. Stownik termino-
logiczny sztuk picknych podaje, ze obejmuje ona: ,linie, bryly, ptaszczyzny,
plamy barwne, rozlozenia $wiatla 1 cienia”.

Na schemat kompozycyjny — uzupelniajg autorzy — skladaja si¢: jego
ramy zewngtrzne (...) 1 wewngtrzne (...), osie kompozycyjne, zazwy-
czaj ze sobg sprze¢zone (...), podzialy kompozycyjne (...), napiecia kie-
runkowe, sugerujace ruch rzeczywisty lub wyobrazeniowy itp. (Kubalska-
-Sulkiewicz, Bielska-F.ach i Manteuffel-Szarota, red., 2003, s. 197).

Kandynski (red., 1986, s. 34) wskazuje, ze: ,Kompozycja jest wewngtrz-
nie celowym podporzadkowaniem: 1. poszczegélnych elementéw, oraz
2. budowy (konstrukeji) konkretnym celom malarskim”. Powtarzajgcym



Beata Bigaj-Zwonek — Kompozygja: pojecie, struktura, kontekst kulturowy

si¢ uzupelnieniem definicji kompozycji jest zasada réwnowagi elemen-
téw. Dlaczego rownowagi? Wedlug Arnheima (red., 2004, s. 39):

przy braku réwnowagi wypowiedZ artystyczna staje si¢ niezrozumiala.
(...) Odnosimy wrazenie, ze proces tworczy zostal w ktérym§ miejscu
przypadkowo zamrozony. Poniewaz konfiguracja domaga si¢ zmiany,
zaczyna nam przeszkadzaé nieruchomo$¢ dzieta. Artysta rzadko zmie-
rza do takiego efektu; na ogét dazy do réwnowagi i unika niestabilnosci.

Réwnowagi tej nie nalezy przektadaé na statyke. Dynamika obrazu nie
stol w sprzecznosci do rébwnowagi kompozycyjnej dziela. Jak zauwazal

Pierre Francastel (1966, s. 332-333):

Od renesansu pierwszorz¢dng zasada wszelkiej organizacji plastycznej
byt uklad poszczegdlnych partii obrazu polegajacy na mniej lub bardziej
doskonalej symetrii. (...) Sadzono, ze pickna kompozycja polega na réw-
nowadze pelnii prézni, plam ciemnych ijasnych, linii prostych, lamanych
i krzywych. (...) Zlotym prawem naszych czaséw jest dynamizm. (...)
Réwnowaga wynika juz nie z nieruchomosci, lecz z ruchu.

Réwnowaga w kompozycji nie stoi takze w sprzecznosci z potrzeba
wprowadzania do obrazu kontrapunktu, ktéry nalezy docenié za jego sity
rébwnowazace 1 ozywiajace, ktore ,nie sg sprzeczne czy sklécone. Nie two-
rzg dwuznaczno$ci” (Arnheim, red., 2006, s. 56 i 59). Aby lepiej zrozu-
mieé potrzebe réwnowagi, komponowanie obrazu mozna poréwnaé do
dbania o ogréd widziany zza okna: przypomina on florystyczny obraz. Co
pewien czas dodajemy do niego jaki$ element, wiedzeni potrzebg rozjas-
nienia, wzmocnienia koloru, uzupelnienia gluchej plamy. Prawdopodob-
nie przy takim dzialaniu nie myslimy o kompozycji, jednak uzupetniamy
jaki$ brak. To poczucie braku, ktére nalezy usunaé, aby nie przeszkadzalo
w odbiorze, wystepuje takze w problematyce kompozycji obrazu: dobra
kompozycja nie bedzie wywolywal odczucia, ze nalezy co$§ dodad, ujaé,
rozja$ni¢ lub Sciemnié (podany tu przyklad z oknem jest dodatkowo uza-
sadniony, jako iz przez wieki wystepowalo ono w objasnieniach praw obra-
z6w, np. w renesansie. Pordbwnanie z oknem przywolywal takze artysta
1 teoretyk obrazu Stanistaw Ignacy Witkiewicz, ktéry pisal: ,Porzadkiem,
czyli forma (...) bedzie rozklad postaci, czyli pewnych komplekséw zabar-
wionych ksztaltéw w polu widzenia, ktére przyjmijmy od razu za ograni-
czone — pomy$lmy, ze na bitw¢ patrzymy przez okno” (Witkiewicz, 1932).

Kompozycje tatwiej ttumaczy si¢ poprzez przyklady dziet abstrakeyj-
nych, ktére powinny by¢ wolne od skojarzen z formami wystepujacymi
w naturze, jednak te same prawidla odnoszg si¢ do sztuki przedstawiaja-
cej. Takze 1 w niej nadmierne przywiazanie do pojedynczych elementéw
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bez $wiadomosci ich wzajemnych oddzialywan moze rzutowad na utrate
sily przekazu. Zbylut Grzywacz, twoérca obrazéw figuratywnych, pisal
w Memlarach (2009, s. 261-262): ,/’Te obrazki muszg mieé¢ swoje napic¢-
cie, swoj kolor, fakture. I co najwazniejsze i najtrudniejsze — kompozycje”
(,zeby fragment aktu stal si¢ obrazem ciekawym, zywym, z dominanta,
rozrzedzeniami itd.”). ,Nawet czysta ekspresja” — zaznaczal z kolei Pawel
Taranczewski (2016, s. 69) — ,si¢gajaca spontanicznie w najbardziej ukryte
strefy wnetrza malarza i wydobywajgca je na zewngtrz w jakim§ akcie
pierwotnej erupcji, jest wolna jedynie na wstepie, potem juz trzeba poste-
powaé konsckwentnie” (pracujac nad okre$lonym ukladem wizualnym).

Il. 1. Leonardo da Vinci, Swigta Anna Samotrzecia, https://commons.wikimedia.org/wiki/
Category:The_Virgin_and_Child_with_Saint_Anne_(painting_by_Vinci)#/media/
File:Leonardo_da_Vinci_- Virgin_and_Child_with_St_Anne C2RMF _retouched.jpg

W kontekécie zasady zachowania réwnowagi przyjrzyjmy sic Swig-
tej Annie Samotrzeciej Leonarda da Vinci (il. 1): na obrazie w centrum
znajduje si¢ glowa Maryi; powyzej, lekko na lewo jest glowa $w. Anny —
oba ksztalty s z natury owalne. Sylwety Swictych obciazaja lewa strone
obrazu. Leonardo zréwnowazyl kompozycj¢ poprzez umieszczenie po
prawej stronie drzewa — powtarzajgcego oble ksztalty gtéw. Owal drzewa
jest jednak wigkszy 1 ciemniejszy. CiemnoS$¢ obiektu 1 jego wielko§é row-
nowazg si¢ wzajemnie — z dalszej cz¢Sci tekstu bedzie mozna wniosko-
wad, ze ciemne ksztalty mniej obcigzajg kompozycje, ale formy wyodreb-
nione (i dodatkowo — wicksze) dodaja jej cigzaru. Ponadto, nasz wzrok
naturalnie dodaje znaczenia obicktom usytuowanym po prawej stronie
plaszczyzny. Gdyby w kompozycji wykresli¢ linie ukos$ne przez powta-
rzajace si¢ elementy ustawione na jednej osi — jak glowa Maryi, Jezusa
i Baranka; glowa Swictej Anny i jej stopa; a w koficu tuléw Maryi, jej
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glowa oraz drzewo okazaloby sie, ze kolejne skosy takze si¢ rownowaza.
Juz tylko z wymienionych zaleznoS$ci wynika, ze drzewo na obrazie Leo-
narda dobrze wplyneto na kompozycje obrazu, a przeciez tego rodzaju
(nienarzucajacych si¢) elementdéw mozna w nim znalez& znacznie wigce;j.

Na koniec tej czg¢Sci przypomnijmy najbardziej znane typy kompozy-
¢ji. Kompozycja centralna ma wyraznie zaznaczony $rodek, ktéry podpo-
rzagdkowuje sobie inne elementy. Moze byé nig kompozycja z dominanta,
ktéra posiada element wyrdzniajacy si¢ (moze by¢ nim np. wigksza forma
lub kolor). Kompozycja symetryczna powinna mie po obu stronach osi
obrazu elementy rozmieszczone zgodnie z zasadg lustrzanego odbicia.
Kompozycja statyczna jest czgsto oparta o poziomg podstawe, moze byc
tez zbudowana na podstawie harmonijnego/zréwnowazonego polaczenia
linii poziomych i pionowych. Sprzyja jej takze symetria. Kompozycja dyna-
miczna opiera si¢ na ukosach, ostrych katach 1 ksztaltach, tukach, ksztal-
tach skl¢bionych, moze cechowac jg brak stabilnej podstawy (Hohensee-
-Ciszewska, 1988, s. 104). Kompozycja zamkni¢ta moze byé ograniczona
ramami (np. kolumnami — ten zabieg stosowano cze¢sto w obrazach rene-
sansowych), moze by¢ nig takze kompozycja centralna — wtedy ,,zamyka” ja
§rodek, przykuwajac nasz wzrok. Przeciwna jej jest kompozycja otwarta —
jest nig np. dekor, ktéry mozemy kontynuowac zgodnie z jaka$ tatwo odczy-
tywalng zasada, lub pejzaz zbudowany w oparciu o pasy/plany. To takze
czesto kompozycja rytmiczna, w ktérej z pewnag regularnoscig powtarzaja
si¢ ksztalty lub kolory. Znamy réwniez zasady kompozycyjne $cisle okresla-
jace stosunki elementéw na obrazie — chodzi o kompozycj¢ oparta na zto-
tym podziale. Reguta zlotego podziatu podkresla znaczenie w kompozycji
podzialéw odcinkéw na dwie czgsei (odcinkéw najwazniejszych dla kon-
strukeji danego dziela), w taki sposéb, ze dany caly odcinek ma si¢ tak do
podziclonej jego cz¢scl wigkszej, jak cz¢$¢ wigksza do jego czg¢Scl mniejsze;.

po Manecie malarze u§wiadamiaja sobie t¢ wladz¢ dawno przeczuwana,
(...) ze fakty malarskie nie sg szcz¢$§liwym zestawieniem kolordw, ale zda-
niami tajemnego, nie rozszyfrowanego j¢zyka, ktére przynosi malarstwu
istnienie niezalezne od rzeczywistosci, Swiata przedstawiefl czy sacrum,
ktére wyraza (Malraux, red., 1985, s. 110).

Problematyka kompozycji obrazu pojawia si¢ w sztuce od najdaw-
niejszych czaséw. Zaréwno w starych zrdédlach, jak i we wspdlczesnej
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literaturze przedmiotu oméwienie jej zasad wigze si¢ najczgsciej z pora-
dami praktycznymi.

Wozrastajgca od renesansu potrzeba wzrostu $wiadomosci budowy
obrazu przyczynila si¢ do licznych teorii artystycznych, w ktérych pod-
kre§lano znaczenie kompozycji. Juz jednak wczesniej dostrzegano, ze ist-
niejg walory obrazu inne niz te wynikajace z dobrej barwy, proporcji cial
czy umiejetnosci stosowania perspektywy. Choé w starozytno$ci doce-
niano przede wszystkim zdolnos¢ iluzorycznego odtwarzania rzeczywisto-
$ci, w opisach tworcow i ich dziel znajdziemy spostrzezenia na temat istoty
formy w obrazowaniu. Filostrat Starszy, autor Eikones, pouczajac: ,,Kazdy,
kto gardzi malarstwem, grzeszy przeciwko prawdzie”, uzupelniat: ,,odma-
wia on takze pochwaly harmonii, proporcji [symmetria], dzigki ktorej sztuka
ma swdj udzial w mysli [logos]” (za: Biatostocki, 1988, s. 125). Wazno$¢
kompozycji podkreslal w Poetyce Arystoteles: ,Malarz, ktéry by nalozyl naj-
pickniejsze barwy, ale chaotycznie, sprawilby widzom mniejsza przyjem-
no$¢ niz bezbarwnym rysunkiem” (za: Tatarkiewicz, 1985, s. 158). Pliniusz
Starszy, opisujac w Historii naturalnej zastugi tworcdéw greckich, zauwazal:

Parrazjos (...) Pierwszy zachowywal w obrazie symetri¢ (...). Malowanie
bowiem ciala i powierzchni przedmiotéw wymaga wprawdzie duzej sztuki,
ale w tej dziedzinie wielu malarzy zyskalo slawe; natomiast zakre$lanie
konturéw cial i uyymowanie malowidla w pewne ramy — to udaje si¢ rzadko
(Biatostocki, 1988, s. 146).

Ponadto, prezentujac Apellesa z Kos, zaznaczal, ze:

Melantiosowi ustgpowal pierwszefistwa w zakresie kompozycji [disposi-
tio], Asklepiodorowi — w rozmierzeniu [mensurae], tj. w zachowywaniu
odpowiednich proporcji odleglo$ci miedzy poszczegblnymi przedmio-
tami (za: Bialostocki, 1988, s. 148).

W renesansie Leon Battista Alberti w De pictura kladl nacisk na szero-
kie umiejetnosci malarza i zauwazajac wage kompozycji, definiowal:

jest to ta zasada w malowaniu, dzicki ktdrej czeSci skladajg si¢ na calosé
obrazu. (...) Cze¢Sciami [historii zawartej na obrazie] sa poszczegélne
ciala; cze¢Sciami tych cial sg ich poszczegdlne czlony, a ich czg¢Sciami
z kolei poszczegdlne powierzchnie.

Alberti skonkludowat t¢ mysl stwierdzeniem, ktére wskazuje hierarchie
skladnikéw dzieta:

Zasadniczymi wi¢c elementami dziela s powierzchnie, poniewaz z nich
powstaja poszczegblne czesci cial, a z tych dopiero powstajg ciala, a z tych
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wreszcie cala historia, ktéra stanowi ostatecznie wykoniczone dzieto mala-
rza (za: Bialostocki, 1988, s. 376 1 377).

W dyskusjach akademikéw kompozycja nabrata szczegélnego znacze-
nia. Carel van Mander w Ksigzce malarza, w kidrej ochoczej do nauki mio-

dziezy podane sq przede wszystkim zasady szlachetnej wolnej sztuki malarstwa
(1604) pisal:

Na kompozycje sklada si¢ wiele cztonkéw jednego ciala, wszystkie w obre-
bie jednego superficium, lecz cala storia ma ustalong wlasng kompozycje
przez polaczenie wlasciwych postaci (za: Biatostocki, 1994, s. 69).

Z kolei Nicolas Poussin w Uwagach o malarstwie zaznaczal:

Idea Pigkna nie zstgpuje w materie, ktéra by nie byta uprzednio przygoto-
wana tak dalece, jak to jest tylko mozliwe. Na to przygotowanie skladaja
sie trzy elementy: lad, miara i rodzaj, czyli forma. Lad oznacza odstgp
pomigdzy czeSciami w przestrzeni, miara dotyczy ich ilo$ci, forma polega
na liniach i barwach (za: Biatostocki, 1994, s. 69).

Bliskie wspoétczesnym wskazéwki kompozycyjne przedstawil Charles
Alphonse Dufresnoy, ktéry w 1668 r. pisal:

Niechaj jedna cz¢§¢ obrazu nie bedzie pusta, gdy druga wypelniona jest
po brzegi. Trzeba rzeczy rozdysponowac tak dobrze, by —jesli obraz zapel-
niony jest z jednej strony — zapelnila si¢ 1 druga strona, tak zeby wyda-
waly si¢ wyr6wnane badZ przez mnogos§é, badZ przez skaposé postaci.
(...) gléwne linie natomiast — jake$my juz powiedzieli — winny kontrasto-
wact jedna z druga. Dlatego w sprawach konturéw winniscie mie¢ przede
wszystkim wzglad na calos§é, bo to z niej wynika pigkno i sila oddziatywa-
nia czg¢Sci (za: Bialostocki, 1994, s. 69).

Wiek XIX przyniést rewolucje w obrazowaniu wynikajaca z rozwoju
przemyslowego oraz z przeloméw technologicznych (w tym z powstania
fotografii), ktérych konsekwencja stalo si¢ m.in. skupienie na strukturze
1 materii dziefa artystycznego. Zmian¢ w traktowaniu obiecktéw ujmowa-
nych na obrazie wigze si¢ m.in. z Paulem Cézanne’em i jego stwierdze-
niem o mozliwosci ich zamknigcia w ksztaltach geometrycznych: ,,Szu-
kat na kazdym przedmiocie najblizszego oku ,,punktu kulminacyjnego”,
od ktérego mozna by zaczal kazdorazowsy rekonstrukeje bryly ,,podiug
walca, kuli i stozka” (Porgbski, 1988, s. 172). Co ciekawe, w Filozofii
sztuki Hipolit Taine pisat podobnie (w 1865 r. o dziedzinach sztuki, kto-

rych punktem wyjscia nie jest nasladowanie) o ,zespole cze¢Sci ze soba
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zwigzanych” oraz o ,stosunkach matematycznych uchwytnych dla zmy-
stu wzroku”: ,,Albowiem, naprz6d kawalek drzewa lub kamienia moze
mieé forme geometryczng, na przyklad szeScianu, ostrokregu, walca lub
kuli, od czego zalezg stosunki prawidlowe odleglo$ci pomi¢dzy ré6znymi
punktami jego konturu” (Taine, red., 1911, s. 36).

Wraz z malarskg rewolucja drugiej polowy XIX w. zmienila si¢ takze
towarzyszgca mu myS$l teoretyczna. David Hockney, omawiajac 6wezesny
przewrdt w obrazowaniu, okreslit je jako ,ograniczenie ,,obrazu optycz-
nego” i powrdt ,topornosci” do malarstwa europejskiego, a poréwnu-
jac obraz Cézannc’a 1 Caravaggia, pisal, ze w tym czasie: ,Jednooczne
(molekularne) widzenie soczewki zostaje przeciwstawione bardziej natu-
ralnemu dla czltowieka widzeniu dwuocznemu (binokularnemu)” (red.,
2006, s. 189). W obrazowaniu malarskim rozpoczyna si¢ okres poszuki-
waf, ktéry owocuje wicloma kierunkami, po drodze za$ wylania si¢ nurt,
ktéry podaje w watpliwo$¢ sens iluzorycznego obrazowania w ogodle —
abstrakcja. Wraz z pojawieniem si¢ kierunkéw abstrakcyjnych kompozy-
cja stala si¢ jednym z istotniejszych probleméw malarstwa. Od poczatku
XX w. szczegblnie chetnie wypowiadali si¢ na jej temat tworcy dziel ,,nie-
przedstawiajacych”, a Piet Mondrian w Zasadach neoplastycyzmu pisat:

Przez cale stulecia malarstwo wyrazalo plastyczne relacje za pomoca
naturalnej formy oraz barwy i dopiero w naszych czasach doszto do pla-
stycznego obrazowania samych relacji. Przez stulecia malarze kompono-
wali z naturalnych form i koloréw; obecnie sama kompozycja jest Zrédlem
wyrazu plastycznego, jest obrazem (za: Osifiska, 1986, s. 76).

Priorytet kompozycji widzimy w stynnej definicji obrazu Maurice’a Denisa,
wedlug ktdrej zanim stanie si¢ on ,.koniem bitewnym, aktem kobiecym czy
jakakolwiek anegdota, jest przede wszystkim plaska powierzchnig pokryta
farbami ulozonymi w odpowiednim porzadku” (za: Malraux, red., 1985,
s. 143). ,Nowy okres kultury” — pisat Wiadyslaw Strzeminski w 1934 r. (za:
Luba, red., 2016, s. 19) — ,;jaki si¢ rozpoczal ze sztuka nowoczesna, wprowa-
dza z powrotem logike i inteleke, jako naczelng site tworczosci form i kon-
cepaji artystycznych”. To, jak wielkim przelomem byla zmiana myslenia
o obrazie, zaznaczal sugestywnie Malraux (red., 1985, s. 110):

Nigdy dotychczas faktu malarskiego nie oddzielano od nierzeczywisto-
§ci czy sacrum, ktérym stuzyl. Baranck mistyczny nie byt w oczach van
Eyckéw mistrzowska harmonig barw; Tycjana zdumialby zachwyt zylko
dla jego koloru (...) kto by $mial powiedzieé¢ Rembrandtowi, ze powrdt
syna marnotrawnego nie ma najmniejszego znaczenia w obrazie pod tym
samym tytulem, uchodzilby w jego oczach za wariata.
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Uwarunkowania odbioru obrazu staly si¢ przedmiotem rozwazan tak
na polu teorii, jak 1 praktyki sztuki, ale mogly by¢ tez elementem koncepcji
wychodzacych poza jej obszar. Jeden z artystéw zajmujacych si¢ nowymi
mozliwo$ciami obrazu w dobie jego ulatwionej reprodukcji — Hans Rich-
ter (tworca i ideolog dadaizmu), w 1920 r. opublikowal (wraz z V. Egge-
lingiem) tekst Universelle Sprache, w ktérym przedstawil ide¢ powszech-
nej komunikacji obrazem, uznajac, ze formy abstrakcyjne moga stanowic
jezyk ponadnarodowy: ,, The basis for such language would lie in the iden-
tical form perception in all human beings and would offer the promise of
a universal art as it had never existed before” (Richter, 1965, s. 114).

Nowy duch w sztuce wzmocnil takze potrzebg szerszych analiz mecha-
nizmdéw postrzegania i oddzialywania danych form i uktadéw —juz blisko
wiek temu Strzeminski podkreslat ich wagg, piszac: ,,Chca odtworzy¢ caly
przebieg procesu ogladania, nalezy da¢ odpowiedz na pytanie, czym uwa-
runkowana jest liczba spojrzeii i dlaczego zostaly skierowane w te (a nie
inne) punkty” (Strzeminiski, red., 2016, s. 246). Dzisiaj, w efekcie badan
nad procesami w danych obszarach mézgu, stawia si¢ np. wniosek, ze sa
one powigzane m.in. z rodzajem obserwowanych obicktow:

Kiedy badani ogladaja portrety — pisze Samuel Zeki (red., 2017, s. 30) —
zauwaza si¢ u nich wzrost aktywnosci w tych obszarach wzrokowych
mézgu, ktére —jak wiemy skadinad — reaguja specyficznie podczas patrze-
nia na twarze w ogole. (...) Sasiedni obszar wzrokowy mézgu uaktywnia
si¢ z kolei podczas ogladania pejzazy — jest to obszar najwyraZniej specja-
lizujacy si¢ w percepcji miejsc.

Badania z zakresu neuroestetyki (ktére podejmuje m.in. Zeki) dostarczaja
material do weryfikacji stwierdzen praktykéw sztuki. Majg one charak-
ter kognitywistyczny i tacza wiedze z zakresu neurobiologii, psychologii,
sztuki 1 innych przestrzeni nauki.

Percepcja bryt wynika wylacznie z do§wiadczenia. Widzimy jedynie plaskie
plamy barwne: dopiero za sprawa kolejnych doswiadczen u§wiadamiamy
sobie, ze plama czerni lub szaro$ci oznacza ciemng stron¢ danego ciala sta-
tego, a jego bledszy odcieft oddalenie. Cala technologia malarska zawierza
naszej zdolnosci odzyskiwania §wiezosci oka (Gombrich, red., 1981, s. 289).

Wsréd istotnych elementéw procesu odbioru przez nas danych kadréow
(miejsc, widokéw itp.) badacze wymieniajg oceng obiektéw w nich zawar-
tych zwigzang z potrzeba ich mozliwie szybkiego utozsamiania. Arnheim
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(red., 2004, s. 83), przywolujac Leonarda da Vinci, ktéry to miat zauwa-
zy¢, ze z daleka posta¢ ludzka ,wyda si¢ bardzo mala, okragla 1 ciemna”,
wyjasnia, ze ,,odleglo§¢ oslabia bodziec w takim stopniu, ze mechanizm
postrzezeniowy bez przeszkéd nadaje mu najprostszy mozliwy ksztalt,
mianowicie ksztalt kota”. ,Swiezosé oka jest mitem” — podaje za impre-
sjonistami Gombrich (red., 1981, s. 290) — ,trudnosé¢ ogladania czegokol-
wiek okiem nieuprzedzonym wynika z «konceptualnych nawykéw» nie-
zbednych do zycia. Ale skoro owe nawyki sag w zyciu niezbedne, postulat
nieuprzedzonego oka jest nie do spelnienia”. Piszac o rozpoznaniu, Jan
Nuckowski (2011, s. 23) zauwaza, ze identyfikacja jest jego etapem wstep-
nym, i ze jest ono mozliwe, gdy po niej nastapi

uSwiadomienie nazwy i uaktywnienie calego szeregu §ladéw pamigcio-
wych, tre§ciowo powigzanych z postrzeganym obicktem. (...) W psycho-
logii méwi si¢ o engramie. Engrama to trwaly §lad w naszej pamieci. (...)
Poszukiwanie tozsamo$ci widzianego obiektu polega na jego weryfikacji
z treScig engramu.

Istotne znaczenie dla odbioru danych kadréw (a w tym przypadku — obra-
z6w) majg rowniez nasze leki, skfonnosci, przywigzania, ktére Arnheim
(za Pufferem) nazywa ,walorami osobistymi (red., 2004, s. 42). Zwracamy
na co$ uwage w obrazie, bo nas intryguje to bardziej niz co$ innego.

Przekaz obrazu budujg czesto takze z pozoru nieznaczne elementy:
niedramatyczne gesty bohateréw, kierunki spojrzen postaci, przebiegi
linii czy uklady barw... Dla przykladu: Wojciech Weiss w Strajku (il. 2)
przedstawia zwartg grupe¢ ludzi ze sztandarem kierujacych si¢ ze strony
lewej na prawa. Wickszo$¢ postaci jest w ukladzie 3/4 do odbiorcy, pra-
wie wszystkie spojrzenia kierujg si¢ na prawo. Postacie wychodzg z ciem-
niejszej przestrzeni w stron¢ ochrowego tla po prawej. Cho¢ sam ksztalt
grupy ludzi, ktéra wypelnia pole obrazu (szeSciobok), oraz jego poloze-
nie (najwyzszy odcinek szeScioboku przechodzi prawie pionowo przez
centrum obrazu) sugerowalyby kompozycje statyczna, to zdecydowany
ruch postaci w jedng strone¢ decyduje o dynamice obrazu (i tak go przeciez
odbieramy — jako obraz zaangazowany), a stuzy temu réwniez przejscie
barwne — od ciemnej lewej strony do jasniejszej prawe;.
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I1. 2. Wojciech Weiss, Strajk, ,, Przeglad Artystyczny”, nr 3(13), 1963, s. 32 (artykul: H. Blum,
Na marginesie zbiorowej wystawy Wojciecha Weissa)

Omoéwienie metod oddzialywania na widza poszczegdlnych elementéw
obrazu warto zaczg¢ od przypomnienia wplywu na odbiorcg figur podsta-
wowych. Przybliza je dzieto Wasyla Kandyfiskiego Punkt a linia 1 plaszczy-
gna. Szeregujac kolejne elementy obrazu i ich znaczenie, artysta zaczyna
od najmniejszego z nich, czyli od punktu, o ktérym pisze, ze jest praele-
mentem malarstwa, a specjalnie grafiki, 1 ze ma charakter statyczny (Kan-
dynski, red., 1986, s. 28 1 29). Podobng uwage formuluje Paul Klee: , The
point is not dimensionless but an infinitely tiny elemental plane, an agent
that carries out no motion; in other words, it is at rest” (Klee, red., 1973,
s. 19). Kandynski zastrzega jednak dalej, ze ,punkt reprezentuje calko-
wity bezruch jedynie tak dlugo, jak rozpatrujemy go w izolacji” (red.,
1986, s. 138). Linia powstaje, jak pisze Kandynski, przez zniszczenie bez-
tadnosci punktu, na skutek dziatania na niego jakas silg i dlatego ma juz
charakter dynamiczny. Najzwi¢zlejszg formg mozliwos$ci ruchu w nie-
skonczono$¢ jest linia prosta — zauwaza dalej artysta — i wyr6znia linig
poziomg (chtodng z powodu pewnej pasywnosci), lini¢ pionowg (ktora
ma ,podwyzszong temperatur¢”) oraz lini¢ przekatna (jest réwnomier-
nym polgczeniem tendencji cieplych i zimnych (Kandynski, red., 1986,
s. 55-58). Energia innych linii sko$nych (prostych swobodnych) bedzie
juz zalezeé od zblizenia do piondéw i poziomdéw, m.in. w taki sposéb —
co z kolei zauwaza Adrian Frutiger (2003, s. 24) — ze im blizej linia swo-
bodna bedzie pionu, tym bardziej bedzie wygladata na spadajgca, a im bli-
zej poziomu — na wznoszaca. Linie przekatne w zaleznosci od kierunku
przebiegu wprowadzajg (wedlug Kandynskiego) napigcie liryczne badz
dramatyczne. Napiecie liryczne (inaczej harmoniczne) dotyczy przekat-
nej biegnacej od lewego dolnego kata ptaszczyzny do gbérnego prawego.
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Napigcie dramatyczne (dysharmoniczne) ma przekatna biegnaca od
lewego goérnego kata plaszczyzny do dolnego prawego. Powyzszg zalez-
no$¢ Frutiger (2003, s. 24) taczy z przyzwyczajeniem do odczytywania
znakéw od lewej do prawej (w tym kontekScie powinna byé ona zatem
charakterystyczna dla tych kultur, ktére majg taki jak opisany sposdb
odczytu pisma). W obrazowaniu napigcie harmoniczne bedzie lepsze dla
opowiesci akcentujacych wznoszenie, a napigcie dysharmoniczne, niepo-
kojace, jest wskazane w obrazach o upadku'.

Z potaczenia dwoch odcinkéw powstaje linia tamana. Lamanie tworzy
kat, ocena linii tamanej wigze si¢ ze skalg zawartych w niej katéw (por.
Kandynski, red., 1986, s. 70). Jesli chodzi o katy — najwicksza obiektyw-
no$¢ 1 chléd ma kat prosty, a najwicksze napigcie — kat ostry (jest najgoret-
szy). Linie krzywe, zbudowane z linii famanych z r6znymi katami, moga
mieé rézne napigcia. Linie swobodne natomiast zawieraja tuki. Fuk jest
przeciwiefistwem linii prostej i powstaje ,,z linii prostej wytraconej z nor-
malnego przebiegu przez staly nacisk z boku”. Kandynski (red., 1986,
s. 831 84) zauwaza, ze: ,W tuku brak tej ostrosci, ktéra charakterystyczna
jest dla kata. Tym wigcej w nim za to sily, nie tak wprawdzie agresywnej,
ale za to bardziej uporczywej w dzialaniu” i stwierdza: ,W kacie tkwi co$
z nieroztropnej mlodzienczosci, w luku energia dojrzala, Swiadoma sie-
bie”. Tak fuk, jak i linia famana przy spetnieniu odpowiednich warunkéw
prowadza do plaszczyzny. Kwadrat dobrze sprawdza si¢ jako tlo (prze-
strzefi) do rozwazan nad formg w projektowaniu graficznym, architek-
tonicznym — jest to bowiem plaszczyzna sama w sobie oboj¢tna (zawiera
4 katy proste oraz linie pionowe i poziome réwnowazgce si¢ wzajemnie).
Jesli ,kwadrat zmieni si¢ w prostokat, straci swoj neutralny, symboliczny
charakter. Obserwator natychmiast ma ochot¢ poréwnywac jego wysokos¢
i szeroko$¢” (Frutiger, 2003, s. 37). W analogii do dziatania linii pionowych
i poziomych — pionowa plaszczyzna prostokatna be¢dzie miala bardziej
aktywny charakter niz pozioma. Wiedza o dzialaniu proporcji prostokata
przeklada si¢ na rézne rozwigzania w obrazowaniu, np. w przypadku

1 Przypomnijmy sobie Upadek Faetona pedzla Rubensa (1605 r.). Wznoszenie si¢ ku stoficu jest
tu zaakcentowane kierunkiem — gléwny rydwan i jego towarzysze sa ustawieni w linii od dol-
nego lewego rogu plaszczyzny do prawego gérnego. W innej pracy Rubensa — Prometeusz sko-
wany (miedzy 1611 a 1618 r.) nieszczeScie gléwnego bohatera zaakcentowane jest kierunkiem
upadku jego ciala wzbraniajacego si¢ przed atakiem orfa — od gérnego lewego rogu do dol-
nego prawego. Takze i orzel sfruwa w linii réwnoleglej do upadajacego Prometeusza. Nie tylko
sam mit daje odbiorcy obrazu poczucie nieszczescia, poglebia je kierunek ruchu gtéwnych
postaci obrazu. Bezmiar nieszczgScia Iaczy si¢ z poczuciem beznadziejnosci sytuacji, bo skoro
nic w obrazie si¢ nie wznosi, nie ciagnie ku gérze, to groza kary wymierzonej przez Zeusa
zdaje si¢ nie mieé kofica. Nieprzypadkowo tego typu linie sko$ne sa omawiane tu w odniesie-
niu do przykladéw z baroku. Motywy wznoszenia si¢ i opadania, tak intensywnie dzialajace na
odbiorcg, byly czesto wykorzystywane w kompozycjach barokowych.
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portretow pion formatu doda powagi i skoncentruje wzrok na postaci.
Z kolei poziomy prostokat pasuje do krajobrazéw, otwiera spojrzenia
widza na boki, sprzyja wrazeniu wieloplanowosci oraz harmonii. ,,Ciag-
ni¢cie wzroku” do géry czy na boki z wykorzystaniem plaszczyzny pro-
stokatnej stuzy tez okre§lonym potrzebom w architekturze, np. potrafi
zaakcentowal wazne miejsca w budynku (dlatego np. renesansowe kon-
cepcje obiektéw na bazie kola czy kwadratu ustapily z czasem planom
budynkéw zorientowanych, podluznych, lepiej odpowiadajgcych funkeji
przekierowania uwagi na pozagdane miejsce, np. w stron¢ prezbiterium
kosciota).

Swoéj statyczny, obiektywny charakter kwadrat moze straci¢, kiedy
postawimy go na wierzchotku. Wtedy nasz umyst polaczy go z trojkatem,
poniewaz w pod$wiadomosci obserwatora znak przecigty jest pionowo
lub poziomo (,linii pionowych 1 poziomych szuka si¢ jako pierwszych”)
(Frutiger, 2003, s. 38). Kwadrat ustawiony na wierzchotku b¢dziemy wiec
odbieraé jako dwa tréjkaty — jeden stabilny, piramidalny, drugi niepoko-
jacy, bo ustawiony odwrotnie:

Lustrzany obraz (...) tréjkata, stojacy na wierzcholtku, ma bardziej
aktywny charakter. (...) Takie jego dlugotrwale ustawienie przyjmowane
jest jako ograniczone (nie mozna stale sta¢ na jednej nodze) (Frutiger,

2003, s. 38).

Niepokojgce oddziatywanie tréjkata ustawionego na wierzchotku (podob-
nie jak kwadratu ustawionego na wierzchotku) zostalo wykorzystane
np. w projektowaniu znakéw drogowych (s3 tu jednak uzyteczne tez bar-
dziej stabilne figury: kwadrat przydal si¢ dla tablic informacyjnych, a tr6j-
kat — cho¢ piramidalny — przy ostrzeganiu). Kolo z jednej strony ma
doskonale zr6wnowazone proporcje, z drugiej strony na jego odczyt jako
plaszczyzny wplywa nasze dos§wiadczenie kojarzace go z ruchem. Migdzy
innymi ta podwéjna natura kota sprawia, ze wsréd twdrcéw obrazéw reali-
stycznych (wymagajacych koncentracji na opowiesci) nie jest ono formatem
popularnym (wystarczy spojrzeé na znikoma liczbe tego typu realizacji).

Stosunek odbiorcy do obicktéw na plaszczyZnie zmienia si¢ w zalezno-
$ci od ich umiejscowienia, wielkoSci, koloru. W ponizszych rozwaza-
niach przyjmijmy, jak Kandynski, ze plaszczyzna, po ktérej poruszac
sic beda dane obiekty jest neutralny kwadrat. Zacznijmy od polozenia
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elementu wobec $rodka i przekatnej plaszczyzny. Arnheim (red., 2004,
s. 30) zauwaza, ze: ,W Srodku wszystkie sily idealnie si¢ rbwnowaza i dla-
tego polozenie centralne wywoluje wrazenie spoczynku”. Srodek jest wice
w stanie przyjaé nawet bardzo duzg forme i nie bedzie ona sprawiaé wra-
zenia dynamicznej lub przyttaczajacej. Srodek kojarzymy z jadrem gra-
witacji — obiekty w nim si¢ znajdujace sa dobrze osadzone, zatem sta-
bilne. W chwili, gdy oddalaja si¢ one od §rodka, tracg na stabilnosci,
réwnocze$nie muszg wykonac wigksza prace, zatem ich sila (i znacze-
nie) wzrasta. Tym samym obiekt na plaszczyZnie im bardziej bedzie si¢
oddalal od jej srodka, tym bardziej zyska na ci¢zarze (szybciej przyciagnie
uwage). Budujac kompozycje z obiektéw o takim samym ksztalcie, z kt6-
rych cz¢s¢ bedzie oddalona od $rodka, jesli chcemy zréwnowazyé dzia-
tanie tych obiektéw na widza, powinniSmy odpowiednio zmniejszy¢ te,
ktore sg oddalone od centrum, beda one mialy bowiem wicksze znaczenie
dla odbioru kompozycji.

Znaczenie ma réwniez ustawienie obiektéw na gbrze 1 na dole plasz-
czyzny. Swiadomo$é grawitacji sprawia, ze dél postrzegamy jako ciczki.
»Machinalnie” staramy si¢ ten dét odcigzyé, da¢ mu wigcej powietrza,
np. zwickszy¢ jego powierzchni¢ przy podziale projektu na czg§é gérng
i dolng. Tlumaczac t¢ sytuacje, Arnheim (red., 2004, s. 47) postuguje si¢
przykladem do$wiadczenia Langfelda: osoba, ktéra ma podzielié¢ lini¢
pionowg na pol ,stawia kreske za wysoko. A kiedy lini¢ przepolowimy
poprawnie, trudno (...) uwierzyé, ze gérna polowa nie jest dluzsza od
dolnej”. Wiedza o tej zaleznosci jest wykorzystywana przy budowaniu
roéznego typu obrazéw: np. w projektowaniu typograficznym dolna cz¢$¢
znaku literniczego niejednokrotnie ma poszerzone dolne pole znaku; na
podobnej zasadzie ustala si¢ podzial powierzchni przy passe partout (dolne
pole powinno byé w nim nieznacznie wyzsze). Takze podczas artystycz-
nych kurséw studyjnych czesto przypomina si¢ studentom, by nie docia-
zali dolu obrazu, aby dodali w dole ,,$§wiatla” przestrzeni.

Swiadomo$¢ oddalenia od centrum plaszczyzny oraz sily grawitacji
sprawia tez, ze — jak zaznacza Arnheim — formy polozone wyzej wydaja
si¢ cigzsze niz te ponizej. W wielu obrazach maly przedmiot/obiekt
umieszczony w gornej czgscl obrazu przykuwa wzrok tak bardzo, ze row-
nowazy ci¢zki, zageszczony dél. Z tego powodu nie da si¢ uzyskaé rowno-
wagl w kierunku pionowym poprzez umieszczenie przedmiotéw o takiej
samej wielko$ci na ré6znych wysokoSciach (Arnheim, red., 2004, s. 47). Ta
informacja przeklada si¢ na wskazéwke, ze uzyskanie réwnowagi obiek-
téw o tym samym ksztalcie 1 kolorze wymaga, by obiekty potozone wyzej
byty odpowiednio mniejsze lub intensywniejsze w barwie.

Innym kluczowym zagadnieniem dla kompozycji jest kierunek prawy-
-lewy 1 lewy-prawy. Wedlug Heinricha Wolfflina postrzegamy obraz
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w kategorii czytania od lewej do prawej, w efekcie formy ustawione po
prawej stronic wydajg si¢ wicksze — aby zatem doprowadzié do rownowagi
w kompozycji skladajacej si¢ z dwoch jednakowych przedmiotéw leza-
cych na lewo i prawo, nalezy zwickszy¢ forme umiejscowiong po lewej
stronie (Arnheim, red., 2004, s. 51). Stwierdzenie to Arnheim ilustruje
przyktadem Madonny Sykstyriskiej Rafaela, w ktorej symetrycznej kompo-
Zycji towarzyszy pozorne jej zaburzenie i wigksze formy usytuowane sg po
lewej stronie obrazu — ten zabieg warunkuje réwnowage kompozycji (por.
Belting, red., 2010, s. 550). Wzrok kieruje tez sugestia glebi. ,,Ciagniccie
wzroku” za perspektywa to zabieg znany z manieryzmu i baroku. Otwie-
rajace si¢ za gtéwnymi bohaterami malarskich przedstawien kolejne drzwi
1 korytarze silag zbiegéw linii perspektywicznych zaczepialy odbiorcg,
obcigzajac jego uwage. Tego rodzaju metody — docigzania/wyréwnywania
obrazu perspektywa — zobaczymy niejednokrotnie réwniez u abstrakcjo-
nistéw (np. w dzielach Josefa Albersa).

Dla réwnowagi kompozycji istotne znaczenie ma réwniez proble-
matyka ci¢zaru samoistnego, czyli wlasciwosci obiektéw zwigzane z ich
wyodrebnieniem. Odseparowany ksztalt szybciej przyciaga wzrok 1 mozna
nim zréwnowazy¢ obiekty ze sobg polaczone. Znaczenie ma takze uktad
punktéw/linii do ksztaltdéw zamknictych oraz plaszczyzn: ,When a linear
form is combined with a plane form the linear part takes on a decidedly
active character and the plane a passive character in kontrast” (Klee, red.,
1973,5. 7).

Cigzar formy zalezy tez od koloru, m.in. w ten sposéb, ze: ,,Kolory
cieple sg ci¢zsze od zimnych (czerwien od bickitu), jasne od ciemnych”
(Arnheim, red., 2004, s. 42). O ile kwestia cieploty barwy nie zaskakuje
(czujemy przeciez, ze gorgca czerwient podziala na nas bardziej niz
chlodny blckit), to kwestia jasnosci 1 ciemno$ci moze budzié zdziwienie.
Przyjrzyjmy sic jednak obrazowi Nicolasa Poussina Sw. Rodzina na scho-
dach (il. 3). Autor wyréwnal polozenie obicktéw na plaszczyznie, postu-
gujac sic m.in. do$wietleniem niektérych elementéw, np. ciemna archi-
tektura wypelniajaca wigksza cz¢$¢ obrazu, obcigzajaca kompozycj¢ na
lewo, zostala zrébwnowazona powietrzem (niebem), czyli jasniejszg plama
znajdujacg si¢ w gornej 1 sSrodkowej oraz po prawej stronie obrazu. Takze
grupa bohateréw ustawiona nie w centrum, a po lewej stronie od §rodka
obrazu jest zréwnowazona po prawej stronie obrazu przez jasno$¢ nogi
Swictego Jézefa.
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Il. 3. Nicolas Poussin, Sw. Rodzina na schodach, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Nicolas_Poussin_- Holy Family on_the Steps_- WGA18323.jpg

Problematyka relacji ci¢zaru i koloru elementéw zawartych w kom-
pozycji jest szersza — jak juz zostalo wspomniane, na jej odbiér moze
wplywal szereg czynnikéw, réwniez psychologiczne oddzialywanie
koloru. Badania nad barwami, ktére zintensyfikowaly si¢ od drugiej
polowy XIX w., wniosly sporo do wiedzy o ich odbiorze i przydatnosci,
a jak pisze John Gage w Kolorze i znaczeniu, w konsekwencji problema-
tyka barwy ,stala si¢ glownym punktem zainteresowania malarzy szuka-
jacych nowych sposobéw ekspresji” (red., 2010, s. 249). Nad zagadnie-
niem barwy/koloru pochylali si¢ teoretycy Bauhausu, prowadzili w tym
obszarze takze wlasne eksperymenty. Kandyniski wystal do mieszkaficow
Weimaru tysiac pocztowek ,z pytaniem, w jaki sposéb nalezaloby przy-
porzadkowaé trzem barwom «podstawowym» — czerwieni, zdlci 1 bieki-
towi, trzy «podstawowe» ksztalty — trojkat, koto i kwadrat. ,Przytlacza-
jaca wickszo$¢” ankietowanych opowiedziala si¢ za zo6ltym tréjkatem,
czerwonym kwadratem i niebieskim kolem” (Gage, red., 2010, s. 252).
O duchowosci w sztuce Kandyniskiego zawiera wskazowki, w jaki sposdb
taczy¢ kolory, by uzyskal okreslony efekt i m.in. podaje, ze ostre barwy
bedg mialy silniejsze oddzialywanie w polaczeniu z ksztaltami ostrymi
(np. wspomniany juz z6lty w tréjkacie). Tego rodzaju powigzania, znane
nam takze z badan nad synestezja, mozna skonkludowac stwierdzeniem,
ze ciezar formy dla kompozycji mozna regulowaé przez ,wyposazenie”
danego elementu w odpowiedni kolor.



Beata Bigaj-Zwonek — Kompozygja: pojecie, struktura, kontekst kulturowy

Duchowa atmosfera epoki, narodu, a takze, niezupelnie od obu czynni-
kéw niezalezna, wewngtrzna tre$¢ osobowosci okreslajg zasadniczy cha-
rakter kompozycyjnych preferencji. (...) ,Wspodlczesna” historia sztuki
powinna wyczerpujaco opracowal ten wlasnie temat przekraczajacy
daleko granice problematyki czysto malarskiej. Niejedno moglaby wyjas-
ni¢ ogdlna historia kultury (Kandyfiski, red., 1986, s. 146-147).

Okreslone typy kompozycji odpowiadaly réznym epokom i stylom.
Kompozycje centralne, symetryczne, rytmiczne wpisywaly si¢ w potrzeby
okreséw klasycznych. Z kolei do zarliwosci czaséw katedr pasowaly linie
strzeliste, akcentacja wzrostu pionami, co jest widoczne takze w obra-
zach §redniowiecznych, w liczebnoSci zastosowan w nich linii pionowych
1 zlamanych. W renesansie, w potrzebie tadu 1 harmonii, obickty (grupy
postaci) na obrazach wprowadzano w schematy geometryczne (czgsto
tréjkata piramidalnego). Renesansowy tréjkat, poza tym, ze grupe boha-
teréw, usytuowang centralnie, ,zagarnia”, zamyka i porzadkuje, mogt
mieé — jak zauwaza Strzemifski (red., 2016, s. 152—153) — réwniez uwa-
runkowanie ekonomiczne:

Widzeniu towarowemu odpowiadal towarowy model kompozycji. Ta
waga kupca stala si¢ waga, na ktérej wazono doskonalo$¢ osiagnictego
pickna, a miarg pickna — miara uczciwosci handlowe;.

Jak przypomina Maria Rzepifiska (1986, s. 406—407), réwniez w wie-
kach pézniejszych ,spadkobiercy antyku klasycznego produkujg sztuke
o przewadze intelektu, konstrukeji, harmonii. Taks postawe reprezentuje
Cézanne”.

Uwarunkowania polityczne czy religijne mialy niewatpliwie duzy
wplyw na upodobania kompozycyjne. W katolickim baroku, w ktérym
nalezalo ,,porwac widza” 1 wzmocnic jego zarliwosé, wicksze zastosowa-
nie maja linie uko$ne, proste swobodne, przekatne harmoniczne i dys-
harmoniczne, ksztalty ski¢cbione, a ukosy krzyzuja si¢ najczgsciej w cen-
trum (mimo wszystko ,,w imi¢” dbania o roéwnowage obrazu, ktora jest
podstawa ,,prawidlowej kompozycji”, por. Zdjecie z Krzyza czy Porwanie
Europy Rubensa). W podobnym czasie protestanckie Niderlandy, cenigce
porzadek, tad, surowos$¢, w uktadach wizualnych sg znacznie bardziej sta-
tyczne, chlodniejsze (t¢ réznic¢ widaé w portretach, por. Nicolaes Elia-
szoon Pickenoy, Portret kobiety, 1626). Spadkobiercéw dynamicznej
kompozycji o rozmachu baroku katolickiego znajdziemy w kierunkach
ckspresjonistycznych, w ktérych wzmocnienie przekazu jest uzyskiwane
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réwniez na bazie ostrych kontrastéw kolorystycznych (por. Ernst Ludwig
Kirchner, Autoportret z modelkg, 1910).

Znaczenie pewnych regul kompozycyjnych moze zaleze¢ od ,,ducha”
rejonéw geograficznych. Rzepinska pisze (1986, s. 406—407):

W sztuce krajéw pdtnocnych dominuje element ,ciemny”, udreka i nie-
pokéj duchowy, dysharmonia z otaczajacym S$wiatem. Postawa roman-
tyczno-nordycka szuka raczej wyrazu niz konstrukeji i jasnej formy,
odksztalcajac ja pod wplywem napigcia uczuciowego.

Réznice klimatyczne tez majg znaczenie — inaczej myslimy o designie
Skandynawdéw, a inaczej Hiszpanéw: w jednych dostrzegamy priorytet
tadu i logiki, od drugich wrecz oczekujemy wydobycia emocji, ,,wulkanu
ekspresji”. Tego rodzaju réznice uwypukla znaczniejsza réznica kultu-
rowa czy cywilizacyjna — np. André Malraux podejmowal zagadnienie
wielowickowego odmiennego podejicia do traktowania przestrzeni na
obrazie w kulturze europejskiej i dalekowschodniej: europejskie opiera si¢
na perspektywie zbieznej, podczas gdy we wschodnich obrazach ceni si¢
kompozycje pasowe. ,Rozplynigcie w przestrzeni, tak charakterystyczne
dla zwojéw dalekowschodnich — pisze Malraux (red., 1985, s. 197) — znaj-
duje osobistego wroga w geometrycznej dziurze naszych pltécien, w styn-
nym ,otwartym oknie”. Warto tez przypomniel, ze pewne zasady przed-
stawione w uprzednim rozdziale oparte sa na doSwiadczeniach kultury
krajow postugujgcych si¢ metodg czytania od lewej do prawej, zatem réw-
niez i tak wazna kwestia dla ksztaltowania kultury jak pismo oddziatuje
na odbiér uktadu elementéw w obrazie.

Nasze dzisiejsze widzenie obrazéw stanowi problem ciekawy, jako iz
weryfikujemy wiedze¢ o obiektach w mysleniu wyksztalconym odbiorem
obrazéw fotograficznych. Nikogo dzi§ nie dziwi przyciety kadr, akceptu-
jemy w obrazie np. pierwszoplanowe sylwetki ujete bez gtéw, aprobujemy
widok postaci, ktéra ma ,ucicte” nogi, wierzac, ze tego rodzaju rozwig-
zania sg zgodne z zalozeniami artystycznymi, a takze, ze sg nowoczes$-
niejsze (przeciez bylyby to nie do pomyslenia u malarzy akademickich).
[luzorycznos$¢ obrazu fotograficznego kusi takze nawet wtedy, gdy mamy
$wiadomo$¢ jego bledow. Przyzwyczajamy si¢ w obrazowaniu do konse-
kwencji dystorsji, przeskalowania wynikajgcego z niedoskonatosci ukfa-
déw optycznych aparatéw fotograficznych, coraz czeSciej akceptujac
zaburzong perspektywe pierwszego planu (wielu artystéw posluguja-
cych si¢ aparatem fotograficznym w fazie idei nie poprawia tej niedosko-
nalo$ci w ostatecznym obrazie, utrwalajgc tym samym np. niepoprawng
perspektywe ujel anatomicznych). Rowniez logika uktadéw wizualnych
promowana kiedy$ przez twdrcéw modernistycznych trafia na konflikt
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z powszechnym przyzwyczajeniem do obrazéw fotograficznych i filmo-
wych. Celnie zauwaza ten problem Hockney (red., 2007, s. 196), ktéry
poréwnujgc obrazy Williama-Adolphe Bouguereau i Cézanne’a, zazna-
cza w pierwszej kolejnosci absurdalno$¢ akademickiej scenki kapiacej si¢
kobiety u Bouguereau (na ktérej swobodny wyglad i zachowanie nie wply-
waja pigtrzace si¢ za nig morskie fale): ,,Obraz Bouguereau to okno, za
ktérym jest iluzja i fantazja”. Jednak, cho¢ jak zaznacza Hockney: ,,Osta-
tecznie wizja malarska Cézanne’a zatriumfowata nad akademicks i otwo-
rzyla nowe sposoby widzenia. Wizj¢ Bouguereau odrzucono jako co$ nie-
madrego”, dodaje: ,Dzisiaj jednak «sztuczny» Bouguereau jest w istocie
blizszy przewazajgcej liczbie obrazéw ogladanych przez ludzi, czyli foto-
grafiom, filmom i telewizji. Wigc kt6ry sposéb widzenia zatriumfowal
naprawde? Obraz fotograficzny!”.

Wspomniane do tej pory elementy oddziatujace na widza sa tylko jed-
nymi z licznych, a jak wskazywano, sam proces postrzegania obrazu jest
zlozony. Zrozumienie warunkéw odbioru dziela jest jeszcze trudniejsze,
gdy pod uwage weZmiemy nie klasyczne obrazy czy rzezby usytuowane
w przestrzeni (1 budujace z nig odpowiednie uktady wizualne), a np. per-
formatywne, ulotne (cho¢ ciggle wizualnie opracowane) koncepcje arty-
styczne 1 projekty multimedialne. Jak zauwazal Porczak (1999, s. 109):

Najwazniejsze elementy sytuacji estetycznej (...) nadal moga by¢ przy-
datne w analizie sztuki mediéw, choé (...) ich funkeje i wzajemne odnie-
sienia ulegly co najmniej przesunieciu i ,uprocesowieniu”, a doszly
réwniez elementy nowe, niespotykane w sztuce dotychczasowej, jak inter-
aktywnos¢ czy brak proscenicznosci.

Poza trudnoscig oceny dziet sztuki wspélczesnej zwigzana np. z brakiem
jego uchwytnej lub jednolitej materii, problematyczne moze by¢ samo
odniesienie do klasycznych wartosci artystycznych — bo choé nowoczesne
projekty artystyczne sa wielokro¢ ksztaltowane z wigksza lub mniejsza
dbaloscig o walory estetyczne, to w obszar sztuki weszly tez realizacje,
w ktdrych traktuje si¢ je jako podrzedne wobec np. idei spotecznych.

W kontekscie zagadnienia waznosci poszerzania wiedzy o oddziaty-
waniu elementéw w kompozycji warto tez dodaé, ze chod, co oczywiste,
rosngca Swiadomo$¢é mechanizméw postrzegania przyczynia si¢ do dosko-
nalenia dzialan warsztatowych, jednak niektére sposoby opracowywania
dziela moga tez wynikaé z do§wiadczenia wlasnego artystéw nieujetego
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w teoriach lub niezaleznego od istniejacych teorii. Dla przykladu, oma-
wiany tu mechanizm ,,upraszczania ksztaltéw” mozemy dostrzec w intui-
cyjnym mruzeniu oczu przez artystow podczas malowania obrazéw, co
pomaga ocenié np. rownowage Swiatel (na podobnej zasadzie ocenia si¢
obraz z oddalenia: zanikajg wtedy szczegély, ktére mogg niepotrzebnie
rozpraszac). Niektére metody wypracowuje si¢ samemu, acz byly one pod-
powiadane tez wieki temu: na przyktad Leonardo (jak przypomina Gomb-
rich, red., 1981, s. 252) ,nazwal lustro pierwszym mistrzem malarza”.
I chot lustro stuzylo mu do sprawdzenia zgodnos$ci obrazu malowanego
z naturalnym, to weryfikacja obrazu z jego pomocg, ze wzgledu na dystans,
ktory rysuje wzgledem widzenia ,wprost”, jest wykorzystywana w procesie
tworczym (trzeba jednak podkreslié, co wynika takze z zamieszczonych tu
wskazowek, ze odbicie lustrzane zasadniczo zmienia dynamizm kompo-
zycjl, zatem nie moze stuzy¢ do jej oceny (por. Taranczewski, 1992, s. 48).

Intuicyjne metody, takie jak tu opisane, nie zmniejszaja jednak
potrzeby poszerzania przez artystéw wiedzy o regulach i prawach kom-
ponowania obrazu, aby zgodnie z ich zapotrzebowaniem oddzialywat na
adresatow. Wiedza ta moze pomdc takze widzowi, np. w zrozumieniu,
dlaczego dany obiekt w obrazie odbiera w taki, a nie inny sposéb. Przyda
si¢ takze, by latwiej rozpoznawaé, jakimi sposobami (i kiedy) nadawca
(autor obrazu/projektu) zach¢ca go do okre$lonej oceny danych tresci czy
do pewnych zachowan. Moze by¢ takze pomocna w zrozumieniu pers-
wazji obrazu reklamowego i dostrzezeniu ponadstandardowych metod
wplywania na konsumenta — bo choé¢ do$¢ powszechna jest podstawowa
wiedza o psychologicznych wartosciach koloru (i o tym, dlaczego w taki,
a nie inny sposéb sg one dobierane do reklamy), to o tym, jak wplywa na
nas ustawienie elementéw gora-dot czy po przekatnej obrazu, najczesciej
wiemy juz znacznie mniej.

Na zakoficzenie warto chyba tez dodaé, ze wiedza o kompozycji z cza-
sem najpewniej bedzie wzrastal, np. wraz z potrzebami kreacji Al Juz
w 2016 r. pokazano obraz Rembrandta przygotowany przez maszyny
na bazie analiz dost¢pnej wiedzy o artyScie 1 jego metodach twoérczych,
zapewne takze opracowany na podstawie wyliczonego algorytmicznie
prawdopodobienstwa okre§lonego ukladu w kompozycji (Sautoy, 2020).
Mozliwo$¢ wgladu w t¢ najszerszg wiedz¢ mierzong liczbami raczej nie
odbierze nam przyjemnosci wejScia w Swiat mistrzowskich pliécien, ich
warto§¢ jest przeciez takze w tym, co jest poza formg. Ostatecznie mozna
tworzyé na wzoér Rembrandta, ale aby stworzy¢ taki jak rembrandtow-
ski jezyk artystyczny, trzeba nie tylko metod i umiejetnosci (w tym kon-
struowania przejmujacej opowiesci malarskiej), ale tez daru wyraza-
nia przez plétno wlasnych do$wiadczen 1 zapisu obserwacji otaczajacej
rzeczywistoscl.
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Beata Bigaj-Zwonek — absolwentka Wydziatu Grafiki ASP w Krako-
wie, posiada dorobek twérczy w zakresie malarstwa 1 grafiki. Przewody
naukowe realizowala na Wydziale Malarstwa ASP w Krakowie. Jest profe-
sorem Akademii Ignatianum w Krakowie. Swoje obrazy prezentowala na
ponad stu wystawach — indywidualnych i wielu zbiorowych, w Polsce i za
granica. Jest laureatkg grantéw artystycznych i konkurséw malarskich. Jej
dorobek naukowy wigze si¢ z wiedzg o sztuce i kulturg artystyczna.
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