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Kompozycja komunikatu
wizualnego - wprowadzenie

Stownikowe ujecia terminu kompozycja definiujg go jako Swiadome po-
wigzanie elementéw formalnych (np. bryty, ptaszczyzny, plamy barwne,
linie, punkty czy barwa, walor, Swiattocien) wystepujacych w dziele sztuki tak,
by tworzyty intencjonalnie sp6jng catos¢. Autorzy haset zgodnie podkreslaja,
ze komponowanie nalezy rozumiel jako przyjetg przez artyste strategie
celowego uktadu uzytych sktadnikdow przekazu wizualnego®. Strategia ta
to swego rodzaju przewodnik po dziele sztuki - przewodnik, ktory oddziela
miejsca istotne od tych mniej istotnych, wskazuje kolejnosc, z jaka nalezy

1 Przyktady stownikowych definicji hasta kompozycja:

~Kompozycja, sposéb powigzania elementéw formalnych dzieta (linii, bryt, ptaszczyzn,
plam barwnych, roztozenia Swiatta i cienia), tak aby tworzyty cato$¢ zgodna z intencja
tworey; [...] Schemat k. [kompozycji] (poza sztukg abstrakcyjna nie jest nigdy schematem
oderwanym, ale wynika z programu i celowosci dzieta architektury czy rzemiosta artyst.
oraz z tematyki rzezby lub obrazu, przyczyniajac sie do wydobycia pozadanych momen-
téw treSciowych” (Kubalska-Sulkiewicz, 2020: 197).

~Kompozycja, [...] jednolita cato$¢ wizualna $wiadomie uzyskana w dziele sztuki dzieki kon-
trastowaniu, harmonizowaniu i akcentowaniu plastycznych srodkéw wyrazu, takich jak: bry-
ty, linie, strefy waloru i barwy. Komponowanie jest intelektualnym czynnikiem twérczosci,
ktéremu od wiekéw teoretycy poswiecali duzo uwagi” (Zwolifiska and Malicki, 1993: 138).



je postrzegac, pomaga odgadna¢ intencje emocjonalne (poprzez harmonizo-
wanie i dysharmonizowanie uktadu), wreszcie ustala znaczeniowa tresc prze-
kazu wizualnego. Za dowdd na petnienie jednej z tych rol przez przewodnika
niech postuzy poréwnanie prostych grafik z ryciny 1.

L W™~

Rycina 1.

Przyktady uktadow kompozycyjnych ztozonych z jednakowych elementéw:

przyktad A — kojarzacy sie z ludzkim okiem, przykfad B — przywodzacy na mysl gtowe ptaka
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Obie prace ztozone s3g z tych samych elementéw - czarnych ptaszczyzn
oraz dwodch kétek: jednego biatego, drugiego czarnego. Przyktad 1A powi-
nien kojarzy¢ sie z ludzkim okiem, natomiast przyktad 1B - z ryba lub gtowg
ptaka. Petne oméwienie przekazu wizualnego wymaga dwoch podejsé: anali-
zy formalnej oraz analizy tresci. Problem ten poruszony zostat w artykule pt.
Znaczenie struktur formalnych w komunikacji wizualnej, napisanym przez
autorke wspolnie z Piotrem Faka.

Jezyk wizualny wypracowat odmienng gramatyke niz jezyk naturalny.
Materig komunikacji dla wizualnosci jest przestrzen i kompozycja, zatem
sita perswazyjna nie tkwi w strukturze czy algorytmie znakow seman-
tycznych, ale w uktadzie linii, plam barwnych lub punktéw, kreslonych
wybranym tworzywem, np. kamieniem (rzezba) albo pigmentem (ma-
larstwo). Sfera wizualnosci podobnie do jezyka werbalnego pracuje
skoniczongq iloscig Srodkow formalnych, ktore mozna sklasyfikowac pod
wzgledem funkcji oddziatywania, jednak nalezy pamietac, ze ich sita
perswazyjna nie tkwi w znaczeniach, lecz w funkcji. To, co moze zobaczy¢
oko ludzkie oraz to, jak okreslone zagadnienie powinno by¢ widziane,
jest determinowane strukturg kompozycyjng.

Analiza produktow komunikacji wizualnej dokonuje sie na dwdch pla-
nach: na planie semiotycznym i na planie formalnym. Pierwszy plan wy-
daje sie dominowac w dyskursie badawczym, z kolei drugi jest obecny
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w znacznie mniejszym stopniu. O ile pierwszy jest absorbowany przez
interdyscyplinarne podejscia i punkty widzenia metodologicznie osadzo-
ne w zréznicowanych obszarach badawczych, o tyle plan formalny jest
domenq teorii sztuki. Plan semiotyczny obejmuje swoim zakresem zesta-
wianie i analize katalogow znakdw, ich semantyk, ilosciowy i jakosciowy
rozktad w wybranej probie wystgpien wizualnych, napiecia i wspétza-
leznosci miedzy semantykami znakéw oraz procesy negocjowania i re-
negocjowania dostepnych i nowo powstajgcych semantyk. W efekcie
powstajg narracje interpretacyjne, momentami bardzo spekulatywne,
poswiecone znaczeniowosci wybranego przedstawienia wizualnego lub
obszary znakow i ich znaczen uzywanych w okreslonych nurtach este-
tycznych pozwalajgce na rekonstrukcje doswiadczen spotecznych. |...]
Plan formalny obejmuje z kolei analize uktadu kompozycyjnego, ktory
jest konfiguracjg znaczgcq (semiotyczng) elementow konstruujgcych
wzorzec narracji formalnej. Na planie formalnym rozpatruje sie zagad-
nienia podstawowych elementow tworzqgcych przekaz wizualny. Nale-
zy w tym miejscu podkreslic¢ rozréznienie znaku od elementu. Obydwa
pojecia sq produktami spotecznymi (Strzeminski Wtadystaw, 1974),
pierwszy posiada wartos¢ znaczeniowq, drugi formalng. Ale obydwa sg
wyborami znaczgcymi. [...]

Narracja semantyczna nie moze istnie¢ bez struktury formalnej, ktéra
wtasnie ,podbija” narracje, sprawia, Ze staje sie ona zauwazalna. Jest
matrycq dla znakéw i ich semantyk, wyznacza m.in. kolejnosc, nastep-
nie porzgdkuje, hierarchizuje, wprowadza kontrast lub niejednoznacz-
nos¢. Adrian Frutiger, przyjmujgc eksplanacje psychologiczng, wyjasnia,
iz ,[podswiadomosd] [...] zanotowata oraz utrwalita elementarne figury,
obrazy i schematy majgce wptyw na zakres widzenia i na naszq wyobraz-
nie” (Frutiger, 2010: 17). Poziom formalny zabezpiecza i gwarantuje zauwa-
zalnos¢ i zrozumiatosSc tresci semantycznej. W przedstawieniu wizualnym
uktad kompozycyjny wyznacza granice dla semantyki, delimituje katalog
moZliwych do zaktualizowania znakéw oraz okresla sposob uzycia znakow
(Faka, Wtadyka-tuczak, 2014: 34-35).
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Ztozono$¢ tematu nie pozwala w petni poruszy¢ wszystkich wymienionych
zagadnien. Z zatozenia w niniejszym opracowaniu zrezygnowano z omowie-
nia semantycznych wartosci wprowadzanych do komunikatow wizualnych,
skupiajac sie na zagadnieniach zwigzanych z formalng analiza przekazu wizu-
alnego. Specyfika tego typu badan jest przeprowadzenie analizy jedynie tego,
co zmystowo dostepne dla cztowieka, natomiast znaczeniowos$¢ konteksto-
wo-semantyczna schodzi na dalszy plan. Badane sg zatem wszelkie
zwiazki i zaleznosSci wizualno-formalnych $rodkéw wyrazu stosowanych
przez twoérce. Nie chodzi tu o przyjecie postawy rygorystycznej w posta-
ci esencjonalnego formalizmu, uznajacego za jedynie stuszne i obiektywne
badanie cech fizycznych dzieta sztuki i zastosowanych w nim uktadéw form,
aodrzucajacego jako nic niewnoszace inne takie aspekty, jak: np. przedstawie-
nie jakiej$ historii, akcji czy odniesien do piekna natury. Trudno nie zgodzié sie
ze stwierdzeniem, ,ze ta perspektywa jest sprzeczna z uprawiana dzi$ historig
sztuki, mysl, ze dzieto sztuki jest jedynie oddziatujgca na nas reprezentacja,
jest trudna do odrzucenia” (Summers, 1989 za D’Alleva, 2008: 22). Chodzi o to,
by przeprowadzenie analizy formalnej uznac za punkt wyjscia do dalszych po-
szukiwan i rozwazan nad wtasciwym znaczeniem danego przekazu wizualnego.

Heinrich Wolfflin, znamienity teoretyk sztuki, tworca metodologii analizy
dzieta sztuki polegajacej na zestawieniu przeciwstawnych, kontrastujacych
ze soba pojeé opartych na cechach stylu klasycznego i barokowego, ogra-
niczyt swoje badania jedynie do zagadnien formalnych. Zestawiat ze sobg
nastepujace pojecia: linearyzm - malarskos¢, ptaszczyzna - gtebia, forma
zamknieta - forma otwarta, wielos¢ - jednosc, jasnos¢ - niejasnos¢. Warto
dodad, ze po stronie stylow klasycznych wskazaé nalezy kryteria wyodreb-
niajgce takie pojecia jak: linearyzm, ptaszczyzna, forma zamknieta, wielos¢,
jasnosc, zas po stronie stylow typu barokowego: malarskosc, gtebia, forma
otwarta, jednos¢, niejasnosé. WOlfflin przyjmowat, ze dynamika poszcze-
golnych styléw historycznych zgodna jest z naprzemienng charakterystyka
struktur opartych na owym dualizmie uktadéw wizualnych. Za elementy roz-
rozniajace poszczegblne dzieta sztuki przyjmowat indywidualny styl artysty
powigzany z jego temperamentem oraz narodowe i historyczne uwarunko-
wania czasow, w ktorych tworzyt (Wolfflin: 2017).
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Wolfflin, badajgc uktad i znaczenie srodkéw formalnych w dziele sztuki,
w swych opracowaniach nie uwzglednit nastepujacych aspektéw: 1) seman-
tycznej znaczeniowosci, 2) stosowanej kolorystyki, 3) uzytego materiatu.
Ciekawe, ze wielu teoretykdw sztuki w swych opracowaniach pomijato zna-
czenie opracowan semantyki w utworach plastycznych. Szczegblnie cenne s
tu teoretyczne rozwazania takich aktywnych twércow jak np. Wasyl Kandynski,
Wtadystaw Strzeminski czy Stanistaw Ignacy Witkiewicz.

Analiza formalna wymaga rozpoznania zastosowanych $rodkéw wyra-
zu, uzytych ksztattow oraz form sktadajacych sie na dany przekaz wizualny.
W przypadku abstrakcyjnych uje¢ rzecz wydaje sie oczywista, jest to nieja-
ko gotowy uktad zorganizowanych, nieprzedstawiajacych plam barwnych,
ptaszczyzn, linii i punktow. W przypadku uje¢ przedstawiajacych zadanie ba-
dacza stanowi w pierwszej kolejnosci natozenie warstwy uktadu dominant
kompozycyjnych na analizowany przekaz wizualny tak, by utworzyty geome-
tryczny podziat ptaszczyzny. Wymagane jest tu odizolowanie tresci znacze-
niowej od zastosowanych Srodkéw wyrazu, nastepnie rozpoznanie rodzaju
uzytych form oraz metod ich uktadow wzgledem siebie i wzgledem ptaszczy-
zny lub przestrzeni, w ktérych sie znajduja. Wreszcie ocenic nalezy zachodza-
ce pomiedzy nimi przestrzenne relacje, by ostatecznie orzec, ktére z nich dla
badanego dzieta sg wazne, a ktdre, jako mniej lub najmniej wyraziste, stano-
wig tylko tto. Punktem kulminacyjnym tak przebytej drogi sta¢ sie ma ocena
kompozycji, wyjasnienie tego, ,w jaki sposob artysta powigzat elementy
dzieta sztuki” (D’Alleva, 2013: 32).

Niezaleznie od tego, czy badane jest dzieto sztuki przedstawiajace, czy tez
nieprzedstawiajace, nalezy pokonac te sama droge. Proponowany program
badawczy formalnych uktadéw struktur wizualnych obejmuje nastepujace
punkty: 1) redukcjonizm semantyki, 2) koncepcje odizolowania poszczegol-
nych elementéw formalnych, 3) wyznaczenie kierunku i rodzaju dynamiki sit
i napie¢ przypisanych poszczegdlnym elementom formalnym, 4) wyznacze-
nie kompozycyjnej roli uktadéw form.



Ksztatt a forma

W mowie potocznej okreslenia ksztatt i forma sa czesto traktowane jako
synonimy, a zatem uzywane zamiennie. Uznajac definicje poje¢ stowniko-
wych za reprezentatywne dla ogblnego ich rozumienia, przyjmujemy, ze:
sKsztatt [to: - przyp. ZW.-k.] zewnetrzny wyglad materialnego przedmiotu
(rozpatrywany ze wzgledu na ograniczajace go linie lub powierzchnie, kontu-
ry); zarys, sylwetka jakiego$ przedmiotu; w ogéle wyglad jakiego$ przedmio-
tu, postac czegos$” (Szymczak, 1982: 1075), natomiast: ,forma [to: - Z.W.-£.]
zewnetrzny ksztatt, postac, wyglad czegos” (Szymczak, 1982: 602). Ostatecz-
nie w Stowniku synonimow PWN przy hasle forma wyraz ksztatt pojawia sie na
trzecim miejscu, natomiast po hasle ksztatt (przedmiotu) wymieniono tylko
jeden synonim, wyraz forma (Wisniakowska, 2007). Uogdlniajac, w powszech-
nym, codziennym rozumieniu, zewnetrzny wyglad materialnego przedmiotu
to ksztatt lub forma.

Podobne stanowisko przyjmuje Dobrostaw Baginski w ksigzce Obraz -
- zagadka wzrokowa, gtoszac: ,Forma i ksztatt oznacza to samo” (Baginski,
2021: 28). Autor zaznacza jednak, ze pojecia te, jako pierwotne, tzn. niedefi-
niowalne, nabywamy intuicyjnie i zbedne jest nam istotowe, precyzyjne ich
okreslanie.
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Herbert Read stwierdza: ,Forma w sztuce to ksztatt zamierzony i nadany
przez cztowieka wytworowi jego wtasnych rak” (Read, 1973: 66), wyjasniajac
jednoczesnie:

W jezyku angielskim stowo «form» zdaje sie mie¢ konotacje estetycznq,
jakiej nie zawiera stowo ,,shape” - ksztatt, ale shape - ksztattowad, spo-
krewnione ze staroangielskim sceapan i niemieckim schaffen, lepiej od-
daje tworcze implikacje tej ludzkiej dziatalnosci. Forma dana jest takze
obiektom naturalnym, czy to w procesie wzrostu, czy przez krystalizacje
lub inne zmiany fizyczne (Read, 1973: 66).

Takze w jezyku polskim odnajdujemy znacznie blizsze konotacje z estetyka
dla okreslenia formy niz ksztattu. A zatem, niezaleznie od skali, od wielko-
Sci przedstawionego ksztaftu, jego cechy sa niezmienne, zmienia sie nato-
miast forma, zmienia sie jej potencjat oddziatywania na nas. Niezaleznie od
tego, czy stojacy przed nami, np. prostopadtoscian (o tych samych propor-
cjach), jest duzy czy maty, pozostaje prostopadtoscianem - nadal zachowu-
je swoj ksztatt. Zmienia sie natomiast zdolnos¢ jego oddziatywania na nas,
inaczej odbieramy ten sam szescian, gdy jest wysokoSci wiezowca czy samo-
chodu, a jeszcze inaczej, gdy jest wielkosci pudetka zapatek, inaczej, gdy jest
postawiony pionowo, a inaczej, gdy poziomo - to bowiem jest juz domena
formy. Do wymienionych zagadnien nalezy jeszcze dodad, naprzeciwko kto-
rej krawedzi stoimy, czy na wprost, czy pod jakims katem, dalej czy blizej itp.
Istotny zdaje sie tu rowniez kontekst innych rzeczy (ksztattow) umieszczo-
nych w poblizu. Spostrzezenie to prowadzi do wniosku, ze kazdy komunikat
wizualny wymaga wspétistnienia obu kategorii pojec: ksztattu i formy.

Ksztatt stanowi pojecie abstrakcyjne, niefizykalne. W sztukach wizu-
alnych, aby zaistniat, musi zosta¢ zdefiniowany jakimis fizykalno-formalnymi
zdarzeniami angazujacymi zmyst wzroku lub dotyku. Do owych zdarzen
zaliczy¢ nalezy materie, z ktorej zostat stworzony, sposéb jej zastosowania
i wreszcie wkomponowanie w cato$¢ przekazu wizualnego.

Forma jest pojeciem fizykalnym. Forma to zestaw cech materialnych
i przestrzennych relacji kreujacych przekaz wizualny wywotujacych zadany
wyraz emocjonalny.
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Z powyzszego wynika, ze forma jest jednostkowa, kazde jej wystgpienie
jest obarczone niepowtarzalnoscig uktadu materii z przestrzenia. Ksztatt to
powtarzalno$¢ przyjmujaca rézne uktady wystapien. Forma to materialny
czynnik przekazu wizualnego, zas$ ksztatt do przekazu wizualnego wnosi zna-
czenie semantyczne. Nalezy odnotowac, ze obydwa czynniki - ksztatt i forma
wspotpracuja ze soba. Nieistotne staje sie tu, czy forma sugeruje rozpozna-
walny, znany juz ksztatt, czy tez wytwarza abstrakcyjna formute.

Definicyjna niejasnos¢ obu poje¢ wynika zapewne z wystepujacych pomie-
dzy nimi odniesien. Komunikat wizualny przyjmuje fizyczng postac, mozemy
wiec uznad, ze materializuje ksztatt. Bez formy komunikat wizualny nie istnieje.

Kandynski porzuca te polemike, wprowadzajac pojecie element. Tu réw-
niez sytuacja jest ztozona:

Zewnetrznie rzecz traktujgc, kazda forma, rysunkowa lub malarska,
jest elementem. Wewnetrznie zas rozpatrujgc, elementem nie jest sama
forma, lecz zamkniete w niej wewnetrzne napiecia.

[...]

Tres¢ dzieta sztuki znajduje swoj wyraz w kompozycji, tj. wewnetrz-
nie zorganizowanej sumie niezbednych do jego powstania napiec
(Kandynski, 1986: 29).

Przedmiotem dyskusji nie jest forma, lecz jej wtasciwosci. Przez napie-
cia nalezy rozumiec te cechy fizyczne elementu, ktére wywotujg w nas jakie$
emocje. Aby wtasciwie odebrac dzieto sztuki, nalezy odrzuci¢ nosniki tych sit,
materialno$¢, pozostawiajac to, co wywotuje w nas przezycie lub emocje.

Stanistaw Witkiewicz w opracowaniu Nowe formy w malarstwie i wy-
nikajgce stgd nieporozumienia zwrdcit uwage na nierozerwalnos$¢ formy
od kompozycji oraz koloru, piszac: ,«ujecie Formy» jako takie, oddzielnie od
kompozycji i koloru, nie istnieje” (Witkiewicz, 1974: 74). Autor odwotywat sie
do malarstwa, co wydaje sie naturalne, bo to wtasnie ta formuta sztuk pla-
stycznych sie zajmowat. Jednak podane przez niego zasady z powodzeniem
mozna przetozy¢ na kazdy inny rodzaj wypowiedzi wizualnych, rozszerzajac
malarskie $rodki wyrazu o wszelkie inne stosowane we wszystkich rodzajach
sztuk pieknych, jak np. wystepujace w rzezbie przestrzenne uktady. Z tego
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powodu na kartach niniejszej ksigzki przypadki stosowania materii w przed-
stawieniach wizualnych wliczone zostaty do rodzaju przestrzennych form
jako formut pojec fizykalnych.

Witkiewicz, w odpowiedzi na problem wieloSci i ztozonosci zagadnien
Srodkéw formalnych w sztukach malarskich, wypracowat dwa podejscia.
Pierwsze obejmuje forme przedmiotu zewnetrznego, drugie natomiast pod-
lega regutom przezy¢ estetycznych (artystycznych).

Ludzki aparat wzrokowy rejestruje zewnetrzny przedmiot jednoptaszczy-
znowo lub tréjwymiarowo. W zaleznosci od tego, czy patrzymy jednym okiem
lub dwuocznie. W przypadku widzenia ptaszczyznowego (jednym okiem)
dostrzegamy formy ptaskie - sylwetowe.

Kazda czes¢ pola widzenia ma swojqg forme sylwetowq, ktéra stano-
wi granice oddzielajgcq jg od innych form, wiecej ciemnych lub jasnych,
albo inaczej niz ona zabarwionych. Forma ta moze by¢ mniej lub wiecej
wyrazna, prosta lub zawita (Witkiewicz, 1974: 164).

W przypadku widzenia ztozonego (dwuocznego) ,bezposrednio widzimy
przedmioty i czujemy nasze ciato zanurzone w przestrzeni wielowymiarowej”
(Witkiewicz, 1974: 164). W efekcie patrzenia dwuocznego jesteSmy w wizji rze-
czywistej, postrzegamy rzeczywiste formy. Dalej Witkiewicz wyjasnia, ze forma
sylwetowa przypisana jest formie malarskiej, za$ rzeczywista - rzezbiarskiej,
ta z kolei powigzana jest z formg dotykowq. Aby spetniony zostat warunek
zaistnienia formy rzeczywistej, wymagane jest, bysmy poruszali sie wokét
przedmiotu lub by on ,,poruszat sie koto swoich osi (zmiennych lub statych)”
(Witkiewicz, 1974: 165). W etapie rozpoznania zewnetrznej formy pomija sie
zagadnienia zwigzane z artystycznymi przezyciami.

Forma estetyczna (artystyczna) - drugi wymiar zaproponowany przez
Witkiewicza, dotyczacy interpretacji formy, jest SciSle powigzany z poprzednia
grupa. Kazdy sposdb postrzegania, niezaleznie od rodzaju - sylwetowego czy
tez rzeczywistego, moze ,wywota¢ w nas zarowno zyciowa lub artystyczna
(estetyczna) przyjemnosé albo przykros¢” (Witkiewicz, 1974: 165). Przywota-
na zdolnos$¢ przezycia estetycznego to podstawowy wyrdznik form estetycz-
nego (artystycznego) odbioru dzieta sztuki od form typu pierwszego, etapu
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rozpoznania zewnetrznego. Witkiewicz przestrzega, aby nie myli¢ formy
sylwetowej lub formy rzeczywistej przedmiotow z pojeciem formy estetycznej,
formy danego dzieta sztuki. Nie chodzi tu tylko o dawne czy terazniejsze po-
wigzania emocjonalno-uczuciowe z postrzeganym przedmiotem, lecz o este-
tyczny odbiér kompozycyjnych uktadow form sylwetowych lub rzeczywistych.
Ostatecznie forme estetyczng Witkiewicz definiuje ,jako pewng jednos¢
wielo$ci, posiadajaca ceche jednosSci sama dla siebie, i to jednos$¢ w wielo-
Sci form sylwetowych, niezalezna od tego, jakie sylwety przedmiotow te for-
my sktadowe nam przypominaja i w uniezaleznieniu od tego, czy z punktu
widzenia zycia i Swiata zewnetrznego formy tych przedmiotéw sg zdeformo-
wane, czy nie” (Witkiewicz, 1974: 166), postrzegajac ja jako konstrukcyjny
uktad, ktérego ,jednosci nie mozemy do zadnych innych pojec¢ sprowadzi¢,
niczym obcym samej formie jako takiej wyttumaczy¢”. Wyjatkowos¢ odréz-
niajaca forme konstrukcyjno-estetycznag od form wystepujacych w naturze
lub przedmiotach nakazata Witkiewiczowi wprowadzi¢ pojecie ,,Czystej for-
my w sferze malarstwa, w znaczeniu kompozycji form sylwetowych w danej
zamknietej przestrzeni” (Witkiewicz, 1974: 166).

Wasyl Kandynski, podobnie jak Witkiewicz, rozpatrywat pojecie formy
dwukierunkowo. Zdaniem Kandynskiego ,forma to linia odgraniczajaca
jedna powierzchnie od drugiej”, zewnetrzng od wewnetrznej. Przy tym sama
linie wliczat do powierzchni zewnetrznej (Kandynski, 1996: 67). To, co Witkiewicz
okreslat jako forme sylwetowq czy forme rzeczywistg, u Kandynskiego jest for-
mg zewnetrzng - wizualng formutg oddzielenia jednej przestrzeni od innej
lub innych przestrzeni. Natomiast to, czym dla Witkiewicza jest czysta forma,
dla Kandynskiego jest forma wewnetrzna.

Forma jest [...] wypowiadaniem wewnetrznej tresci. Takie jest jej du-
chowe znaczenie. [...] W ten sposob staje sie oczywiste, ze harmonia
form musi opierac sie na zamierzonym wzruszeniu ludzkiej duszy
(Kandynski, 1996: 67).

Kiedy Kandynski oSwiadcza: ,nie ma w sztuce form czysto materialnych”
(Kandynski, 1996: 68), wykazuje niepetnos¢ tych wszystkich dziatan artystycz-
nych, ktore skupiaja sie na umiejetnosciach fotograficznego przedstawiania
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tego, co zauwazone. Wykazuje artystyczng petnos¢ we wszystkich tych dzia-
taniach, ktore zawierajg w sobie wyraz formy wewnetrznej, ktéra ma by¢ opar-
ta na relacjach dziatan kompozycyjnych poszczegélnych elementéw obrazu,
jak i jego catosci. Motywem przewodnim staje sie tu zasada wewnetrznej
koniecznosci, zasada tworczego zestawienia poszczeg6élnych form zewnetrz-
nych tak, by wybrzmiewaty wtasne, wewnetrzne tresci pojedynczych form,
tresci zestawionych ze sobga form oraz catej kompozycji obrazu.

Witkiewicz i Kandynski opracowania teoretyczne na temat znaczenia for-
my w malarstwie (dzisiaj rozumiane szerzej - w komunikatach wizualnych)
opierali na fundamencie wtasnych badan praktycznych. Obaj zyli w czasach
odejScia od sztuki przedstawiajacej na rzecz sztuki pozbawionej cech ilustra-
cyjnych. Kandynski pisat:

Bezcelowe i (w sztuce) bezsensowne jest kopiowanie przedmiotow oraz
odbieranie przedmiotowi tego, co mu nadaje wyrazistos¢. Zrozumienie
tej prawdy otwiera przed artystg droge, na ktorej bedzie mégt, porzu-
ciwszy wszelkie uzasadnianie rzeczy przez literature, dojs¢ do progra-
mu Scisle artystycznego (malarskiego). Jest to droga prowadzgca do
sztuki opartej o komponowanie (Kandynski, 1996: 69).

Zdaniem polskiego teoretyka i krytyka Mieczystawa Porebskiego punktem
zwrotnym przej$cia od sztuki przedstawiajacej do nieprzedstawiajacej byt
kubizm. Tworcy tego stylu zerwali z realistycznym nasladownictwem natury
na rzecz poszukiwan i eksperymentow z forma.

Artysta juz nie kopiowat, lecz wybierat fragment przestrzeni z otaczajace-
go go Swiata, zestawiat go z innymi jej fragmentami, taczac je celowo, kre-
owat nowy przedmiot: przedmiot natury, kreowat nowa wyrazeniowa jakos¢.
»Dla kubistow natura, naturalny porzadek rzeczy i wrazen to byty juz puste
stowa. [...] Naturalno$¢ Swiata jest ztudzeniem, mgta, ktéra okrywa przed-
mioty i utrudnia wtasciwe ich rozpoznanie” (Porebski, 1986: 82). W dzietach
sztuki nadal pojawiaty sie watki zaczerpniete z natury, lecz byty przeformuto-
wane w zupetnie nowg jakos¢ formy artystycznej.

Petne odejscie od natury gwarantowata koncepcja sztuki konstruktywi-
zmu. Przedstawiciele tego kierunku byli przeSwiadczeni, ze artystyczna forma
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jest wynalazkiem. Awangardowi formaliSci rosyjscy traktowali tworczos¢ jako
laboratorium poznawczo-badawcze. Ich zdaniem twérca powinien odrzucié
sztuke przedstawiajacg na rzecz konstruowania nowych przedmiotéw-rzeczy.
Sztuka pozbawiona cech kopiowania i nasladowania wptywa bezposred-
nio na zmysty cztowieka, a poprzez percepcje na jego myslenie i dziatanie.
Wtadimir Jewgrafowicz Tatlin w dziesieciopunktowym programie konstruk-
tywizmu pisat: ,Tworczo$é, kreujac nowosé, wymaga wynalazczosci. Kultura
artystyczna jest wiec niczym innym jak kulturg artystycznej wynalazczosci”
(Tatlin za Turowski, 1990: 54). Narzedziami do konstruowania nowych rzeczy
(dziet sztuki) staty sie w dobie formalizmu takie elementy jak:

1. materiat: jego powierzchnia, faktura, sprezystos¢, gestosc, waga
i inne wtasciwosci materiatu;

2. barwa: jej nasycenie, sita, stosunek do swiatta, czystosc, przezro-
czystos¢, niezaleznosc i inne wtasciwosci barwy;

3. przestrzen: objetos¢, gtebokos¢, wymiarowos¢ i inne wtasciwosci
przestrzeni;

4. czas (ruch): w jego przestrzennym wyrazie i w powigzaniach z barwg,
materiatem, kompozycjq i innymi;

5. forma: jako rezultat wspotdziatania materiatu, barwy, przestrzeni
i jako jej szczegdlny aspekt - kompozycja;

6. technika: malarstwo, mozaika, reliefy réznego rodzaju, rzezba,
kamieniarka i inne techniki artystyczne (Tatlin za Turowski, 1990: 54).

Dzieto sztuki - ,kreacja nowosci” - to przeformutowana przez artyste prze-
strzen do wywotania okreSlonych odczu¢ i emocji. Warsztat, laboratorium
konstruktywisty, zas opiera sie na wynalazczosci, tj. definiowaniu wspétza-
leznosci wynikajacych z zestawiania poszczegblnych elementéw konstruk-
cyjnych dzieta.

Badacz, przeprowadzajac analize formy dzieta nieprzedstawiajacego,
abstrakcyjnego, znajduje sie w komfortowej sytuacji, poniewaz dzieto po-
zbawione literackich tresci stanowi gotowy materiat do poszukiwan relacji
wewnatrzsktadnikowych. Dokonuje zatem analizy tego, co znajduje sie
bezposrednio przed nim, bada stosowane Srodki wyrazu, np. wystepujace
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elementy, uktady kompozycyjne oraz materiat. W nieco odmiennej sytuacji jest,
gdy ma przed soba dzieto przedstawiajgce. Tu, w pierwszej kolejnosci, zmuszony
jest do redukcji semantyki na rzecz uwydatnienia elementéw formalnych.

Metodologia badania
formy przekazu wizualnego wedtug Witkiewicza

Wedtug Witkiewicza kompozycja obrazu jest czystg abstrakcja. Nieistotne
sg tu wartosci znaczeniowo-literackie, natomiast wazne sg uktady formalnych
elementéw - rozrdéznialnych od siebie linii i ptaszczyzn. Elementy te moga
zostac okreSlone za pomoca linii konturowych lub moga by¢ to dwie poto-
zone obok siebie ptaszczyzny o réznych wartosciach kolorystycznych lub
fakturowych. Najprostszy podziat kompozycyjny stanowi symetryczne prze-
dzielenie ptaszczyzny linig prostg na dwie czesci - najprostszy i jednoczesnie
gwarantujacy rownowage kompozycyjna. OdejScie podziatu od symetrii,
a takze wprowadzenie dodatkowego podziatu, powoduje pewnego rodzaju
komplikacje, ktore zmuszajg artyste do celowego rozplanowania optycznego
ciezaru poszczegdlnych elementéw. Narastajacy podziat prowadzi w ostateczno-
Sci do rozréznienia w kompozycji ,,form gtéwnych od pobocznych unaoczniajac
szczegoty obu tych form i tto z jego szczegbtami” (Witkiewicz, 1974: 32-33).

Zagadnienie optycznego ciezaru Witkiewicz ttumaczy w taki sposob:

Uzyjmy nastepujgcego poréwnania: im wiecej odciggamy dany ciezar,
zawieszony na gumie lub sprezynie, tym wiecej bedzie on miat napiecia
w kierunku punktu zaczepienia: oto ideat kompozycji. Musimy odréznic¢
w kompozycji formy gtéwne, poboczne, szczegoty obu tych form i tto
z jego szczegotami. [...] Formy gtéwne stanowiq to, co sie nam w kom-
pozycji najpierw rzuca w oczy jako element wigzgcy dang wielos¢ form
w jednos¢ (Witkiewicz, 1974: 33-37).

O tym, czy dany fragment obrazu przynalezy do formy gtéwnej czy do po-
bocznej, decyduje wiele czynnikdw, np. kontrast zestawionych koloréw, w tym
temperatura oraz walor, skala poszczegdlnych elementéw obrazu, stosunek
ich wielko$ci wzgledem siebie oraz wobec podobrazia, wreszcie ich utozenie.



KSZTAET AFORMA | 19

Rozeznanie uktadéw kompozycyjnych polega wtasnie na wskazaniu gtow-
nych osi mas elementéw budujacych dzieto sztuki. Proces ten Witkiewicz
opiera na intuicyjnym rozeznaniu tego, co istotne, od tego, co pobocz-
ne. Formy gtéwne to te elementy obrazu, ktdre zauwaza sie jako pierwsze.
Kolejnos¢ ich postrzegania wyznacza poczatek i koniec osi kompozycyjnych,
a tym samym odkrywa kierunek ich dziatania. Zjawisko to definiuje jako
napiecie kierunkowe danej masy*. Kazdy obraz ztozony jest z siatki uktadu
owych osi i ich napiec¢ kierunkowych, grupowanych wedtug przyjetej przez
artyste logiki stosunkéw pomiedzy masami gtéwnymi oraz pobocznymi.
Ich zadanie stanowi ustanowienie porzadku kompozycyjnego, struktury
uktadu mas z przypisanymi im napieciami kierunkowymi.

Zachwianie czy niedopracowanie owego porzadku skutkuje nie tylko cha-
osem kompozycyjnym, ale i chaosem komunikacyjnym obrazu. Dopracowanie
gwarantuje osiggniecie pozadanego celu: 1) ujednolicenia catosci grupowa-
nia; 2) rozgrupowania mas elementéw formalnych, 3) narzucenia wtasciwego
porzadku ich postrzegania, 4) synchronizacji kompozycji z trescig przekazu
dzieta. Porzadek ten oparty jest na zasadach hierarchizacji, na wyodrebnie-
niu elementéw pierwszoplanowych, czyli takich, na ktérych wzrok odbior-
cy winien sie skoncentrowaé od razu, od pierwszego spojrzenia na obraz.
Kolejno pojawiajace sie plany powinny réwniez by¢ utrzymane w omawia-
nym porzadku, az do wypetnienia dodatkowymi szczegbétami czy detalami,
ktore dopetniajgc kompozycje, nie zatrzymuja uwagi widza. PodejScie to
Witkiewicz okresla jako spdjnosc jednosci w wielosci.

Artysta ten w opracowaniu pt. O czystej formie méwi o dwoch systemach
opracowan estetycznych: realistycznym i formistycznym. System realistyczny
dotyczy zyciowych tematdéw poruszanych w dzietach sztuki, ale nie moze staé
sie wyznacznikiem wartosci estetycznych danego dzieta sztuki. Wtasciwym
systemem staje sie tu system formistyczny, oparty na elementach wywotuja-
cych przezycia metafizyczne, bezposrednio oddziatujgcych na odbiorce. Role
wskaznika estetycznego petni¢ ma odczuwalna forma, nazywana przez autora

1 W artykule Pare stow w kwestii ,wielkosci” form w nowej sztuce Witkiewicz przestrzega czy-
telnikéw przed btedna interpretacja pojecia napiecia kierunkowego, ktére to nie oznacza
sjednego kierunku przebiegu w czasie”, lecz okreslenie ,tego, gdzie sie zaczynaja i gdzie
koncza nieruchome czeSci kompozycji malarskiej” (Witkiewicz, 2003: 94).
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Czystg Formg. ,Ale nam nie chodzi tu o abstrakcje, tylko o bezposrednie
dziatanie i tylko bezposrednio dziatajaca tzn. odczuwalng forme, nazywam
Czystg Forma” (Witkiewicz, 1932: 16).

Przyjecie formalistycznej metody analizy dzieta sztuki nie neguje prac
przedstawiajacych, chodzi tu o wyznaczenie rownowagi pomiedzy tym, co
zyciowe, a tym, co bezposrednio oddziatuje na widza, tym, co swa forma
wywotuje przezycia. Analizujgc obraz t3 metoda, nalezy wyznaczyé system,
wedtug ktorego artysta budowat kompozycje, szczegblng uwage zwracajac
na hierarchie wagi budujacych ja form, a zwtaszcza tkwigcych w nich napiec¢
kierunkowych. Jezeli dana sytuacja wymaga wyjScia poza analize formalna,
nalezy potaczy¢ hierarchizacje elementéw formalnych ze znaczeniem tre-
Sci obrazu, sprawdzajac spéjnosé obydwu systemoéw. Zdaniem Witkiewicza
najistotniejszy jest tu czynnik wigzacy wszystkie elementy uzyte w danej
kompozycji, tak by tworzyty spdjna catos¢, aby zaden z nich nie dysharmo-
nizowat uktadu napiec¢ kierunkowych poszczegdlnych form. Do dyspozycji
artysty sg tu nie tylko formuty wzmocnionych i ostabionych kierunkéw
napiec, ale i formuty mas nieruchomych, pozbawionych energii kierunku.
Zadanie artysty stanowi takie rozplanowanie tych kierunkéw i mas, by two-
rzyty czytelny dla odbiorcy hierarchiczny uktad form gtéwnych i odnosni-
kow od nich wtasnie. Rzecz w tym, by uktad ten rozumie¢ jako ,wieloSci
danych form jako pewnej catosci, pojmowanie wielosci w jednosci” (Witkie-
wicz, 1974: 37), by utrzymac narracje zgodnosci akcji: ,,sit i napie¢ rozgrywa-
jacych sie wewnatrz i na zewnatrz form oraz pomiedzy nimi. Nalezy uznad,
ze wtasnie te dziatania zarzadzajg naszym widzeniem i postrzeganiem. To z ich
pomocy artysta wyznacza kolejnos¢ postrzeganych elementéw w dziele sztuki”
(Wtadyka-tuczak, 2018b: 50). Zatozenia te zgodne sg z podang przez Witkiewicza
definicjg kompozyciji:

Kompozycjq, czyli uktadem obrazu, nazywamy stosunki form sktadowych
tego obrazu miedzy sobgq i stosunek ich wszystkich do formy obojetnej,
nie wchodzgcej w sktad form wewnetrznych, tylko odgraniczajgcej obraz
ten od reszty przedmiotow, czyli ramy (Witkiewicz, 1974: 32).
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Metodologia badania formy
przekazu wizualnego wedtug Kandynskiego

Wasyl Kandynski wyr6znit dwa sposoby postrzegania i przezywania wszel-
kich zjawisk: zewnetrzny i wewnetrzny. Pomiedzy obserwatorem i zjawiskiem
postawit niby-szybe, utrudniajaca ,nhawigzanie bezposSredniego, wewnetrz-
nego kontaktu” (Kandynski, 1986: 12). Odsuniecie owej niby-szyby, osadzenie
obserwatora w rzeczywistosci zjawiska, oznacza odrzucenie zewnetrznych
znaczeniowych pozoréw sztuki przedmiotowej na rzecz dostrzegania we-
wnetrznych aspektow struktury dzieta sztuki. Obserwator zauwaza, odczuwa
rozgrywajacy sie wewnetrzny dialog sit, kierunkow i napie¢ tkwigcych w kom-
pozycyjnych uktadach form.

Aby poznal wtasciwa istote dzieta sztuki, nalezy badac jego poszczegol-
ne elementy, wydzieli¢ z niego podstawowe formy, by nastepnie poddac je
szczegbtowej analizie. Wyjasni¢ tu nalezy, ze wedtug Kandynskiego kazda
forma rysunkowa, malarska czy rzezbiarska winna by¢ rozpatrywana zdwoch
punktow widzenia: 1) zewnetrznego, rozpatrujagcego znaczeniowg formute
elementu dzieta sztuki (w niniejszym opracowaniu rozumianego jako ksztatt
elementu), i 2) wewnetrznego, w ktérym istotne sa wewnetrzne napiecia, po-
niewaz ,rzeczywiscie, nie zewnetrzne formy sg materializacjg malarskiej tre-
Sci obrazu, ale zawarte w tych formach sity = napiecia” (Kandynski, 1986: 29).

Termin napiecie Kandynski definiuje nastepujaco:

»,Napiecie” jest to sita dziatajgca wewnqtrz elementu, bedgca tylko
pierwszym efektem powstajgcego ,ruchu” - drugim jest ,kierunek’,
takze okreslany przez ,,ruch’ Istotnym rezultatem ruchu jest powstanie
elementow malarskich w postaci:

1. napiecia,

2. kierunku (Kandynski, 1986: 56).

W tym przypadku autor kaze respektowac przeniesienie praw fizyki dziata-
jacychw realnym Swiecie do Swiata sztuki. Elementy dzieta plastycznego wypo-
sazone sa w dwa rodzaje dziatajgcych na nie sit: wewnetrznych i zewnetrznych.
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Forma, w ktorej dominujg sity koncentryczne, pozostaje nieruchoma. Jednak
gdy w jej bliskosci zaistnieje dowolne zjawisko lub pojawi sie dowolny element
o innej, mocniejszej sile, sity pochodzace z zewnatrz przejmuja kontrole nad
pierwotng - wewnetrzng, a wtedy pojawia sie nowa wartosS¢ - kierunek ruchu.

Niestety, w Punkcie i linii a ptaszczyznie Kandynskiego nie ma defini-
cji sity, dlatego w niniejszej publikacji termin ten zostat podany za Rudolfem
Arnheimem, ktory rozumie go jako site postrzezeniowq. Autor ten zauwaza,
ze sity ,jistnieja realnie w obu dziedzinach egzystencji - to jest jako sity psy-
chologiczneijako sity fizyczne” (Arnheim, 2004: 33). Przyznaje, ze sity postrze-
Zeniowe nie istniejg w przedmiotach, na ktore patrzymy, fizycznie ich masy sg
nieruchome. ,Napewno niemaichw przedmiotach, naktére patrzymy -w bia-
tym papierze z narysowanym kwadratem albo w krazku z ciemnego kartonu”
(Arnheim, 2004: 34). A jednak dostrzegamy w nich poczatek i koniec kierunku
ruchu w ktdras ze stron. ,Obserwator widzi przycigganiai odpychania we wzo-
rach obrazowych jako nieodtgczna wtasciwos$é samych postrzeganych przed-
miotow. [Sa one iluzoryczne, ale jak twierdzi autor - przyp. Z.W.-t.] tylko dla
cztowieka, ktory postanowi wykorzystaé ich energie do napedzania maszyny.
Postrzezeniowo i artystycznie sg one catkowicie realne” (Arnheim, 2004: 34-35).
Na potrzeby ujednolicenia terminologii w dalszej czesci publikacji wyrazenie
sita postrzezeniowa zostato (za Kandynskim) zastgpione wyrazeniem sita kie-
runkowa. Kolejnym waznym terminem uzywanym przez Kandynskiego jest
wyrazenie ,,dzwiek”. Jak twierdzit, istnieje powinowactwo pomiedzy Srodka-
mi wyrazu w sztukach wizualnych i w sztukach muzycznych: ,,Gdyby dzwie-
ki jakim$ magicznym sposobem nagle znikty lub zamarty owe napiecia, zywe
dzieto sztuki natychmiast statoby sie martwe. Wtedy kazdy przypadkowy
[nieznaczacy - przyp. Z.W.-t.] zestaw jakich$ form pretendowatby do dzieta
sztuki. [Tymczasem - przyp. ZW.-t.] tre$¢ dzieta sztuki znajduje swéj wyraz
w kompozycji, tj. wewnetrznie zorganizowanej sumie niezbednych do jego
powstania napie¢” (Kandynski, 1986: 29). Tym samym dawat do zrozumienia,
ze wyrazenia napiecie oraz dzwiek sa tozsame.

Kandynski nie podat jednak metody skalowania opisanych zjawisk, od-
wotujac sie do intuicyjnej zdolnosci odbiorcy dzieta plastycznego. Swoje wy-
jasnienia opart na przyktadzie zaczerpnietym z zycia codziennego. Otdz ulice
mozna postrzega z dwdch perspektyw: z perspektywy biernego obserwatora
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zamknietego w pomieszczeniu oraz z perspektywy aktywnego uczestnika
ruchu umieszczonego w jej rzeczywistosci. Biernego obserwatora od aktyw-
nego uczestnika dzieli granica wyznaczona przez szybe okienna. Jej przekro-
czenie, jak pisze, umozliwia peten odbidr przestrzeni publicznej. Zagtebiajac
sie ,w owg rzeczywisto$¢, uaktywniamy sie w niej i przezywamy jej pulsowa-
nie wszystkimi zmystami” (Kandynski, 1986: 12). Tak jak w ruchu ulicznym
odnalez¢é mozna zmieniajace sie natezenie i tempo pulsowania, w dzietach
sztuki odnajdujemy zmieniajace sie sity i napiecia wywotane uktadem, gra
»poziomych i pionowych kresek linii odchylajacych sie na wszystkie strony
w trakcie naszego poruszania sie oraz plam barwnych skupiajacych sie i rozsy-
pujacych, dzwieczacych raz wysoko, raz znowu nisko” (Kandynski, 1986: 12).

Zdaniem Kandynskiego badanie przestrzeni dzieta sztuki, zachodzacych
relacji pomiedzy formami i ich elementami nalezy rozpatrywac tréjetapowo.
Pierwszy etap to ,staranna analiza poszczegdlnych zjawisk - izolowanie,
[drugi - przyp. ZW.-£.] badanie wzajemnego oddziatywania zjawisk na sie-
bie - konfrontowanie, [trzeci - przyp. Z.W.-£.] wycigganie wnioskdéw ogdlnych
z obydwu wymienionych sposobéw postepowania” (Kandyniski, 1986: 17).
Jak autor przyznaje, w rozprawie Punkt i linia a ptaszczyzna ograniczyt sie zale-
dwie do dwdch pierwszych zadan badawczych, trzecie pozostawiajac w zawie-
szeniu, zachowujac pole dla artystow. Tworcy, za kazdym razem komponujgc
dzieto, s3 zmuszeni taczy¢ ze soba tkwigce napiecia w poszczegblnych (odizo-
lowanych) elementach w cato$¢ kompozycyjna.

Kandynski podkreslit takze, ze kazde dzieto sztuki jest wnikliwym wniosko-
waniem z obu sposobdw postepowania. Jezeli ,kompozycja nie jest niczym
innym niz SciSle prawidtowa organizacjg zywych sit, zamknietych wewnatrz
elementoéw w postaci napie¢” (Kandynski, 1986: 98), kazde dzieto sztuki na-
lezy rozumiec jako analityczne studium przypadku organizacji owych napiec
i sit. Kazde przedstawienie jest odrebnym opracowaniem wizualnym. Osta-
tecznie definicje kompozycji sformutowat nastepujaco:

Kompozycja jest wewnetrznie celowym podporzgdkowaniem poszcze-
gélnych elementéw oraz budowy (konstrukcji) konkretnym celom ma-
larskim (Kandynski, 1986: 34).
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Metodologia badania formy przekazu - wnioski

Podstawowym narzedziem, jakim dysponuje twérca uktadu przestrze-

ni, jest kompozycja, rozumiana jako zbiér elementow: bryt, ptaszczyzn, linii,

punktow utozonych tak, by oddziatywaty na siebie i wzgledem siebie.

Nalezy pamietac, ze nawet jeden element pojawiajgcy sie na ptaszczyz-

nie rozpoczyna z nig dialog. Przyktad podany na rysunku umieszczonym

ponizej, prosty i oczywisty, stanowi probe wyttumaczenia wystepujgcych

zaleznosci pomiedzy umieszczanymi liniami w przestrzeniach rysunku.

Linie budujg zaleznosci, zakreslajqg ptaszczyzny lub je dzielg. To wtasnie tu

tkwi ich istota. NiemoZzliwe jest, by w dowolnej technice przekazu wizual-

nego zaprezentowac tylko jednq linie. Postawiona na ptaszczyznie bedzie

zawsze pigtq linig (Wtadyka-tuczak, 2018a: 89).

Rycina 2.
Linia na pfaszczyznie: A — przykfad pierwszy,
B — przyktad drugi

Zrodto: Opracowanie wiasne

Linia narysowana na rycinie 2A
dzieli ptaszczyzne na dwie czesci:
goérna i dolnga. Sytuacja ulegnie zmia-
nie, gdy przesuniemy ja nieco do dol-
nej krawedzi kadru (ryc. 2B). Podziat
ptaszczyzny stanie sie wtedy mniej
oczywisty. Ptaszczyzna tym razem
zostanie podzielona na trzy czesci:
jedna goérna i dwie dolne. Korzysta-
jac z teorii Witkiewicza traktujacej
o dynamice uktadu mas obrazu, od-
czyta¢ mozna gtéwne kursy linii kie-
runkowych. W interpretacji moga
pomoc kolejne rysunki, zaprezen-
towane na rycinie 3. Przedstawiona
grafika ilustruje omawiane zagadnie-
nie. Pomaranczowe plamy obejmuja
obszar aktywnos$ci mas decydujacych
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o ksztatcie linii. Ich forma oraz uktad ujawniaja kierunek naporu na linie, a biate
strzatki pokazuja kierunek dziatania.

Zaproponowana przez Witkiewicza metoda przeprowadzenia analizy kie-
runkowej dynamiki elementow dzieta sztuki opiera sie na Sledzeniu dziatan
linii kierunkowych przypisanych danym masom przestrzenno-kompozycyj-
nym. Na rycinie Schemat naporu mas kierunkowych na linie graficzng (ryc. 3A)
pokazany zostat mechanizm wptywu dwoch mas kierunkowych na ksztatt
linii, oznaczonych literami: Aa, Ab oraz Ac. Pierwsza z nich jest odpowiedzialna
za zarys poczatkowego odcinka. Strzatka oznaczona numerem Aa pokazuje
kierunek sity nacisku, ktory znieksztatca jej tor tagodnym wygieciem w doét.
Nastepna strzatka (Ab) demonstruje kurs naporu masy na kolejny odcinek.
Mocne uderzenie linii kierunkowej, oznaczonej symbolem Ac, zakrzywia
linie, zmieniajac jej bieg tak, ze opada w dét az do dolnej krawedzi kadru.
Na ostateczng forme linii wptyw majg réwniez masy znajdujace sie w dol-
nej czesci obrazka. Energia dziatania linii kierunkowej dla masy, oznaczonej

Rycina 3.
Schemat naporu mas kierunkowych na linie graficzna. llustracyjna analiza przyktadu linii z ryciny 2B
Irédto: Opracowanie wiasne
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symbolem Bd, spetnia dwie funkcje. Z jednej strony odpowiada za wygie-
cie linii graficznej w gore po tuku, z drugiej zas znacznie ostabia dziatanie
gornych linii kierunkowych. Ostatni odcinek modeluje linia kierunkowa (Ce),
ktora unosi ja do gory.

Na rycinie oznaczonej numerem 3D zilustrowano schemat dziatania
wszystkich mas kompozycyjnych organizujacych napiecia kierunkowe w tej
grafice. Wyznaczone punkty kulminujace omawianych form kompozycyjnych
ttumacza przebieg linii graficznej wyrysowanej na rysunku z ryciny 2B. Pierw-
szy znaczacy punkt stanowi wygiecie linii zarzadzane przez trzy formy mas
kierunkowych: dwie gérne (Da, Db i Dc) oraz dolna, potozong z lewej strony
kadru grafiki (Dd). Drugim znaczacym punktem staje sie spotkanie mas przy
kolejnym wygieciu linii (Dc i De). Naprzemienno$¢ dziatania linii kierunko-
wych w podanym przyktadzie wymusza falisty charakter linii graficznej.

Zasady ksztattowania uktadéw kompozycyjnych Kandynski widzi nieco
odmiennie. Uwaza, ze za formutowanie uktadow kompozycyjnych odpowie-
dzialne sg nie tylko kierunki naporu mas zewnetrznych dziatajacych na dany
element obrazu, ale i dynamika sit oraz napiec tkwigcych w tym obrazie.

Rozpatrujac podany przyktad linii graficznej na ptaszczyznie, nalezy odwotac
sie do istoty punktu i linii. Dla Kandynskiego linia ,,jest Sladem poruszajacego
sie punktu” (Kandynski, 1986: 55). Pierwotnie punkt ma tendencje do porusza-
nia sie po prostym torze. A zatem aby

punkt zmienit kierunek, konieczne jest
pewne zdarzenie. Zdarzenie to stano-
wi ingerencja pochodzacej z zewnatrz
jednorazowej sity lub wielu sit>.

Na rycinie nr 4 zaprezentowano
rozktad sit zewnetrznych oraz we-

wnetrznych rysujacych sylwete linii.
Rycina 4. Pomaranczowym kolorem wyréznio-

Schemat dynamiki linii. ||ustracyjna analiza no strzatki sym bolizujace uderzenia
przyktadu linii z ryciny 2B

Irédto: Opracowanie wiasne sit zewnetrznych, Wp{ywaJQCyCh na

2 Zagadnienia zwigzane z rysowaniem linii oméwiono w dalszej czesci ksigzki, w rozdziale
zatytutowanym Czym jest linia (str. 39).



KSZTAET A FORMA | 27

zmiane kierunku jej przebiegu, a czarnym naturalny bieg linii, podlegajacych
prawom dynamik wewnetrznych napie¢ punktu.

Nalezy liczyC sie z tym, ze wstawienie kolejnego detalu do grafiki spowoduje
przeorganizowanie jej kompozycji. Na rycinie numer 5 zilustrowano przyktad
takich zmian.

Pomaranczowy punkt (dodany w tej grafice), ze wzgledu na swojg odreb-
nos¢ w stosunku do innych elementéw, staje sie obiektem o najwiekszej sile
oddziatywania na widza. Zgodnie z teorig Kandynskiego punkt to, z jednej
strony, najzwiezlejsza forma kierujgca swa energie do wewnatrz, a z drugiej
- integralna cze$¢ kompozycji pobudzajaca sasiednie elementy do nowych
rozdan uktadow sit napiec.

Przygladajac sie pierwszej grafice, widz dostrzega pomaranczowy punkt,
zapewne jako pierwszy ze wszystkich umieszczonych na niej elementow,
a nastepnie, za jego sprawa, widzi wewnetrzny wydzwiek linii. Analizujac

C D
Rycina 5.
Linia z punktem. llustracyjna analiza przyktadu linii z ryciny 2B
Ir6dto: Opracowanie wiasne
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grafike, mozna dojs¢ do nastepujacych wnioskow: pierwszy tuk linii zyskuje
na dynamice, staje sie sprezysty, rozedrgany. Linia przekazuje energie, punkt
przestaje by¢ martwy, przesuwa sie wzdtuz linii w gore. Szczytowy fragment
linii zatrzymuje punkt, od tego momentu zaréwno on sam, jak i linia tracg na
dynamicznym potencjale aktywnosci. Kolejne grafiki to catkiem nowe rozda-
nia kompozycyjne, nowy rozktad sit dla wystepujacych w nich punktéw i linii.
Dla drugiej, oznaczonej numerem 5B, najwazniejszym miejscem jest gorne
wybrzuszenie linii - to tu koncentruja sie najmocniej dziatajace sity. Patrzac
na grafike, odnosi sie wrazenie, ze linia jest wypychana przez punkt do gory
w prawg strone. Nalezy zwréci¢ uwage, ze moc kierunku punktu zostata wy-
czerpana, linia stawia opor, resetujac dziatajaca site do zera. Trzeci rysunek
to ilustracja bezwtadnego spadania punktu. Kinetyka punktu deformuje
linie. W poréwnaniu z poprzednimi przyktadami linia bezwolnie poddaje sie
dziataniu spadajacego punktu. Ostatni przyktad stanowi zderzenie dwéch sit.
Sprezynuje cata linia, tworzac kierunek sity z lewej strony do punktu. Punkt
przejmuje site linii, kierujac sie ku gorze w lewg strone, deformuje jej koniec.

W obrazie wszystko jest ruchome, nawet jesli wydaje sie inaczej - nie dla-
tego, ze takie jest, lecz dlatego, ze stan ten wymusza reszta rzeczy. Jesli damy
wiare Kandynskiemu, uswiadomimy sobie, ze kazdy obraz lub jego frag-
ment, kazdy z jego elementdéw ma w sobie ,,rozmaite «ludzkie» wtasciwosci”
(Kandynski, 1986: 19). Punktem wyjscia sa tu zdolnosci psychofizjologiczne
odbioru i percepcji zapisu wrazen wzrokowych.

Podobne stanowisko reprezentuje wielu badaczy zwigzanych z szeroko
pojeta nauka o wizualnosci. Wedtug Mariana Wimmera:

Widzenie to bezustanny ruch oczu, budujgcy ciggle na nowo obraz
Swiata. Na stereotyp widzenia sktada sie odczyt tresci obrazu i przeskok
na nowy, zwracajgcy uwage osrodek obrazowy, na nowy ,.klucz widze-
nia” [...] Ruch oka przygotowuje ruch ciata - widziany obraz dziata jak
sygnat ruchu dla wyobrazni i ciata. Sygnaty przechodzq przez analize,
ktora okresla, porownuje, wytawia dane dotyczgce potrzeb Zyciowych
z pamieci i skojarzen (Wimmer, 2021: 281).
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Wimmer odsyta tu do Teorii widzenia Wtadystawa Strzeminskiego, wyja-
Sniajac w przypisie, ze: ,Ksigzka zawiera obszerna analize badajacego ruchu
oka i zwiazku tego ruchu z psychologia spostrzegania” (Wimmer, 2021: 281).

Strzeminski wyraznie rozgranicza dwa poziomy odbioru rzeczywisto-
Sci przez cztowieka. Pierwszy, nazwany przez niego aparatem wzrokowym,
jest odpowiedzialny za odbiér i notacje doznan wzrokowych. Poziom ten wig-
ze sie z biologig widzenia. W drugim, okreslonym jako swiadomos¢ wzroko-
wa, dokonuje sie interpretacja mechanicznie zapisanego obrazu przez oko.
Pomimo dwutorowego rozwoju pozioméw widzenia procesy te s3 od siebie
zalezne i bezustannie wptywaja na siebie. Poziom pierwszy uzalezniony ,jest
od powolnej ewolucji biologicznej i przypuszczalnie w ciggu dtugiego czasu
pozostaje niezmienne, o tyle druga narasta w ciggu historii” (Strzeminski,
2016: 55). Efektem owego rozwoju jest umiejetne postrzeganie przez cztowie-
ka rzeczywistosci, ktdra go otacza. Widzac, nie oczekujemy od siebie petnego
odczytania i rozpoznania wszystkich szczegotow Srodowiska, w ktorym w da-
nej chwili jesteSmy. Poznajemy etapami - poczatkowo koncentrujemy wzrok
i uwage na tym, co najwazniejsze, nastepnie kierujemy wzrok na kolejne
elementy i przechodzimy przez nastepne etapy ich interpretacji, az do osia-
gniecia satysfakcji rozpoznania otoczenia lub zachodzacych w nim zjawisk.
Zdaniem Strzeminskiego nie maja racji ci artysci, ktorzy stosujag perspektywe
zbiezng, traktujac jg jako prawidtowg matryce postrzegania rzeczywistosci.
Nie jest bowiem tak, ze w procesie widzenia wyznaczamy jeden punkt kon-
centracji wzroku. W rzeczywistosci wiedze o otoczeniu zdobywamy na pod-
stawie rzeczywistego, ruchomego spojrzenia (Strzeminski, 2016: 198-204).
Fragmentaryczne postrzeganie, zainicjowane kilkoma spojrzeniami, zostaje
zespolone na ptaszczyznie Swiadomosci wzrokowej, czyli na poziomie inter-
pretacji intelektualnej. W zyciu codziennym punkty koncentracji spojrzen
wybieramy intuicyjnie. W sztuce proces ten przebiega w sposdb zamierzony
i rozplanowany. Artysta, pracujac, tworzy mape kolejnosci spojrzen w ra-
mach przestrzeni, ktérg dysponuje. Jest przewodnikiem po swoim dziele,
to on decyduje, co widz zauwazy w pierwszej kolejnosci, a co, jako nastepne.

Piotr Francuz w ksigzce Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu
przedstawit wyniki badan przebiegu ruchu gatek ocznych w trakcie ogladu
wybranych obrazéw malarskich. Zamierzeniem badacza byto rozpoznanie
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roznic ogladu przez respondentdéw obrazéw o cechach estetycznych i niees-
tetycznych. Wykorzystat do tego okulograf, narzedzie rejestrujace ruch gatek
ocznych. Za punkt wyjscia do analizy interesujacych zagadnien Francuz uznat
zapis trajektorii ruchu gatek ocznych, wyznaczonych przez okruchowe wskaz-
niki proceséw umystowych. Zaliczyt do nich zdolno$¢ wyostrzenia wzroku na
wybranym fragmencie obrazu (fiksacje) oraz zdolno$¢ mimowolnego ruchu
gatek ocznych podczas ogladania przedmiotu (sakkady) (z ang. saccades),
skoncentrowat sie jednak na takich parametrach jak punkty miejsc ogladu,
odlegtos¢ pomiedzy nimi (amplituda sakkad) oraz czas poswiecony im przez
respondentéw. Pominat, bardzo wazny dla tworcow przekazu wizualnego,
aspekt kolejnosci widzenia poszczegblnych fragmentéw obrazéw, czyli za-
gadnienia uktadéw kompozycyjnych dziet sztuki. Z tresci ksigzki wynika
miedzy innymi, ze: ,podczas swobodnego ogladania obrazéw dtuzej zatrzy-
mujemy sie przed tymi, ktore bardziej sie nam podobaja, ale sad o nich wyda-
jemy réwnie szybko, jak w odniesieniu do tych obrazéw, ktérym podczas
ogladania poSwiecamy znacznie mniej uwagi” (Francuz, 2013: 301).

Twércow interesuje nie tylko czas, jaki odbiorcy poswiecaja ogladaniu po-
szczegblnego fragmentu jego dzieta, ale i (moze przede wszystkim) strategia
kolejnosci postrzegania owych fragmentéw. Dzieki umiejetnemu zarzadzaniu
ruchem gatek ocznych odbiorcy tworzona jest ostateczna kompozycyjna ma-
tryca dzieta sztuki.

Kazde dzieto sztuki, kazdy komunikat wizualny budowany jest z oryginal-
nych, réznigcych sie od siebie elementéw. Kazde i kazdy z nich stuzg innym
celom komunikacyjnym, dlatego na niepowodzenie skazane sg poszukiwa-
nia uniwersalnego, jedynie prawidtowego uktadu kompozycyjnego. Kolejne
podrozdziaty tej ksigzki stuza udowodnieniu tej tezy.

Ponizsze trzy przyktady ztozone s3 zdwdch elementdw: ptaszczyzny (umow-
nej kartki) oraz czarnego kwadratu. Parametry ptaszczyzny we wszystkich wy-
stagpieniach sg state, zmienia sie natomiast utozenie i wielko$¢ kwadratu.



Na rycinie 6 (Kwadrat na ptaszczyZnie) zaprezentowano trzy przyktady
rozmieszczenia czarnych kwadratéw na prostokatnej ptaszczyznie. Ich ceche
wspdlng stanowi jednakowy ksztatt oraz kolor!. Wszystkie trzy potozone sa

Rycina 6.
Kwadrat na ptaszczyZnie
Irédto: Opracowanie wiasne

1 Kolor elementéw podczas analiz nie byt brany pod uwage.
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na prostokatnej ptaszczyznie o takich samych proporcjach i identycznej po-
wierzchni. Dwa pierwsze przyktady, 6A i 6B, to blizniacze kwadraty, przy czym
drugi z nich w stosunku do pierwszego jest obrécony o 6°. Kwadrat z trzeciej
ryciny (w poréwnaniu z kwadratem z pierwszej) zostat znacznie pomniej-
szony, obrocony o 20° i przesuniety do prawego dolnego rogu ptaszczyzny.
Opisana zmienna potozenia i skali kwadratu decyduje o wrazeniu dynamiki
kompozycji i o jego formie.

Na ostateczny uktad kompozycyjny komunikatu wizualnego ma
wptyw wiele czynnikéw. Nalezg do nich np. kadr (wielkoS¢ i proporcje)
ptaszczyzny oraz forma umieszczonych na niej elementéw. Relacje pomie-
dzy nimi decyduja o rodzaju kompozycji, sprawiajg na przyktad, ze jedne sa
dynamiczne, inne za$ statyczne.

Granice kompozycji wyznacza obszar aktywnosci pola widzenia obserwa-
tora. Nauka wyjasnia, ze nie wszystko, co nas otacza, zostaje przez nas zauwa-
zone i zinterpretowane. Wiele zjawisk zostaje pominietych.

Informacje docierajgce do zmystow stanowig bowiem tylko materiat,
z ktorego mozg ,tka” kobierzec naszych wrazen. Wtasciwy desen po-
wstaje dzieki temu, Zze mozg nieustannie interpretuje docierajgce do
niego informacje w Swietle dotychczasowej wiedzy oraz komponuje ze
sobqg wszystkie te elementy w taki sposob, by uktadaty sie w harmonij-
ng catos¢ (Grabowska, 2012: 171).

Piotr Francuz stwierdza: ,,Nie mozemy jednoczesnie widzie¢ wszystkiego,
co dzieje sie dookota naszej gtowy” (Francuz, 2013: 35). Chcac rozpoznac catosé
danej sytuacji, winniSmy zmieni¢ swoje potozenie wobec niej - obej$¢, zmie-
ni¢ potozenie gtowy, skierowac wzrok pod innym katem. ,Te funkcje realizuje
NEURONALNY SYSTEM KADROWANIA SCENY WIZUALNEJ, ktéry kieruje ruchem
gatek ocznych (a takze ruchem gtowy i catego ciata), fiksujac osie widzenia na
najbardziej interesujgcych czesciach sceny wizualnej” (Francuz, 2013: 35).

Kadr ludzkiego pola widzenia podaje sie w dwoch wariantach: dla pola
jednoocznego i obuocznego. Dla pola jednoocznego kat widzenia z gory wy-
nosi 50°, z dotu - 70°, od strony nosowej - 60°, od skroniowej - 90°. Warto-
Sci nachylen wylicza sie od osi widzenia, gdy kieruje sie wzrok w jeden punkt.
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Pola widzenia oka lewego i prawego w znacznej czesci sie pokrywaja, osiaga-
jac petnie ostrosci widzenia o kacie wierzchotkowym 1°. Ograniczona ostros¢
pola Srodkowego, w ktérej dostrzegany jest ruch oraz silny kontrast, wyzna-
cza kat o wartosci 40°. Peryferyjna ostro$¢ widzenia, tzw. zarysowujaca pole
okalajace, wynosi od 70° do 140° (Maczynska-Frydryszek, Jaskolska-Klaus,
Maruszewski, 1991: 118-121).

Agata Maczynska-Frydryszek, Matgorzata Jaskolska-Klaus i Tomasz Maru-
szewski, autorzy Psychofizjologii widzenia, zwracajg uwage na fakt, ze dzieki
instynktownej zdolnos$ci centralnego ustawienia wzroku wobec obserwowa-
nego przedmiotu stabilizujemy pole widzenia, osiagajac zadany obszar ostro-
Sci widzenia. Artysci, tworcy komunikatow wizualnych, znajac te zasady,
komponuja dzieta tak, aby wtasciwy obiekt, zgodny z zatozeniami, domknaé
w wyznaczonych przez siebie ramach. Obszary te zwykle nie pokrywaja sie
z neuronalnym systemem kadrowania sceny wizualnej, sa albo zbyt mate,
albo zbyt wielkie (Maczynska-Frydryszek, Jaskolska-Klaus, Maruszewski,
1991:118-121).

Francuz zauwaza, ze dysponujemy umiejetnoscia izolowania wybranych
obrazéw od kontekstéw ogdlnych scen wizualnych, poniewaz: ,0Oglada-
nie obrazu wymaga ignorowania tego, co znajduje sie poza jego granicami,
zwtaszcza gdy naturalny zakres pola widzenia obejmuje réwniez te prze-
strzen. Barwa czy faktura $ciany, na ktorej wisi obraz, nie naleza do niego”
(Francuz, 2013: 35). Umiejetno$¢ te okresla mianem NEURONALNEGO SYSTEMU
ANALIZY ZAWARTOSCI OBRAZU. Wyznaczenie granicy to nie tylko izolacja
obszaréw postrzegania i pojmowania zawartych w nich tresci, ale rowniez
punkt wyjScia dla kompozycyjnych rozwigzan stosowanych Srodkéw wyrazu,
w tym ksztattoéw i wynikajacych z nich form.

Zaproponowane w niniejszym opracowaniu przyktady grafik mozna
takze uznac za dowdd stusznosci wnioskéw Francuza. Mnogos¢ elemen-
tow umieszczonych na stronach niniejszej publikacji (ktéra w sposéb na-
turalny stanowi rame dla wszystkich umieszczonych w niej elementéw) nie
utrudnia odizolowania wybranego rysunku od pozostatych. Zatem nie tylko
barwa i kolor Sciany (z przyktadu podanego przez Francuza) nie sg czescig
obrazu, ale réwniez wszelkie elementy strony publikacji (z przyktadu niniej-
szej publikacji) nie tacza sie z umieszczong na niej fotografiag czy ilustracja.



Podobnych przyktadéw, nie zawsze zwigzanych ze sztukg czy inng forma
komunikacji wizualnej, mozna podac wiele. Powyzsza zasada dziata takze
w druga strone, intuicyjnego taczenia wybranych elementéw w cato$é, dzie-
ki ktorej wybrany kwadrat, np. z ryciny 6, nie jest postrzegany jako odrebny
komunikat wizualny, lecz jako cze$¢ grafiki.

Analiza dzieta sztuki jest niczym innym niz identyfikacjg poszczegblnych
przynaleznych do niego elementéw oraz badaniem ich wzajemnego na siebie
wptywu. Prawidtowe jej wykonanie nalezy rozpocza¢ od wyznaczenia wizu-
alnie aktywnych przestrzeni. Na rycinie 7 zaprezentowano podziat grafik na
takie wtasnie obszary. Widoczne na niej linie pomocnicze, oznaczone kolo-
rem czerwonym, zostaty wyrysowane na podstawie bokéw figur kwadratow.
Zakreslone za ich pomoca ptaszczyzny nalezy traktowac jako petnoprawne
figury uczestniczagce w budowaniu dynamiki kompozycji.

A B (

Rycina 7.

Kwadrat na pfaszczyznie. Wstepna analiza podziatu ptaszczyzn grafik

Ir6dto: Opracowanie wiasne

Jost Hochuli pisat, ze ,wszystkie figury dwuwymiarowe, ktore postrze-

gane s3 przez nasze oko, [...] podlegajg zasadom optyki. Stad wiarygodnym
narzedziem oceny ich wtasciwosci formalnych nie sg instrumenty pomiaro-
we, lecz jedynie zdrowe ludzkie oko” (Hochuli, 2009: 18). Jest to narzedzie
wiarygodne, mimo ze otrzymane wyniki sg oparte na duzym stopniu ogdl-
noSci odczytu. Jak kazde narzedzie stuzace do pomiaru wymaga ustale-
nia jednostek miary. W tym przypadku opieramy sie na do$wiadczeniach.
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Sa to doSwiadczenia indywidualne. Jezeli zaliczamy jakies figury czy ich ukta-
dy do grona dynamicznych, odwotujemy sie do wtasnej wrazliwosci odbioru
tego, co spostrzegamy. Odnosimy sie do dwoch stabo mierzalnych umiejet-
nosci: odbioru i oceny tego, co widzimy. Nie oznacza to jednak, ze nie znamy
i nie rozumiemy zasad tworzenia struktury kompozycyjnej danego przekazu
wizualnego, ze nie potrafimy obiektow zestawi¢ ze sobg tak, aby wydoby¢
z nich formuty form, by zyskaty na statyce lub dynamice. Ktopotliwos¢ sytu-
acji wzmacnia fakt, ze sposrod wszystkich dostepnych komunikatéw wizu-
alnych nie jest mozliwe wskazanie skrajnego wzorca kompozycji statycznej
czy dynamicznej. Dysponujemy jedynie przyktadami, zblizonymi do jednego
rodzaju kompozycji.

Kompozycje statyczng mozna zdefiniowac jako zestaw elementéw za-
mknietych w kadrze ptaszczyzny lub przestrzeni, ktorych oddziatywanie
wzgledem siebie jest zrbwnowazone. Kompozycja statyczna okresla spokoj,
wskazuje na trwatos¢ i niezmienno$¢. Kompozycja dynamiczna to zestaw ele-
mentéw kadru ptaszczyzny lub przestrzeni wzajemnie na siebie oddziatuja-
cych, o nierdbwnym uktadzie sit. Kompozycja dynamiczna okresla ruch, ped,
oddaje niepokdj, zmiennos¢.

Rygorom kompozycji statycznej na rycinach 6 oraz 7 podporzadkowa-
na jest grafika oznaczona literg A. Za utrzymanie tych zasad odpowiada
petna symetria utrzymana w osi pionowej oraz rownolegle rozmieszczone
linie obrysu bokéw kwadratu w stosunku do kadru ptaszczyzny. Wszystkie
elementy grafiki podporzadkowane sa formie prostokatnej, zaden z nich
nie wnosi innych wartosci niz pion czy poziom. Stosunek obszaréw pol tta
do pola kwadratu jest zrbwnowazony. W omawianym przypadku nie mamy
do czynienia z przewagg ciezaru optycznego zadnego z nich.

Nieco odmienna jest sytuacja na rycinach 6 i 7 oznaczona literg B. Obrécony
ksztatt kwadratu dynamizuje kompozycje, narzuca wrazenie ruchu skierowa-
nego w prawa strone. Decyduja o tym dominanty uko$nych linii budowy ksztat-
tu obiektu. Do kompozycji wprowadzone zostaty formy ptaszczyzn o sylwecie
sprzecznej z sylweta ptaszczyzny, na ktorej sie znajduja.

Trzeci przyktad (ryc. 6C, 7C) jest najbardziej dynamiczny. Za jego forme
odpowiadaja nie tylko ukosne linie przedtuzen jego bokdw, ale i kontrasto-
wy podziat ptaszczyzny w uktadzie ukosnym. Kompozycje tworzg elementy,
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a ich sylwety nie pokrywaja sie z pionowym uktadem ptaszczyzny, na ktorej
Sg umieszczone.

Zdaniem Adriana Frutigera, autora ksigzki Cztowiek i jego znaki: ,W przeci-
wienstwie do pewnosci i precyzji, ktére cechuja linie pionowa, wobec skosu
cztowiek ma poczucie niebudzacej zaufania niepewnosci, rezonansu” (Fruti-
ger, 2010: 23), a te odczucia zwykle kojarza sie zdynamika ruchu. Pion podlega
ruchowi, pion to wszystko, co spadai wzlatuje. Pion jest aktywnym elementem,
symbolem deszczu, pioruna, promienia stonecznego, a takze ,,symbolem zy-
jacej istoty rosnacej ku gorze” (Frutiger, 2010: 23). Poziom to spokoj, miejsce,
w ktorym miesci sie wszystko, co znajome, wszystko to, co mierzalne i trwate.

Poziom jest dany, pion zas jest ,,do wykonania’. Cztowiek przyzwyczajony
jest do porownania swojej aktywnosci z biernosciq. W tym sensie pion eg-
zystuje jedynie w zestawieniu z danym mu poziomem (Frutiger, 2010: 23).

Przetozenie opisanych zjawisk na odbiér wpisanych w kompozycje form
wydaje sie oczywiste, zgodne z intuicyjnymi odruchami zakorzeniony-
mi w ludzkiej podSwiadomosci. Naturalne zdaje sie przetozenie tego, na co
natkneliSmy sie w naturze, z czym spotkaliSmy sie w zyciu, na formute wy-
powiedzi wizualnej. Oczywiscie nie chodzi tu o tresci literackie, lecz o doswiad-
czenie zdobyte wobec zastanych sytuacji wtedy, gdy cztowiek ma do czynienia
z tym, co duze - mate, otwarte - zamkniete, stateczne - dynamiczne itp.,
z tym, co wywotuje u niego pozytywne reakcje, jak np. radosc¢, spokdj, czy
negatywne, jak strach, lek, niepokdj. Wazne, by odnalezé w formach to,
co ukrywa pod$wiadomos$¢. Na podstawie tych zatozen w kompozycjach
przekazu wizualnego uprawomocniajg sie skojarzenia ze statyka i dynamika
zastosowanych ksztattow i form.

Psychologia wyjasnia, w jaki sposéb ludzki umyst dopetnia wrazeniowe
formy i przestrzenie, aby dopasowac je do juz istniejacych.

Wizualizacja jest procesem aktywizowania doswiadczen zmystowych
(percepcyjnych) i emocjonalnych w celu wykorzystania zgromadzo-
nych zasobow psychicznych dla przysztych planow i ich realizacji
(Paul-Cavallier, 1994: 62)



Uczestniczac w jakiej$ sytuacji (w tym odbierajac komunikat wizualny),
aktywizujemy psychiczne zasoby do jej odbioru, a nastepnie interpretacji.
Dla psychologdw oczywiste jest, ze sposrdd dostepnych bodzcow uswiada-
mia sie tylko te, na ktérych w sposéb wystarczajgcy koncentruje sie uwage
(Kalat, 2011: 219-223). Proces ten wymaga zastanowienia, wytworzenia odpo-
wiednich (pewnych) warunkéw tak, by odkodowa¢ cato$¢ zawartych w komu-
nikacie wizualnym elementéw na podstawie tego, co zauwazone spontanicznie.
Ma w tym pomédc zaproponowana metoda analizy struktury kompozycji.
Ostateczne cele to: 1) identyfikacja elementéw sktadowych komunikatu wi-
zualnego, 2) wyznaczenie hierarchii wystepowania, 3) wyznaczenie petnio-
nych funkcji kompozycyjnych, ustalenie rél aktywizacji percepcji i odbioru

komunikatu wizualnego.

Do analizy grafiki oznaczonej na rycinie 6 literg A przygotowano schemat
podziatu ptaszczyzny jej kadru na wizualnie aktywne obszary (ryc. 8). Ozna-
czony symbolem 8A przedstawia pionowy podziat, symbolem 8B - poziomy,
symbolem 8C - sume pionowego i poziomego podziatu, czyli natozone na sie-
bie wyniki poprzednich rysunkéw. Aktywne pola wyrdzniono szarym kolorem.

A B C
Rycina 8.

Kwadrat na pfaszczyZnie. Analiza podziatu ptaszczyzn — przyktad pierwszy:
A. Uktad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Uktad pionowy i poziomy

Irédto: Opracowanie wiasne
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Na ilustracji 9 natozono numeryczne oznaczenia
kolejnych pdl wynikajacych z podziatu ptaszczyzny

kadru przestrzeni, na ktorej znajduje sie kwadrat.
Wyznaczona kolejnos¢ petni funkcje informacyjna,
utatwiajac orientacje w opisach analiz.

Kwadrat z ryciny 6 dzieli ptaszczyzne na dzie-

wiel prostokatéw. Numerem V (wyrdznionym

Vi - x czerwonym kolorem) oznaczono obszar zajety

przez gtéwny obiekt grafiki, czyli wtasnie kwa-

drat, numerami I, IV, VIl oraz Ill, VI, IX pionowe

Rycina 9. Podziat kadru grafiki pasy ptaszczyzn i numerami |, I1, 111, jak i VI, VIII,
na wizualnie aktywne obszary

Irédto: Opracowanie wiasne IX - poziome.

Wasyl Kandynski w rozprawie zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
linie obrysu kwadratu okreSla mianem podstawowych linii prostych. O pozio-
mej pisze, ze jest:

Najprostszg formgq linii prostej, [ktéra w - przyp. ZW.-t.] ludzkiej wy-
obrazni odpowiada [...] linii lub ptaszczyzZnie, na ktérej cztowiek stoi lub
porusza sie. Linia pozioma jest wiec chtodng [z powodu pewnej pasyw-
nosci - przyp. ZW.-t.], dZwigajgcq podstawq, ktéra moze by¢ ptasko
przedtuzona w obu kierunkach” (Kandynski, 1986: 57).

Linii pionowej wyznacza odmienna role - jako aktywny wymiar wysokosci
ma wprowadzac ciepty wymiar temperatur do przekazu wizualnego, zacho-
wujac jednoczesnie zdolnoS¢ przedtuzania sie w obu kierunkach. Trzeci,
ostatni typ linii, wliczanych przez Kandynskiego do podstawowych, to prze-
katne. Z racji swojego potozenia przejmujg one cechy prostych poziomych
i pionowych linii o0 mieszanym stopniu temperatur i rbwnomiernym roztoze-
niu sit naporu na kwadrat.

Zgodnie z teorig Kandynskiego forme kwadratu buduja cztery linie tama-
ne pod katem prostym. Na rycinie 10 wyjasniono dziatanie zewnetrznych sit
wptywajacych na ksztatt linii. Pierwotnie kazda linia jest prosta, jej bieg ulega
zmianie dopiero na skutek uderzenia zewnetrznej jednej lub wielu sit. Natezenie



ANALIZA PRZYPADKU | 39

oraz kierunek owej sity to parametry decydujace o ostatecznej formie linii.
W tym przypadku znaczace sg dwa uderzenia zmieniajace linie prostg w linie
tamana: ,W swej najprostszej formie linia tamana sktada sie z dwoch odcin-
kow i jest rezultatem nacisku dwdch sit, ktére po jednorazowym uderzeniu
przerwaty swe dziatanie” (Kandynski, 1986: 70).

¥

B

Rycina 10.
Schemat roztozenia dziatajacych sit na linie
Zrodto: na podstawie rysunku W. Kandynskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyriski, 1986: 70);

Przyjmujac powyzszg zasade, nalezy uznac, ze na kazdy naroznik kwadra-
tu jednoczesnie dziatajg sity o dwoch kierunkach: jedna (ryc. 10, punkt A) -
- utrzymujaca dynamike pierwotnego kierunku linii oraz druga (ryc. 10,
punkt B) - wyznaczajaca nowy tor. Kazdy bok kwadratu wyzwala zauwazalne
sity wizualne dziatajagce w dwoch kierunkach: w przypadku pionowych -
-w gbreiw dot, w przypadku poziomych - w lewg i prawa strone. Dodatkowo
kazdy rog figury powstaje na skutek sity dziatajgcej z zewnatrz. Cecha wyrdz-
niajgca omawiang figure sposréd innych jest jednakowo réwnomierne roz-
tozenie dziatajacych na nig sit wewnetrznych i zewnetrznych. Jakiekolwiek
odstepstwo od tej reguty wyklucza jg z grona zbioru figur kwadratowych.

Analizujac relacje wptywu poszczegdlnych ptaszczyzn na warto$¢ dy-
namiki rysunku, za punkt wyjscia nalezy przyja¢ podziat na pasy pionowe
(ryc. 8A, ryc. 9: I, IV, VIl) i poziome (ryc. 8B, ryc. 9: lll, VI, IX). Ptaszczyzny te
powstajg w efekcie potencjatu dynamicznego zawartego w przypisanych im
sitach dziatajacych w figurze kwadratu w uktadach kierunkéw gbra-doét oraz
prawo-lewo.
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Kluczowe jest tu zjawisko wizualnej deformacji proporcji ptaszczyzny kadru
grafiki. Zarysowane prostokaty z przyktadu 8A wizualnie jg wydtuzaja, nato-
miast z przyktadu 8B - poszerzaja. Efekt ten zwigzany jest z wizualnym wzmoc-
nieniem pionowych i poziomych kierunkéw uderzenia sit wskazanych przez
Kandynskiego jako budujgcych figure kwadratu. Natozone na siebie tworzg
cztery aktywne pola (ryc. 9: 1, Ill, VII, IX), zyskujgce na aktywnosci i skutecznie
wstrzymujace dynamike pionowych oraz poziomych paséw. Ich powierzch-
nia pokrywa sie z obszarem dziatania zewnetrznych sit odpowiedzialnych
za tamanie linii podstawowych. Warto tu wskaza¢ zgodno$¢ ich dziatania
z potencjatem dynamicznym przekatnych kwadratu. £amiace linie prosta ze-
wnetrzne uderzenia skierowane do Srodka kwadratu, utrzymujac kierunek
naporu, tacza sie w dwoch przeciwstawnych sobie punktach. Jednoczesnie
jednakowy nacisk zestawionych ze sobg sit kierunkowych odnajduje Srodko-
wy punkt kwadratu, w ktérym dochodzi do ich neutralizacji.

Zjawisko to dobrze widoczne jest na rycinie 8C. W przyktadzie tym pro-
porcje ptaszczyzny zostaty przywrocone do pierwotnego stanu. Dynamike,
o ktorej byta mowa w przypadku wyodrebnionych paséw pionowych i pozio-
mych, definitywnie likwiduja cztery narozne prostokaty. To one odgrywaja
decydujaca role. Powstajac w wyniku natozenia na siebie ptaszczyzn podsta-
wowych, znosza ich dynamiczny potencjat. Warto odnotowac, ze sasiadujgce
ptaszczyzny (9: 11, VI, VIII, IV) ze $rodkowg (9: V), na ktdrej umieszczony zostat
kwadrat ptaszczyzny, nie odgrywaja znaczacej roli w odbiorze dynamiki.

Przyktad/uktad drugi

Do analizy kompozycji oznaczonej numerem 6B, na rycinie Kwadrat na
ptaszczyZnie, zastosowana zostata analogiczna metoda badania wizualne-
go oddziatywania uktadu dynamiki kompozycji za pomocg wyznaczonych
linii przez ksztatt obiektu. ZakreSlone w ten sposdb ptaszczyzny, pdzniej
obrysowane i wypetnione, ukazuja przebieg wyznaczonego kierunku dziata-
jacych sit dynamiki poszczegdlnych elementow grafiki.



Rycina 11.

Kwadrat na pfaszczyZnie. Analiza podziatu ptaszczyzn — przykfad drugi:
A. Uktad pionowy, B. Ukfad poziomy, C. Uktad pionowy i poziomy
Zrddto: Opracowanie wiasne

Rozpatrywany przyktad nalezy takze analizowac, uwzgledniajac podziat
na dziewie¢ wizualnie aktywnych pdl ptaszczyzn. Réwniez w tym przy-
padku decydujaca role odgrywa podziat kadru grafiki w pionie i poziomie
(ryc. 11A, B). Uktad pionowy, wyznaczony ukosami, tworzy wizualny tor, po
ktorym przebiega dynamika ruchu obiektu - kwadratu. W podanym przykta-
dzie (ryc. 11A) ruch ten jest umiarkowany. Patrzac na rycine, nie odnotowuje-
my wyraznej tendencji ruchu obiektu w gére lub w d6t. Odpowiedzialne za to
sg klinowe powierzchnie umieszczone w lewym gérnym rogu oraz w prawym
dolnym. To one zatrzymuja przypisane nam intuicyjne postrzeganie dynami-
ki ruchu w goére lub w dét. Zupetnie inng sytuacje obserwujemy w uktadzie
poziomym (ryc. 11B). Rozmieszczone ptaszczyzny zyskujg na aktywnosci nie
tylko z tytutu zastosowanych linii ukosnych, ale i asymetrycznego podziatu
ptaszczyzny na wezsza gore oraz szerszy dot.

Patrzac na rycine 12B, ulegamy wrazeniu spychania kwadratu w dolng czes$¢
ptaszczyzny. DoSwiadczenie zaczerpniete z zycia sugeruje, ze obiekt zsuwajacy
sie z rowni pochytej winien wydostac sie poza kadr ptaszczyzny. W przypadku
analizowanej grafiki sytuacja ta nie ma jednak miejsca. Ruch przesuwajacego
sie kwadratu zatrzymuja skutecznie pionowe ptaszczyzny pokazane na kolej-
nych grafikach (ryc. 13A, B, C). Ulegamy wrazeniu, ze kwadrat przesuwajacy
sie po dolnej ptaszczyznie (ryc. 12B) ma do pokonania dtuzsza droge niz ten



A B C
Rycina 12.
Analiza poziomego podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi

Zrédto: Opracowanie whasne

na gornej ptaszczyznie (ryc. 12C). Odpowiada za to organizacja przestrze-
ni wokét kwadratu, czyli pomiedzy odpowiednim wierzchotkiem kwadratu
a krawedzig kadru grafiki. Na kwadrat dziataja sity skierowane z prawej strony
w lewa. Im wieksza odlegto$¢ pomiedzy bokiem kwadratu a krawedzia ka-
dru, tym sity te sg bardziej skupione, a im mniejsza, tym bardziej rozproszo-
ne. Ttumaczy to réznice w odbiorze mocy nacisku - skuteczniejsze dziatanie
skupionych sit i stabsze rozproszonych sit. Nalezy rowniez zwréci¢ uwage na
role, jaka petnig ptaszczyzny oznaczone na rycinach biatym kolorem. Zada-
niem tej z prawej strony jest zatrzymanie naporu sit, narzucanych przez figure
czworoboku (ryc. 11B), a tej po lewej stronie - wytworzenie naporu sit, rozpy-
chajacych ten czworobok.

Rycina 13 sktada sie z trzech pogladowych ilustracji. Na pierwszej z nich
(ryc. 13A) przedstawiono pogladowy rysunek podziatu pionowych ptaszczyzn
kadru.Nadrugiej(ryc.13B)ujetojedynie prawy pas,anatrzeciejlewy(ryc.13C).
Ukazane schematy stanowig ilustracje mocy i skutecznosci dziatajacych sit
wewnatrz prezentowanej kompozycji powstatych w efekcie podziatu ptasz-
czyzn przez umieszczony w kadrze obiekt - kwadrat. Czerwone strzatki na
pierwszej rycinie pokazuja kierunek naporu ptaszczyzn na kwadrat.

Warto zwrocié¢ uwage na wizualng réznice w odbiorze ptaszczyzn oznaczo-
nych szarym kolorem z rycin 13B i 13C. Ptaszczyzna potozona po lewej stronie
kwadratu sprawia wrazenie obdarzonej silniejszym potencjatem dynamiki



Rycina 13. A B C
Analiza pionowego podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi

Ir6dfto: Opracowanie wiasne

ruchu niz ta po prawe;j stronie. Z geometrycznego punktu widzenia obie maja
ten sam ksztatt i te sama powierzchnie. Omawiane czworoboki sktadaja sie
z dwéch krotszych i dwoch dtuzszych par bokdw. Krétsze, rownolegte, sg roz-
nej dtugosci, natomiast dtuzsze, o réznym kacie nachylenia, maja jednakowg
dtugosc. Odmienne jest ich potozenie w stosunku do ptaszczyzny kadru, za$
w stosunku do siebie s3 obrécone o 180°.

Relacje zachodzace pomiedzy poszczegdlnymi ptaszczyznami ujawnia kolej-
ny przyktad. Na rycinie 14A zaprezentowano oryginalng grafike, na rycinie

/
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Rycina 14. A B (
Analiza podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi:

A. Kwadrat na pfaszczyznie, B. Uktad pionowy i poziomy, C. Podziat kadru grafiki na wizualnie aktywne obszary
Irédto: Opracowanie wiasne



14B - podziat na aktywne pola kompozycji, a na rycinie 14C - pomocnicza
tablice numeryczna.

Podobnie jak w grafice z ryciny 9 réwniez tutaj (ryc. 14C) kwadrat dzieli
kompozycje na dziewie ptaszczyzn. Podstawowa z nich, oznaczona rzym-
ska cyfra V, zajmuje powierzchnie czarnego kwadratu. Pozostate sg wynikiem
podziatu wyznaczonego przez boki kwadratu. Cyframi I, Ill, IX, VIl oznaczo-
no te, ktore powstaty w wyniku nachodzenia na siebie pionowych i pozio-
mych paséw. PodobieAstwo odnalezé mozna takze w kluczowych punktach
decydujacych o dynamice catej kompozycji. Czerwone strzatki na rycinie
14B pokazuja kierunek nacisku sit. Pola znajdujace sie pomiedzy tymi punk-
tami przejmujg kurs narzucony przez kierunek dziatan sit poprzedzajacego
je pola, zachowujac zgodnosc z kierunkiem strzatek. Dla ptaszczyzny Il jest
to kierunek wyznaczony przez ptaszczyzne |, dla ptaszczyzny VI przez Ill, dla
ptaszczyzny VIl przez IX, dla ptaszczyzny IV przez VIL.

Zdaniem Frutigera kwadrat w znaczacy sposéb oddziela sie od powierzch-
ni tta (Frutiger, 2010: 29-30). Regute te potwierdza przeprowadzona analiza.
Kwadrat, bedacy integralna czescia grafiki, odpowiadajac za podziat ptasz-
czyzny, w ktdrg zostat wpisany, jednoczesnie jako figura zamknieta ma wtasny
wydzwiek wewnetrznych uktadéw sit dynamicznych. Strukture jego budowy
okreslajg zasady geometryczne: kwadrat jest wielokatem foremnym o jedna-
kowej dtugosci bokéw umieszczonych wzgledem siebie pod katem prostym.
Figure dzielg cztery osie symetrii: dwie przekatne i dwie proste symetralne
wzgledem bokdw. Punkt przeciecia osi wyznacza Srodek kwadratu (ryc. 15).

%

A B
Rycina 15.
Podziat kwadratu na pola aktywnosci wizualnej:
A. Po przekatnych, B. Ukfad sif sciggajqcych w wyniku podziatu kwadratu po przekatnych,
C. W wyniku podziatu wyznaczonego osig pionowg i pozioma, D. Uktad sit rozprezajqcych w wyniku podziatu

Wyznaczonego 0sig pionowa i pozioma
Zrédto: Opracowanie whasne
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Wyznaczenie linii po przekatnych dzieli kwadrat na cztery trojkaty (ryc. 15A).
Zgodnie z wizualna specyfika klindw sity kierunkowe wskazuja punkt central-
ny figury (ryc. 15B). W tym miejscu wzrok ludzki zostaje zatrzymany. Opisa-
ny podziat wzmacnia zamkniety charakter figury kwadratu. Ten rodzaj sit, ze
wzgledu na kierunek dziatania sit do wewnatrz figury, bedzie definiowany
jako sita sciggajgca (15B).

Wyznaczenie linii prostych symetralnych wzgledem bokéw kwadratu dzieli
ten kwadrat na cztery mniejsze (ryc. 15C). Rozdzielenie figury na czesci wywo-
tuje wizualne rozbicie figury, rycina 15D ilustruje kierunek sit linii dzielgcych
kwadrat. Strzatki skierowane sg w dwie strony: do wewnatrz i na zewnatrz
figury, ich rownomierne roztozenie sprzyja tworzeniu sie nowych powierzchni.
Ze wzgledu na dwukierunkowa specyfike dziatajacych sit beda definiowane
jako sita rozprezajgca.

Analiza linii symetralnych kwadratu prowadzi do nastepujacych wnioskow.
Przyktad A z ryciny 16 wydaje sie znacznie bardziej ekspansywny w poréwna-
niu z przyktadem oznaczonym literg B. Wynik podziatu na skutek postawienia
przekatnych sprawia optyczne wrazenie znacznie wiekszego niz wynik po-
dziatu wynikajacy z linii prostych rownolegtych. Ich suma - rezultat wspdlne-
go dziatania sit rozprezajgcych i Sciggajgcych (ryc. 16C) - tworzy dynamiczny
uktad, podporzadkowany ukosom przekatnych kwadratu. Linie te, jako dtuz-
sze w stosunku do prostych rownolegtych, majg znacznie mocniejszy wyraz
wizualny. Pomimo silnej ingerencji linii fragmentacji nie dochodzi do wizu-
alnego rozbicia figury kwadratu. Wszystkie wykazane podzielenia zsumowa-
ne sa konturem, ktéry zatrzymuje w ryzach dynamike wewnetrznych napie¢
powstajacych ptaszczyzn. Ich dominacja ginie po narysowaniu linii obwiedni

Rycina 16.

Podziat kwadratu — dynamika linii podziatu: A. Sity sciggajqce, B. Sity rozprezajqce, C. Sity Sciqgajqce i rozprezajqce,
D. Sity Sciggajqce i rozprezajqce wraz z obrysem

Irédfto: Opracowanie wiasne
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kwadratu (ryc. 16D), co wiagze sie z dziataniem zewnetrznych, punktowych
uderzen sit kierunkowych na kazdy rég kwadratu, ktorym Kandynski przypi-
sat funkcje kreatora przebiegu ksztattu linii. Dla formy kwadratu oznacza to
uderzenia sit kierunkowych z czterech stron (zagadnienie to zostato poruszo-
ne na stronie 39).

Przyktaddw podziatu kwadratu na skutek przeciecia dwoch linii moze by¢
wiele. Linie mogg by¢ przesuniete w dowolnym kierunku lub utozone pod
roznymi katami. Kazdy nalezatoby rozpatrywac indywidualnie, poniewaz
kazdy z nich na swdj niepowtarzalny sposéb zarzgdza uktadem sit wewnatrz
macierzystej figury.

Charakter formy obiektu ksztattuja nie tylko wystepujace w nim napiecia,
ale i zachodzace relacje pomiedzy nim a innymi obiektami oraz przestrzenia,
na ktorej sie znajduja. Najlepszym tego dowodem jest rozpatrywany wyzej
przypadek zaleznosci pomiedzy prostokatng ptaszczyzng a kwadratem.

Obrécenie obiektu zmienia relacje obiekt - przestrzen kadru ptaszczyzny.
Odmienne s3 tez napiecia sit wewnatrz formy obiektu. Symetria gtéwnych
linii podziatu nadal jest utrzymana, jednak jej wydzwiek wstrzymywany jest
przez wrysowujacy sie pion i poziom linii wysokosci i horyzontu. Zwigzane
jest to z naturalng postawa cztowieka. Zwykle obserwujemy obiekty, zjawi-
ska na wprost, nasze oczy ustawione sg symetrycznie, ,,oko lewe «obejmuje»
przedmiot z lewej strony, oko prawe z przeciwnej” (Mgczynska-Frydryszek,
Jaskoélska-Klaus, Maruszewski, 1991: 118). Mozna przyjac teze, ze fizjologia,
oferujac obszar petnej ostrosci widzenia, zwany Srodkowym dotkiem siat-
kowki oka, wskazuje na dwa odniesienia ogladu rzeczywistosci: linie pionowg
i pozioma. W przypadku sytuacji przestrzennych wpisujacych sie w symetrycz-
ne uktady, gdy linie form pokrywajg sie z reguta prostopadtej i rownolegtej,
nie odczuwamy niepokoju. Wprowadzenie zmiennych, np. skoséw, wywotuje
niepokdj, odczucie zagrozenia lub wzmaga koncentracje.

Kwadrat postawiony na wierzchotku wprowadza nas w obszar psycholo-
gicznego oddziatywania linii skosnych. Taki widok kwadratu jest niepo-
kojqcy, jego pozycja wskazuje pewien okreslony cel (Frutiger, 2010: 36).



Frutiger, uzasadniajac przytoczone wyzej stowa, jako przyktad kwadratu
obrdconego o 45° podat stosowane w wielu krajach sygnalizatory drogowe.
Nas interesuje kwadrat obrécony o 6° w stosunku do osi pionowej pola widzenia.

A B C

Rycina 17.
Podziat kwadratu obréconego 0 6° w stosunku do osi pionowej pola widzenia — dynamika linii podziatu:

A. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej, B. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej oraz przekatnymi,
C. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej oraz podziatu kwadratu na cztery réwne czesci
Zrédto: Opracowanie whasne

Na rycinie 17 znajduja sie trzy kwadraty (zrotowane o 6° wobec osi pio-
nowej pola widzenia): pozbawiony linii wewnetrznych (A), z przekatnymi (B),
z pionowym i poziomym podziatem na réwne czesci (C). Pomocnicze rysunki
na rycinie 18 (z zaakcentowanymi na czerwono figurami geometrycznymi)
obrazuja zaleznosci zachodzace na ptaszczyznach kwadratu.

W wyniku zaproponowanego podziatu powstajg nietypowe dla regularnej
formy kwadratu figury geometryczne. W przypadku pierwszym widac nieregular-
ny czworobok o dwdch katach prostych (lewy - gory i prawy - dolny naroznik),
jednym rozwartym - o wartosci 96° (prawy - gorny) oraz ostrym - o wartosci 84°

ua

A C

Rycina 18.
Figury uksztattowane w wyniku podziatu kwadratu obrdconego 0 6° w stosunku do osi pionowej pola widzenia:
A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na podstawie dzielenia przekatnych,

(. Na podstawie dzielenia za pomoca osi pionowej i poziomej kwadratu
Ir6dto: Opracowanie wiasne
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(lewy - dolny). W przypadku drugim pionowa 0$ dzieli podstawowy trdjkat na
dwa pochodne, tym samym wprowadza wzdtuz linii podziatu dodatkowe
trzy katy ostre oraz jeden kat rozwarty. W przypadku trzecim pomiedzy dwie-
ma liniami podziatu pola widzenia rysuja sie dwie figury: czworobok i ostry
trojkat. Matematyczna reguta zmiany wielkosSci stopni katéw w stosunku do
linii prostych prostopadtych osi kartki jest oczywista, wynosi +6° lub -6°, w za-
leznosci od badanej figury. Celem tutaj nie jest wyliczenie matematycznych
zmiennych, lecz pokazanie wizualnych zaleznosci zachodzacych na ptasz-
czyznie kadru grafiki wraz ze zmiang kata nachylenia kwadratu. Celem prze-
prowadzanych obserwacji i analiz w niniejszym opracowaniu, co oczywiste,
nie jest wyliczenie matematycznych zmiennych, lecz préba przedstawienia
wizualnych zaleznosci zachodzacych na ptaszczyznie kadru grafiki wraz ze
zmiang kata nachylenia kwadratu. Dynamika rozmieszczenia elementéw na
ptaszczyznie odgrywa kluczowa role podczas projektowania ztozonych kom-
pozycji. Wprowadza akcenty wizualne, wyznaczajace hierarchie poszczegol-
nych form, w konsekwencji staje sie wyznacznikiem rzeczy waznych i mniej
waznych. Dzieje sie tak zgodnie z zatozeniem Kandynskiego, ze analize kom-
pozycji przekazu wizualnego nalezy rozpatrywaé w odniesieniu do dwdch
aspektow przekazu - odizolowania umieszczonych w przestrzeni obrazu
figur i ksztattdw oraz wskazania ich wzajemnego oddziatywania na siebie.
W pierwsze]j kolejnosci ombéwione zostaty wtasciwosci poszczegdlnych, wy-
odrebnionych figur.

Nieregularny czworobok przedstawiony na rycinie 19, oderwany od kontek-
stu omawianej figury kwadratu (ryc. 18A), zyskuje na dynamicznym charakte-
rze. Mozna tu dostrzec dwa rodzaje aktywnosci: obrotowy oraz przestrzenny
ruch figury.

Rycina 19.
Figura uksztattowana w wyniku podziatu kwadratu obréconego o 6° w stosunku do osi pionowej pola widzenia
Irédfto: Opracowanie wiasne
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Jedynym stabilnym punktem jest prawy dolny rog. Do niego wtasnie odnoszg
sie wszystkie dziatajace sity kierunkowe. Jego rola polega na optycznym wpra-
wieniu w ruch figury, ma dziata¢ jako wizualna pineska, wokét ktorej rozgrywa
sie optyczna dramaturgia formy. To za jego sprawg odnosimy wrazenie, ze
figura, jednoczes$nie obracajac sie w prawa strone, odrywa sie od ptaszczy-
zny, na ktorej spoczywa. Linia prosta, zgodnie z teorig widzenia Kandynskie-
go, staje sie tamang na skutek uderzenia zewnetrznej sity. W przypadku tej
figury doszto do tego w czterech miejscach. O konsekwencjach wynikajacych
z odmiennych uderzer na linie Kandynski pisat:

Sposrod trzech typowych kqtow forme najbardziej obiektywng ma kgt
prosty, ktory jest takze najchtodniejszy z nich. Dzieli on bez reszty ptasz-
czyzne kwadratowq na 4 czesci.

Najwieksze napiecia ma kgt ostry - jest wiec najgoretszy. Dzieli on
ptaszczyzne bez reszty na 8 czesci.

Przekraczanie wielkosci kgta prostego prowadzi do ostabienia napiecia
skierowanego ku przodowi, a odpowiednio do tego wzrasta tendencja
do podporzqgdkowania sobie ptaszczyzny. Zachtanno$¢ w tym kierunku
hamowana jest jednak przez to, ze kgt rozwarty nie jest w stanie po-
dzieli¢ catej ptaszczyzny bez reszty - odmierza sie na niej dwukrotnie
i pozostawia reszte mniejszg od 90° (Kandynski, 1986: 73).

Poszczegblne typy katow Kandynski przyrownat do trzech réznych dzwie-
kow: kat prosty to chtdéd i opanowanie, kat ostry to ostro$¢ i najwieksza
aktywno$¢, a kat rozwarty to niezaradnos¢, stabos¢ i pasywnos¢ (Kandynski,
1986: 73).

W rozpatrywanym przyktadzie mamy do czynienia z figura ztozong z dwdch
katow prostych (lewy gorny rég i prawy dolny), jednego kata ostrego o warto-
Sci 84° (lewy dolny rog) oraz jednego kata rozwartego o wartosci 96° (prawy
gorny rog). Dla figury oznacza to wspbtistnienie chtodu i opanowania, wpro-
wadzonych przez katy proste, biernosci i pasywnosci, wprowadzonych przez
kat rozwarty, oraz sit ostrych i gorgcych, aktywowanych przez kat ostry.
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Warto zauwazyc, ze opisana dynamika omawianego fragmentu kwadratu
traci na swojej mocy, gdy tylko dotaczymy jg do macierzystej figury - kwadra-
tu obréconego wzgledem ptaszczyzny kadru o 6°. Konsekwentnie, w wyniku
zaproponowanego podziatu, powstaja kontrastowe ksztatty wobec kwadra-
towej regularnej powierzchni. Dynamika sit kierunkowych zostaje przekiero-
wana na zewnatrz obrysu. Statym elementem pozostaje owa pineska, wokét
ktorej utrzymuje sie obrotowy ruch w prawa strone. Utworzone figury zyskujg
na otwartosci, taczac sie z pozostatymi elementami grafiki.

Rycina 20.

Figura uksztattowana w wyniku podziatu przekatnych kwadratu obréconego o 6° w stosunku do osi pionowej
pola widzenia

Zr6dto: Opracowanie wiasne

Trojkat, w poréwnaniu z przedstawionym wczesniej czworobokiem, dzie-
ki swojemu dynamizmowi wewnetrznemu znacznie agresywniej wkracza w ota-
czajaca go przestrzen (ryc. 20). Sktada sie z dwdch katdw ostrych o wartosciach
po 45° oraz jednego kata prostego. Temperatura powierzchni trojkata powinna
by zatem zréwnowazona. Aktywno$¢ napie katéw ostrych powinna by¢ wy-
hamowana w wyniku chtodu i opanowania emitowanego przez kat prosty.
Jednak tak nie jest. Dlaczego?

Ot6z Kandynski, ttumaczac dziatanie napie¢ wewnatrzkatowych, ilustruje
je za pomoca strzatek wrysowanych do wewnatrz tamanych linii (ryc. 21).

Rycina 21.

Schemat uktadu wewnetrznych siti napie¢ przyktadowego tréjkata wg Kandyrskiego
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Z rysunku wynika, ze dolny kat trojkata, kat prosty, zaopatrzony jest w do-
minujacy zestaw napie¢ kierunkowych. Gorne katy ze swoimi napieciami nie
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sg w stanie wyemitowac na tyle silnej kontrujacej sumy napiec, by zrébwnowa-
zyc¢ ciezar optyczny wszystkich bokéw figury. Warto dodad, ze ciezar optyczny
nie jest rowny sumie masy obszaru zajmowanego przez linie tamane.

Nalezy zwrdcié¢ uwage na utozenie trojkata wobec osi symetrii pola widze-
nia. Trojkat jest wobec niej obrdcony o 6°. NajczesSciej nie korygujemy osi pola
widzenia wzgledem osi obiektu. Przyjmujemy inng strategie. Oceniamy sytu-
acje na podstawie szerszego ogladu, taczymy obserwowany obiekt z sasied-
nimi obiektami. W przypadku omawianej figury istotna jest forma prostokata
opisujacego trojkat.

\\" %/
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Rycina 22.
$chemat uktadu zewnetrznych siti napie¢ przyktadowego tréjkata wg Kandyriskiego
Zr6dto: Opracowanie wiasne
Analiza ryciny numer 22,z zaznaczonymi kierunkami napie¢ wokét wierz-
chotkéw tréjkata, wskazuje na nastepujaca kolejnosc¢ ich zageszczenia -
- najsilniejszy napor sit zewnetrznych przypisany jest prawemu (gbrnemu)
wierzchotkowi, nastepnie dolnemu; najstabiej obcigzony sitami zewnetrzny-
mi jest lewy gorny wierzchotek. Ekonomia efektywnosci roztozenia sit zmu-
sza najstabszy punkt (goérny z lewej strony) do petnego podporzadkowania
sitom naporu najmocniejszego punktu (gornego z prawej strony). Rdwniez
dolny punkt, o najsilniejszej masie wewnetrznych sit linii naporu podlega
efektywnosci skumulowanej dynamiki punktu prawego. W praktyce oznacza
to wyznaczenie kierunku obrotu figury tréjkata w prawa strone.
Ostatni zomawianych elementéw, utworzony w wyniku podziatu wyjscio-
wego kwadratu (ryc. 18C), to kwadrat (ryc. 23).

Rycina 23.
Figura uksztattowana w wyniku podziatu za pomocg osi pionowych i poziomych kwadratu obréconego o 6°
w stosunku do osi pionowej pola widzenia

Irédto: Opracowanie wiasne
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Analiza roztozenia sit napie¢ w figurze trojkata wedtug metody opracowa-
nej przez Kandynskiego wykazata kierunki i natezenie wptywajace na jego
dynamike, a zatem linie proste, symetralne ze wzgledu na dwukierunkowos¢
dziatajacych sit, wytwarzajg napiecie typu rozprezajgcego. Kierunkowe sity
linii przekatnych skierowane sa do Srodka kwadratu i wytwarzajg napiecie
typu sciggajgcego. Nastepnie cztery trojkaty zostaty sklejone w kwadrat, aby
zaprezentowaé roztozenie napie¢ sciggajgcych i rozpreZajgcych wewnatrz
(ryc. 24A) i na zewnatrz tegoz kwadratu (ryc. 24B).

A B
Rycina 24.

Kierunkowe sify kwadratu: A. Wewnatrz kwadratu, B. Na zewnatrz kwadratu
Zrodto: Opracowanie wiasne

Wewnatrz kwadratu dochodzi do relacji naprezen okreslanych jako sity
rozprezajgce oraz sciggajgce. Natezenie sit rozprezajgcych rozchodzacych sie
od centrum, pokazane zostaty strzatkami wyznaczonymi od $rodka figury,
natomiast sit Sciggajgcych od naroznikow kwadratu. Strzatki sugeruja zgru-
powanie i scentralizowanie sit.

Podziat kwadratu po przekatnych daje cztery trojkaty i to napiecie zalicza-
my do chtodnych. Jezeli za$ Srodek kwadratu uznamy za szczegdlny przypadek
kata rozwartego (kat petny), wystepujace napiecia okreslimy (za Kandynskim)
jako dzwieki niezaradnosci, stabosci i pasywnosci. £3czac obydwa rodzaje
napie¢, mozna uznad, ze centrum kwadratu oraz okalajaca go ptaszczyzna
pozbawione sg aktywnych cech.

Poszczegblne katy naroznikéw kwadratu mozna odczytaé dwojako: jako
sume dwoch katéw ostrych lub jako pojedyncze katy proste. W pierwszym przy-
padku mamy do czynienia z dwoma katami ostrymi, zatem z duzg aktywnoscig
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potencjatu dynamicznego, w drugim za$ z chtodem i opanowaniem -
- cechami kata prostego. Dynamika kazdego naroznika kwadratu ztozona jest
z dwdch grup wtasciwosci: ostrosci - aktywnosci oraz chtodu i opanowania.

Forma kwadratu sumuje wszystkie typy katow: prosty, ostry oraz rozwarty.
Tworzy synergie chtodu i opanowania, ostrosci i aktywnosci, stabosci i pa-
sywnosci. Przewaga jednej z wymienionych cech wynika z kierunku napre-
zenia sasiadujacych z nim ptaszczyzn i obiektow. Relacje: kwadrat - obiekt
- ptaszczyzna, ptaszczyzna - obiekt - kwadrat maja wptyw na to, ktore z sit
bedqg dominowac: sciggajgce czy rozprezajqgce.

Dla omawianego przyktadu utozenia kwadratu na ptaszczyznie znaczenie
ma sasiadujgca z nim powierzchnia. Na rycinie 24B zaznaczono szarymi strzat-
kami kierunki i natezenie napie¢ rozchodzacych sie od katéw wyznaczonych
przez przynalezng im powierzchnie obrysu. Najwieksze skupiska tych sit
rozchodzg sie od kata ostrego obrysu i jego wzmocnien przez sasiadujacy
z nim kat ostry (wyrysowany przez linie obrysu i linie kwadratu wtasciwego),
nastepnie zgromadzona energia przekazywana jest zgodnie z ruchem wska-
zOwek zegara poprzez site kierunku kata ostrego. Ten proces powtarza sie
czterokrotnie. Kierunki sit wierzchotkdw kwadratu wtasciwego zostaja
wzmocnione kierunkami napie¢ kwadratu obrysu. Moc i ilo$¢ rozproszen po-
chodzacych z wierzchotkéw zostaje podwojona. Nasilaja sie kierunki o cha-
rakterze sit rozpreZajgcych. Figura zyskuje na chtodnym charakterze.

Przeprowadzona analiza jednoznacznie wskazuje na pasywny ton dzwie-
kow badanego kwadratu. Jednak tak nie jest. Dlaczego? Poniewaz wptywa
na to mocne, jednobrzmiace, gorace uderzenie kata ostrego wzdtuz linii boku
kwadratu wtasciwego.

Kazdy przekaz wizualny nalezy badac, uwzgledniajac wszystkie wystepujace
w nim elementy. Istotne sg wszystkie obecne w nim uktady i kierunki sit. Dlate-
go w dalszej czesci analizy uwzgledniono kolejne obszary rozpatrywanej grafiki.
Rysunki wchodzace w sktad ryciny 25 to wybrane przyktady powierzchni zaj-
mujacych wizualnie wspdlny obszar dla czeSci kwadratu i ptaszczyzny kadru.
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Rycina 25.

Przyktady powierzchni zajmujacych wizualnie wspélny obszar dla czesci kwadratu i ptaszczyzny kadru:
A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na podstawie dzielenia przekatnych,

(. Na podstawie dzielenia za pomoca osi pionowej i poziomej kwadratu

Zr6dto: Opracowanie wiasne

W przypadku rysunku pierwszego czerwonym kolorem zaznaczono po-
wierzchnie obejmujaca fragment grafiki od Srodka kwadratu, przez linie rowno-
legte do lewej strony kadru kartki (ryc. 25A). Schemat pozwala zaakcentowac
wizualny potencjat obrotu kwadratu skierowany w prawa strone, zgodny z ru-
chem wskazéwek zegara.

W przypadku rysunku drugiego (ryc. 25B) ukazano fragment obejmujacy te
cze$C czworokata i ptaszczyzny, ktéra powstata w wyniku podziatu kwadratu
przekatnymi (ryc. 18B). Mamy tu do czynienia z silnym uderzeniem ptaszczy-
zny w centrum figury kwadratu. Wykorzystany zostat w petni potencjat sit scig-
gajgcych, wyznaczajacy punkt centralny osi obrotu kwadratu. Dominujacym
elementem nie s3 tu dzwieki sit odpowiedzialnych za chtdd i opanowanie, po-
chodzace z katdw prostych. Istotnie gtosne staja sie te sity, ktdre wybrzmiewaja
z czytelnych skosdw obrysu kwadratu, budujacych wokét niego aktywne obszary
katow ostrych.

W przypadku rysunku trzeciego (ryc. 25C) wykorzystano podziat czworo-
kata na cztery mniejsze. Czerwona ptaszczyzna obejmuje jeden z nich, znaj-
dujacy sie na gorze po lewej stronie, oraz przypisang mu cze$¢ kadru kartki.
Zauwazalny jest tu rytm powtarzajacych sie figur, zgodny z zasada dziatania
sity rozprezajgcej. Nalezy rowniez zwrdci¢ uwage na rysujaca sie linie taczaca
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wierzchotki czworobokéw. Przeciagniecie tej linii w dot wyznacza kierunek
uderzenia wierzchotka kwadratu na prawa krawedz kadru grafiki.

Do niniejszej analizy wybrano trzy przypadki wspétdziatania formatu
kompozycji z umieszczonym na nim elementem graficznym. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze wymienione reguty przektadajg sie na uktady z kazdej ze stron
na osi grafiki.

Zrozumiate jest, ze nikt z nas, patrzac na wizerunek kwadratu umieszczo-
nego na prostokatnej ptaszczyznie, nie analizuje jego formy. Wykonujemy go
podczas analizy formalnej, wyszukujac czynne wizualnie pola oraz wskazujac
kierunki ich aktywnosci.

Przyktad/uktad trzeci

W trzecim, ostatnim przyktadzie, zaprezentowanym na rycinie 6, oznaczo-
nym cyfra C, przedstawiono grafike o najwiekszym potencjale dynamicznym
sposrod tu omawianych. Z poprzednimi taczy go wspolny narrator - kwadrat,
figura odpowiedzialna za podziat oraz zarzadzanie uktadem sit kierunko-
wych na ptaszczyznie kadru. Odmienna jest kompozycja. Tym razem na duzej
ptaszczyznie umieszczono maty kwadrat obrécony o 20°, przesuniety do pra-
wego, dolnego rogu kartki.

Rycina 26 sktada sie z trzech rysunkdw. Podobnie jak w poprzednich przy-
ktadach ptaszczyzna zostata podzielona wyrysowanymi liniami przeciggnie-
tymi wzdtuz czterech bokdéw kwadratu. Czerwonymi strzatkami oznaczono
kierunek naporu ciezaru optycznego. Przeorganizowana przestrzeh wymu-
sza nowe spojrzenie na aspekty wizualne podziatu ptaszczyzny. Tym razem
za dynamike kompozycji odpowiadaja ptaszczyzny duzego formatu, o duzym
potencjale dynamicznym, pokazane na rycinie 26, na rysunkach A i B.

Obserwujac grafike, odnosimy wrazenie, ze kwadrat spychany jest na ze-
wnatrz kadru. Zaznaczona szarym kolorem ptaszczyzna z ryciny 26A (umiesz-
czona po lewej stronie) zgodnie z kierunkiem strzatki przesuwa kwadrat
w prawg strone, natomiast ptaszczyzna z ryciny 26B (umieszczona u gory)
przesuwa go w dot. Wynik wspdlnego dziatania obu ptaszczyzn nie jest oczy-
wisty. Z jednej strony, potaczone ze sobg, tworzg powierzchnie (ryc. 26C)
o bardzo duzym potencjale dynamiki skierowanym po skosie do goérnego
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A B C
Rycina 26.
Dynamika kompozycji przyktadu trzeciego: A. Ukfad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Ukfad pionowy i poziomy
Ir6dto: Opracowanie wiasne
naroznika kwadratu. Z drugiej strony nadal utrzymujg samodzielng spraw-
czo$¢ dziatania swoich pierwotnych sit kierunkowych. Warto zaznaczy¢, ze
wszystkie strzatki ruchu uderzaja w figure kwadratu (ryc. 26C).

Rozpoznanie sit dziatajacych w dolnej czesci grafiki (ryc. 27A i B) wska-
zuje na dwa podstawowe kierunki ich dziatania. Pierwszy z nich (ryc. 27A),
przypisany ptaszczyznie przylegajacej do prawej strony kadru grafiki, biegnie
po skosie z prawej strony na dét, drugi (ryc. 27B) za$, wywotany ptaszczy-
zna przylegajaca do dolnej krawedzi kadru, kieruje uktad sit po skosie w dot
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A B C

Rycina 27.

Dynamika kompozydji przykfadu trzeciego: A. Uktad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Uktad pionowy i poziomy
Irédto: Opracowanie wiasne



na lewo. Ztaczone ze soba tworzg nowy uktad kierunkdw sit dziatajacych na
kwadrat. Analizujgc schemat z ryciny 27C, nalezy dostrzec trzy nowe kierun-
ki sit naporu dziatajgcych na kwadrat.

Na rycinie 28 zaakcentowano tor kierunkéw wizualnego ruchu kwadratu.
Kazdy z nich podporzadkowany jest zasadniczym kierunkom wyznaczonym
przez powierzchnie wokét kwadratu, o ktérych byta mowa przy okazji analiz
ryciny 26 oraz ryciny 27. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze wszystkie skierowane s3
na boki kwadratu, zarowno w kierunkach gora-dot i dot-gora, jak i z lewej do
prawej i z prawej do lewej strony (ryc. 28C).

A B C

Rycina 28.

Analiza sit naporu ptaszczyzny na kwadrat: A. Uktad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Ukfad pionowy i poziomy
Ir6dfto: Opracowanie wiasne

Kompozycje dzieta plastycznego postrzegamy jako catosé, jako zbidr ele-
mentéw oddziatywajacych na siebie i wzgledem siebie. Niektdre ze zbioru sg
przez nas postrzegane jako wyrazniejsze, wazniejsze, inne za$ jako mniej wy-
razne, mniej wazne, jeszcze inne jako zupetnie niewyrazne, zupetnie niewaz-
ne itp. Wybrane elementy taczymy ze sobg, inne rozdzielamy, powstaja grupy
i podgrupy zbioréw elementéw. Spoiwem dla nich sa zastosowane w przeka-
zie wizualnym S$rodki wyrazu oraz wybrana metoda zestawien i utozen. Spo-
iwem s3 réwniez zawarte w nich sity kierunkowe. To one powoduja, ze masy
elementow i ich zbiory taczymy w jeden element - w aktywna ptaszczyzne,
a jeszcze inne w inng aktywnga ptaszczyzne itp., w wyniku czego w naszym
umysle powstaje mapa aktywnych ptaszczyzn danego dzieta plastycznego.



Rycina 28C powstata w wyniku natozenia na siebie dwdch poprzednich
rycin, oznaczonych literami A i B. Na ptaszczyznach przylegajacych do bo-
kow kwadratu narysowano strzatki wskazujace kierunek dziatania sit na ten
kwadrat. Nalezy tu podkresli¢ znaczenie zachodzacych wspétzaleznosci po-
miedzy dziataniem kwadratu na ptaszczyzne a dziataniem ptaszczyzny na
kwadrat. Obydwa elementy posiadajg potencjat energii sit wspotdziataja-
cych i wspotoddziatujacych na siebie.

Z analizy poprzedniego przyktadu wynika, ze forma kwadratu zaopatrzo-
na jest w wewnetrzny wydzwiek silni $ciagajacych i rozprezajacych. Za site
sciggajgcg uznano podziat kwadratu za pomocga przekatnych, za silnie roz-
prezajaca podziat jego bokdéw na réwne czesci. Zaznaczono réwniez, ze ry-
sujaca sie pomiedzy nimi przestrzen odpowiedzialna jest za relacje obiektu
z pozostatymi elementami kompozycji. W obecnie analizowanej grafice za-
chodzace zaleznosci pomiedzy silniami figury kwadratu a otaczajacej go
ptaszczyzny rowniez maja znaczenie.

Rycina 29.

Podziat kwadratu obrconego 0 20° w stosunku do osi pionowej pola widzenia.

A. Zliniami podziatu osi pionowej i poziomej, B. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej oraz przekatnymi,
C. Z liniami podziatu osi pionowej i poziome oraz podziatu kwadratu na cztery rowne czesci

Zrddto: Opracowanie wtasne

Podziat rozpatrywanego obiektu, podobnie jak poprzednich, oparty
jest na liniach: A - prostopadtej i rownolegtej w stosunku do obszaru kadru
grafiki, B — przekatnych kwadratu, C - osi symetrii figury kwadratu, dziela-
cych jego boki na rowne czesci (ryc. 29). Zgodnie z uprzednio opracowanym
wzorcem do analiz figure kwadratu podzielono na cztery jednakowe czesci,
a omawiane zjawiska zostaty zaprezentowane na jednym z nich. Dla wyréz-
nienia oznaczono go kolorem czerwonym.
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Rycina 30. A B C
Kierunki dziatania dynamiki ptaszczyzny na kwadrat obrdcony o 20° w stosunku do osi pionowej pola widzenia:
A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na podstawie dzielenia przekatnych,

(. Na podstawie dzielenia za pomoca osi pionowej i poziomej kwadratu

Zrddto: Opracowanie wtasne

Na rycinie 30 umieszczone zostaty strzatki wskazujace kierunek przebiegu
sit kierunkowych skierowanych do wewnatrz figury.

Kierunkow wskazanych strzatkami nie nalezy rozumiec jako koncentra-
cji punktowej, lecz jako sume dziatan wielu wytworzonych przez mase po-
wierzchni napierajgcych na figure. Wazna jest w tym przypadku zdolno$é ich
przyciggania przez przyjmujaca powierzchnie. Obserwujemy tutaj koncen-
tracje wszelkich kierunkéw w jednym miejscu - w centrum kwadratu, nieza-
leznie od przyjetych uprzednio schematéw podziatu figury kwadratu.

Rycina 31. A C
Dynamika figur uksztattowanych w wyniku podziatu kwadratu obréconego 0 20° w stosunku do osi pionowej
pola widzenia na ptaszczyzne:

A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na podstawie dzielenia przekatnych,

(. Na podstawie dzielenia za pomoca osi pionowej i poziomej kwadratu

Zrddto: Opracowanie wtasne

Forma kwadratu nie tylko przyjmuje potencjat dynamiczny pochodzacy z ze-
wnatrz, ale i sama wytwarza oraz uruchamia liczne sity kierunkowe. Podobnie jak

przy koncentracji silni dziatajacych z zewnatrz, réwniez tu ich organizacja sku-
piona jest w centrum figury. Pokazuje to schemat, ktory wykreslono rycinie 31.
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Poréwnanie ilustracji z ryciny 30 i ryciny 31 prowadzi do wniosku, ze dy-
namika powierzchni wewnetrznej sylwety kwadratu oraz dynamika otaczaja-
cych ja ptaszczyzn s3 od siebie wspotzalezne. Przyktady zebrane w punktach
oznaczonych literami Ai B wskazuja na przewage kierunkdw sit skierowanych
na zewnatrz figury kwadratu, a oznaczone literg C na przewage linii kierun-
kowych skierowanych do jego $rodka. Duza liczba odSrodkowych linii kie-
runkowych nie $wiadczy jednak o ich wizualnej dominacji. Na kierunek
i jego site ma wptyw wiele czynnikdw, miedzy innymi stosunek wielkoSci mie-
dzy elementem graficznym a ptaszczyzng, na ktorej zostat umieszczony.

Linie przebiegajace przez Srodek kwadratu ustalajg kierunek wizualnej
aktywizacji przestrzeni. Na rycinie 32 narysowano podziat wyznaczony przez
przekatne oraz linie rdwnolegtego podziatu kwadratu. Pierwszy, oznaczony
literg A, reprezentuje kierunek sit mechanizmu Sciggajacego, drugi zas, ozna-
czony literg B, mechanizmu rozprezajacego.

Sity zwrdécone do $rodka obiektu (Sciggajgce) majg skupiac wzrok odbiorcy
w tym miejscu. Spetnienie tego warunku ilustrujg biate strzatki pokazane na
rycinie 32A. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze pokrywaja sie one z liniami kierunkowy-
mi naporu ptaszczyzn graniczacych z kwadratem (ryc. 26C i 27C). Swiadczy to
o petnej wspétpracy i zgodnosci przebiegu wizualnych kierunkéw dziatan na-
poru wszystkich ptaszczyzn grafiki.

4

A B
Rycina 32.
Podziat ptaszczyzny wyznaczony przez przekatne oraz linie rownolegtego podziatu kwadratu:
A. Silnie sciggajqce, B. Silnie rozprezajqce
Zrddto: Opracowanie wtasne
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W przypadku omawianej grafiki sity rozpreZajgce prowadza w dwoch kierun-
kach: od centrum figury do jej obrysu oraz od obrysu w strone centrum. Prze-
biegaja po linii wyznaczonej przez symetryczny podziat figury kwadratu, tworzac
doskonate warunki do wspétpracy z przylegajacymi ptaszczyznami. W zalezno-
Sci od dominanty silni sgsiadujgcych ptaszczyzn i obiektoéw przyjmuja wtasciwa
dla danej kompozycji forme dziatania sit linii kierunkowych.

W przypadku omawianej kompozycji dynamika sgsiadujacych ptaszczyzn
(ryc. 26, 27, 28) wzmacnia kierunki napie¢ zwréconych do srodka kwadratu.

Podsumowanie analiz
trzech przyktadowych grafik

Rozdziat Analiza przypadku zostat poSwiecony zagadnieniu podstaw bu-
dowy kompozycji dzieta plastycznego. Na przyktadach trzech prostych
grafik omowiono zaleznosci zachodzgce pomiedzy elementem (kwadratem)
a ptaszczyzna. Analize przeprowadzono, koncentrujac sie na dwéch aspek-
tach badania wizualnych sit kierunkowych - wewnetrznych, opartych na formie
obiektu, oraz zewnetrznych, opierajacych sie na relacji pomiedzy ptaszczyzna
kwadratu a ptaszczyzng kartki, na ktorej zostat umieszczony.

Pierwsza grafika z ryciny 33 eksponuje kwadrat w jego naturalnym utoze-
niu, dwie kolejne ujmujg go w uktadzie ukosnym w stosunku do bokéw pro-
stokatnej ptaszczyzny. Na rysunkach umieszczono wszystkie linie podziatu,
na podstawie ktérych przeprowadzano analizy.

Elementem organizujacym przestrzen kazdej z oméwionych grafik jest
kwadrat na prostokatnej ptaszczyznie. Za dynamike odpowiadajg dwa kierun-
ki dziatajacych sit wizualnych. Z jednej strony kwadrat jako forma zamknieta
podlega regutom dziatajacych sit dosrodkowych, z drugiej za$ strony, na sku-
tek odchylenia figury od pionowej powierzchni, znaczenia nabierajg uktady
kompozycji od$srodkowej. Wspotdziatanie wymienionych sit obok zakreslo-
nego konturami obrysu wystepujacych w grafice elementéw tworzy nowy
uktad ptaszczyzn, na pierwszy wglad niezauwazalny. W konsekwencji wraz
znowymi, zmieniajacymi sie uktadami kompozycyjnymi obserwowano nowe
relacje przestrzenne pomiedzy figurg kwadratu a otaczajgca go przestrzenia.
Pierwotny uktad (ryc. 33A) reprezentowat kompozycje statyczna, oparta na
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A B C

Rycina 33.

Analiza dynamik kompozycji grafik przyktadow: A — pierwszego, B — drugiego, C — trzeciego

Ir6dto: Opracowanie wiasne
powtarzajacych sie kierunkach linii i ptaszczyzn wynikajacych z podziatu na-
rzuconego przez figure kwadratu. Wraz z wprowadzonym skosem (ryc. 33B)
oraz skalowaniem obiektu (ryc. 33C) zwiekszono dynamike kompozycji.



Strategia punktu i linii

Mimo ze opracowanie Wasyla Kandynskiego Punkt, linia a ptaszczyzna po-
wstato na poczatku dwudziestego wieku, wcigz pozostaje aktualne. Przedsta-
wione w nim narzedzia do analiz relacji, w jakiej pozostajg do siebie elementy
przekazu wizualnego, nadal stanowig podstawe badawcza.

Czym jest punkt?

Rozwazania nad punktem Kandynski rozpoczyna od stow:

Jako twor geometryczny punkt jest niewidoczny. Trzeba go zatem
uznac za cos$ niematerialnego. Materialnie rzecz biorgc, rowna sie on
zeru (Kandynski, 1986: 19).

Czy nalezy zatem rozumied, ze punktu nie ma? Punkt jest, tylko nieistotny
jako materialny reprezentant. Materialnie rzecz ujmujac, punkt moze przyjac
kazdy ksztatt, kazdg forme, moze by¢ wykonany z dowolnego materiatu. Ma-
terialnie rzecz ujmujac, powstaje jako efekt pierwszego zetkniecia narzedzia
z podtozem, np. malarskim. Niematerialnie rzecz ujmujac, ,punkt dziata na
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nas jako najscislejsze i zupetnie wyjagtkowe potgczenie milczenia i wymowy”
(Kandynski, 1986: 19). Punkt sie staje dopiero wtedy punktem, gdy jest w sta-
nie przyciagna¢ wzrok i sprawi¢, by widz skoncentrowat sie wtasnie na nim.
Celem punktu jest ,odskoczenie” od ptaszczyzny, spowodowanie, ze stano-
wi pierwszoplanowy element catego przekazu wizualnego lub fragmentu, na
ktory widz kieruje wzrok. Parafrazujgc stowa mistrza, punkt jest rezultatem
pierwszego zetkniecia sie wzroku widza z materialng powierzchniag obrazu.
Taka jest wewnetrzna ,strategia punktu”, strategia oddziatywania na odbior-
ce komunikatu wizualnego.

W jezyku naturalnym zdaniem Kandynskiego punkt spetnia dwie funkcje:
negatywna, gdy jest symbolem nieistnienia - przerwy, oraz pozytywna, gdy
petni funkcje pomostu pomiedzy jednym zdaniem a drugim, jednym wyrazo-
nym sensem a drugim. W efekcie czestego postugiwania sie pauza = punktem
z czasem zatracamy zdolno$¢ dostrzezenia jego ,,praktycznej celowosci”, prze-
stajemy styszec, wyczuwac jego ,wewnetrzny sens [dzwiek - przyp. ZW.-t.]”.
Traktujemy go jako rzecz zwykta, konwencjonalna, dopdki nie wytraci nas z co-
dziennosci jakie$ wydarzenie (Kandynski podaje przyktady: choroba, nieszcze-
Scie, troska, wojna, rewolucja). Wymuszona pauza pomiedzy zwyktym trybem
zycia a waznym wydarzeniem staje sie istotnym zatrzymaniem, gto$ng pauza,
przywracajacg prawdziwe brzmienie punktowi (Kandynski, 1986: 19-20).

Rola punktu w sztukach plastycznych jest odmienna. Cho¢ w szczegdl-
nych okoliczno$ciach moze zaistniec jako symbol nieistnienia lub tez stuzy¢
oddzieleniu dwdch elementéw od siebie, w obszarze wizualnym pozostaje
samodzielng figura, odizolowana od otoczenia. ,Punkt jest wewnetrznie
najzwiezlejsza forma” - tak definiuje go Kandynski. Ceche te zawdziecza
wewnetrznemu napieciu, zawsze skierowanemu ku swemu $rodkowi, gdyz:
»Jego napiecie jest przeciez ostatecznie zawsze koncentryczne” (Kandynski,
1986: 28). Nie zaskakuje zatem jednoznaczne stanowisko Kandynskiego, ze
punkt przytwierdza sie mocno do podtoza, na ktérym jest osadzony, nie wy-
kazuje tendencji do ruchu w ktérgkolwiek ze stron, nie cofa sie, nie wyrywa
w przdd, nie przesuwa sie w pionie, poziomie ani na ukos. Jego strategia jest
mocne usadowienie w przypisanej mu przestrzeni (Kandynski, 1986: 28).
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Punkt nie istnieje geometrycznie, jednak konieczne jest wyznaczenie
granic pomiedzy nim a otoczeniem. ,,Rozpatrujac punkt jako forme malarska
zewnetrznie, nie dochodzimy do Scisle (geometrycznych) pojec. Niewidocz-
ny punkt geometryczny, materializujac sie, musi przyja¢ okreslong wielkosc,
zajmie pewng ptaszczyzne obrazu, a poza tym ma okresSlone granice - kon-
tury - oddzielajace go od otoczenia” (Kandynski, 1986: 24). Punkt zatem nie
musi by¢ wykonany (narysowany, namalowany itp.) jako odrebny element,
moze powsta¢ w wyniku np. przecinania czy naktadania sie na siebie r6zno-
rakich innych elementéw. Tym samym zaliczy¢ go nalezy do samotworzacych
sie elementow przekazu plastycznego. Tworca nie rysuje go, lecz pozwala na
jego zaistnienie.

Materia punktu

Kandynski przyznaje, ze geometryczny punkt posiada materialng postac,
powstaje w wyniku nacisku: otdwka, rylca, pedzla, piora, igty na powierzch-
nie: papieru, drewna, ptotna, stiuku, metalu itp. (przyktady za Kandynski,
1986: 23). Przyjmuje réznoraka postaé: kota, elipsy, trojkata, kwadratu, for-
my nieregularnej, moze miec¢ gtadkie lub poszarpane brzegi. ,Nie ma konca
mozliwosci - bogactwo [zewnetrznych form materialnego - przyp. Z.W.-t.]
punktu jest niczym nieograniczone” (Kandynski, 1986: 26). Aby w wyniku jed-
norazowego zetkniecia sie dwdch materii powstat punkt, powinny by¢ spet-
nione okreSlone warunki, np. zastosowane wtasciwe proporcje pomiedzy
nim a otaczajaca go przestrzenia. Za maty punkt jest niewidoczny, za duzy,
w stosunku do przestrzeni i innych otaczajacych go elementéw, nabierze
cech ptaszczyzny. Obszar, na ktérym zostat posadowiony i pozostate elemen-
ty umieszczone obok niego musza zostac dobrane tak, by nie zagtuszaty jego
wewnetrznego dzwieku. Znaczenie ma rowniez uzyty kolor, walor czy wprowa-
dzona faktura. Zbyt maty kontrast pomiedzy wymienionymi wtasciwosciami
wtapia punkt w ptaszczyzne i staje sie niewidoczny.

Podobnie jak nie istnieje wzdr na wyznaczenie wtasciwego ksztattu punk-
tu, nie istnieje rowniez wzor na obliczenie prawidtowego stosunku jego
wielkosci do powierzchni ptaszczyzny, na ktorej zostat umieszczony. Jedy-
ng dostepng metoda opracowania omawianych wartosci jest, jak twierdzi,
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Kandynski, wyczucie, a nie liczbowe wyliczenie. Tylko za pomoca owej swo-
istej miary tworca jest w stanie ,uchwyci¢ moment zblizania sie punktu do
jego wielkosci granicznej” (Kandynski, 1986: 25).

Rycina 34.

Przyktady ksztattow punktow: A. punkt o ksztatcie tréjkata, B. punkt o ksztatcie matego kota,

(. punkt o ksztatcie kofa

Zrddto: Opracowanie wtasne

Dla przyktadu: widoczne na rysunkach z ryciny 34 elementy zostaty na-
rysowane za pomocg dwdch figur: trojkata (A) oraz kota (B, C). Zachowano
prawidtowy wskaznik ich wielko$ci oraz waloru w stosunku do ptaszczyzn, na
ktorych je umieszczono, dlatego kazdy z nich pretenduje do miana punktu.
Kolejne ilustracje (ryc. 35) przedstawiaja elementy, ktére z trzech po-

wodow stracity swoj pierwotny charakter punktu: A) na skutek zachwiania
proporcji, B) na skutek utraty barwnego kontrastu, C) na skutek zageszcze-
nia zbyt duzych elementéw wystepujacych obok. Naturalnie kazdy z tych
przyktadow mozna skorygowal, wprowadzajagc odpowiednie wizualne
wartosSci. W pierwszym przyktadzie (A) i ostatnim (C) nalezy przeprowadzi¢
korekte parametrow figur wchodzacych w sktad kompozycji. Rozwigza-
niem jest zmniejszenie (A) kota lub (C) zageszczonych kétek, powiekszenie
ptaszczyzn, na ktérych zostaty umieszczone. Do kompozycji Srodkowej
(B) nalezy wprowadzi¢ kontrast pomiedzy kropka a ptaszczyzna; np. biel krop-
ki przywrdci pierwotna funkcje - funkcje punktu. Nalezy zwrdci¢ jednak uwa-
ge na ograniczenia. Z przyczyn oczywistych punktu nie mozna pomniejszac
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w nieskonczonos$¢. Skala szarosci, ktérg wykorzystano w omawianym przy-
ktadzie, ograniczona jest wartosciami krytycznymi: bielg i czernia. Zda-
waé by sie mogto, ze jedyny wolny od ograniczen element stanowi obszar,
na ktérym umieszczano elementy, np. punkty. Nie jest to stuszne podejscie.
Obszar obrazu to nie tylko przestrzen przeznaczona do umieszczania tresci,
ale réwniez wskazéwka dla widza, w jakiej odlegtosci ma sie wobec niego
ustawic. Eksperyment powiekszania ptaszczyzny w nieskonczono$¢ wyma-
gatby wprowadzenia dodatkowego parametru - granicy maksymalnej odle-
gtoéci miedzy punktem a odbiorcg. Wydaje sie zatem, ze w tym przypadku
rowniez przestrzen winna posiadac ramy, poza ktére nie nalezy wykraczac.

?

Rycina 35.
Przyktady nie punktéw: A. powierzchnia kota, B. czarne koto na ciemnoszarym tle, C. zbidr kétek
Zrodto: Opracowanie wiasne

Jako $rodek wyrazu plastycznego punkt nie jest zarezerwowany jedynie
dla prac wykonywanych na ptaskich kartonach, powierzchniach podobra-
z6w, np. rysunkow, grafik i malunkéw. W architekturze czy rzezbie punkt zwy-
kle powstaje na skutek zetkniecia sie w jednym miejscu wielu ptaszczyzn lub
wygiecia w sposob celowy materiatu rzezbiarskiego.
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Strategia punktu

Punkt przycigga uwage odbiorcy. Taka jest jego rola w przekazach wizu-
alnych. Jego cechy to: stabilnosc i koncentryczno$é. ,Jest on zwrécony ku
sobie” (Kandynski, 1986: 28). Uderzenie punktu jest silne i krotkotrwate.
Tak ma brzmiec.

Punkt nie przekazuje energii poza obszar, ktory zajmuje. Jego rola polega
na zatrzymaniu wewnetrznej energii. Petni funkcje swoistego rodzaju magne-
su sit spostrzezeniowych sumujacych sie w nim i na nim wtasnie. Cechy te
sg zbiezne z naturalnym mechanizmem czasowej koncentracji widza na jed-
nym, wskazanym obszarze ze wszystkich innych dostepnych w obrazie.

Dzieto plastyczne sktada sie z obszaréw wzmocnien oraz wyciszania efek-
tow wizualnych, ktorych ostateczny cel stanowi zarzgdzanie uwagg odbiorcy.
Rolg tworcy jest przyjecie takiej strategii rozporzadzania nimi, by widz prawi-
dtowo odczytat jego intencje, kierujac wzrok w wyznaczone miejsca. Kluczem
do uporzadkowania stref wzmocnien i wyciszania jest wyrazne zaakcentowa-
nie punktow spostrzezeniowych. Nie chodzi tu jedynie o punkty tatwo rozpo-
znawalne, oczywiste, te, o ktérych byta mowa do tej pory, lecz o punkty ukryte
w strukturze siatek kompozycyjnych, o wiele bardziej skomplikowanych
przekazow wizualnych.

Nie wszystkie elementy wchodzace w sktad przekazu wizualnego, w tym
i punkty, uruchamiajg proces uswiadomionego widzenia. Znakomita czes¢
biologicznego zapisu trafia na grunt interpretatora podswiadomego, inter-
pretatora, ktory, ulegajgc woli artysty, postusznie $ledzi wzrokiem po obrazie,
zgodnie z narzuconym kierunkiem postrzegania'. Najczesciej role przewod-
nika na tej strukturalnej mapie petni punkt spostrzezeniowy. Punkty spo-
strzezeniowe to miejsca, w ktore kierujemy w pierwszej kolejnosci wzrok.
To miejsca, ktore w jaki$ szczegdlny sposob zostaty przez artyste wyrdznione,
wyodrebnione akcentami wizualnymi. Nalezy przyjaé, ze punkty spostrzeze-
niowe to centralne miejsca obszaréw wzmocnien. Rzadko sie zdarza, ze artysta
decyduje sie na zastosowanie w swoim dziele jednego wzmocnionego obszaru.

1 Temat ten poruszono w artykule pt. A visual analysis of the communication persuasive func-
tion in the coverage of the Russian Federation Victory Day Parade, zeszyt naukowy Wiedzy
Obronnej 3/2022 (w przygotowaniu do publikacji).
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Zwykle jest ich kilka. Rzadko zdarza sie rowniez, ze punkty te posiadaja jed-
nakowa moc koncentryczna. Z reguty sa zréznicowane. Najczesciej jeden jest
dominujacy, inne s3 mocne, mniej mocne lub stabsze. Ponadto punkty geo-
metryczne nie zawsze pokrywaja sie z punktami spostrzezeniowymi.

Wimmer, na podstawie docierajgcych do cztowieka wrazen zmystowych,
sformutowat zasade rozbicia spostrzezenia, ktore: ,postawi przed nami ele-
menty wrazen zmystowych: dzwieki i barwy jako sygnaty Swiata zewnetrz-
nego, a takze obnazy sity wigzace je w zespoty”. Budowa zespotu to wigzanie
wrazen, inaczej - syntetyzowanie zmystowych doznan w spdjny obraz rze-
czywistosci. Niezbedne sa tu takie czynniki jak przestrzen, czas oraz ludzka
pamiec. Przestrzen gwarantuje orientacje w terenie, oddzielanie rzeczy istot-
nych od nieistotnych, ,wystepuje jako element rozdzielajacy i taczacy przed-
mioty”. Czas to parametr umozliwiajacy zestawienie spostrzezonych punk-
tow orientacyjnych w jeden nieroztaczny obraz.

Czas przeszty i przyszty istniejg dla nas tylko w czasie terazniejszym.
Czas przeszty istnieje w takim, a nie innym stanie rzeczywistosci bedg-
cym wynikiem historii, ktory czesciowo odczyta¢ mozna z zapisu pamieci.
Czas przyszty istnieje w chwili obecnej w formie mysli, wyobrazni i woli.
[...] Konsekwencjg wtgczenia czasu przysztego, a wiec celu ruchéw, w bu-
dowe naszych odczuc przestrzennych jest dynamicznos¢ naszej postawy
w procesie spostrzegania rzeczywistosci (Wimmer, 2021: 247).

W ludzkiej pamieci zostaja zapisane elementy wczesniej zauwazone, dzie-
ki czemu jesteSmy w stanie uchwyci¢ dynamicznie zmieniajaca sie struktu-
re przekazu wizualnego. Wimmer przytoczone spostrzezenia zaadresowat
do zagadnien architektonicznych, do dziedziny sztuki, w ktorej przestrzen
oraz czas stanowig zwigzek wyraznie wyczuwalny i zauwazalny. Urbanistyka,
architektura to sztuka organizowania przestrzeni, w ktorej cztowiek przeby-
wa, porusza sie, a zatem to sztuka organizacji przestrzeni i czasu.

Jezeli przyjmiemy, ze punkt (element obrazu) oraz punkt (spostrzezenio-
wy) sg podstawowymi sygnatami Swiata zewnetrznego, za$ przestrzen po-
miedzy nimi jest elementem je rozdzielajgcym i tgczgcym, kolejne parametry
zespotu pojawig sie w sposob naturalny. Parametr czasu i ludzkiej pamieci to



nieodtaczne czynniki ogladu nie tylko przestrzeni urbanistycznej i architek-
tonicznej, ale i rzeczywistosSci. Niewatpliwie w tej rzeczywistosci znajduje sie
miejsce na dzieta plastyczne - wykonane na ptaskich powierzchniach graficz-
nych i malarskich.

Zaproponowana interpretacja punktu spostrzezeniowego jest spdjna z regu-
ta Kandynskiego: punkt jest najzwiezlejsza forma skupiajaca na sobie uwage
widza. Strategia punktu jest absorpcja rzeczy i zjawisk wystepujacych wokéot
niego. Jest to zgodne z budowg ludzkiego aparatu widzenia - oka. Postrzega-
my tyle, na ile pozwala nam budowa ludzkiego oka, pole ostrosci widzenia.
Obok jednego punktu, obszaru widzenia, wystepuje drugi punkt - drugi ob-
szar widzenia. Postrzeganie obrazu polega na rozeznaniu wszystkich p6l wo-
kot punktu i znalezieniu zwigzkéw pomiedzy nimi. Jakich zwigzkéw? O tym
juz decyduje twdrca dzieta sztuki.

Obrazem przeznaczonym do analizy wedtug opisanej metody jest rysu-
nek Zbigniewa Wtadyki Zakon, na ktérym widaé postacie trzech zakonnikéw
(Ryc. 36). Artysta mowit o nim: ,notatka o trzech napotkanych zakonnych
osobliwosciach”

Rycina 36.
Zhigniew Wtadyka, Zakon. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku
Zr6dfto: Archiwum prywatne
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Pierwsza osobliwosé-postad jest (od lewej strony) petna energii, zyczliwo-
Sci, druga - mistyczna, a trzecia bezrefleksyjnie wszechwiedzaca?.
Na rysunku odnalez¢é mozna nastepujace rodzaje punktow (ryc. 37):

1. punkt naturalny - geometryczny (jednorazowe zetkniecie sie narze-
dzia z ptaszczyzna kartki), (ryc. 37, punkt 1);
2. punkty samotworzace sie na skutek:
a. krzyzowania linii (ryc. 37, punkt 2a),
b. zageszczenia elementdw (ryc. 37, punkt 2b),
c. akcentow barwnych (ryc. 37, punkt 2c).

2a. punkt
1. punkt naturalny % krzyzowania linii

/4
2b. punkt 2¢. punkt
zageszczenia elementéw akcentéw barwnych

Rycina 37.
Rodzaje punktow: 1. Punkt naturalny, 2. a, b, ¢. punkty samotworzace sie
Irédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wtadyki Zakon

2 Ze wspomnien corki Zbigniewa Wtadyki.
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Na rysunku Wtadyki mozna dostrzec niewiele punktéw geometrycznych
(naturalnych) - zaledwie cztery. Petniag funkcje obrazowa, to oczy zakonni-
kow oraz nos ,zakonnika wszechwiedzacego”. Duzo wiecej jest punktow
samotworzacych. Sposrdd nich najwiecej tworzy efekt krzyzujacych sie ze
soba linii. Niewiele jest tez punktéw utworzonych za pomoca zageszczenia
elementow oraz akcentéw barwnych. Nie wszystkie odgrywaja kluczowa role
w kompozycji rysunku, nie tworza ani nie pokrywaja sie z punktami spostrze-
zeniowymi. Najsilniej dziataja trzy miejsca wzmocnien: dla postaci zakonni-
ka znajdujacego sie po lewej stronie rysunku jest to punkt spostrzezeniowy
skupiony wokét twarzy, na rycinie 38 oznaczony literg A. Dla postaci Srodko-
wej najmocniej dziatajgcym punktem spostrzezeniowym jest obszar ztozony
z dwdch punktéw naturalnych (geometrycznych) typu zageszczenia elemen-
tow, (ryc. 38B). W przypadku trzeciej postaci sg to trzy obszary punktéw spo-
strzezeniowych, wszystkie wykonane za pomocg punktéw geometrycznych
typu wzmocnien barwnych (ryc. 38C, D, E).

Rycina 38.

Punkty spostrzezeniowe
Zrédto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wadyki Zakon
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Kolejne punkty, oznaczone minuskuta, to punkty ponownej koncentracji,
postrzegane w drugiej kolejnosci. Trudno autorytarnie wyznaczy¢ sekwencyj-
ny porzadek ich postrzegania. Zaproponowana na rycinie 39 droga kolejno-
Sci odbioru wzmocnien uwagi wedtug wyznaczonych punktow stanowi jedna

z wielu mozliwych konfiguracji.

Rycina 39.
Zaproponowana kolejno$¢ odbioru punktéw spostrzezeniowych
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Kazdy obserwator moze wyznaczy¢ wtasng droge podazajacg za punkta-
mi wzmocnien. A jednak! Na tym rysunku Wtadyka narzucit regute zamknie-
toSci. Nie tak tatwo wyjs¢ z kregu podazania wzroku za wyznaczonymi przez
niego punktami spostrzezen. Obojetne, czy to bedzie zaproponowana droga:
A,B,C,D,E, f g h,i,A B,C...,czy kazda inna.



STRATEGIA PUNKTU I LINII | 74
Czym jest linia?
Linia

Jest Sladem poruszajgcego sie punktu, skutkiem jego przesuwania sie.
Powstaje z ruchu przez zniszczenie bezwtadnosci punktu, absolutne-
go stanu jego spoczynku, a tym samym przez przeskoczenie ze statyki
w dynamike (Kandynski, 1986: 55).

Linia rozpoczyna swoj bieg od punktu, dlatego Kandynski punkt okreslit
mianem praelementu, a linie uznat ,za element drugiego stopnia” (Kandyn-
ski, 1986: 55). Podobnie jak geometryczny punkt jest niewidoczny, rowniez
niewidoczna jest geometryczna linia.

W niniejszej publikacji zostato juz wyjasnione, ze punkt to praelement,
w ktorym kumuluja sie koncentryczne wewnetrzne sity, oraz ze jesli na punkt
zadziata zewnetrzna sita o wiekszym potencjale napiecia niz te tkwigce w nim
wtasnie, punkt zostaje wybity ze stanu spoczynku, zacznie toczyc sie, rysujac
tor linii. Pierwotnie punkt ma tendencje do poruszania sie po prostym torze.
Powstaje wtedy pierwszy typ linii - linia prosta - element o najzwiezlejszej
formie ,mozliwosci ruchu w nieskonczono$¢” (Kandynski, 1986: 56). Kandyn-
ski wyrdznia trzy rodzaje podstawowych linii prostych: pozioma, pionowa
oraz przekatna. Do katalogu linii prostych zalicza réwniez linie nachylone pod
katem nieregularnym i nazywa je liniami prostymi swobodnymi.

Sposdb utozenia linii na ptaszczyznie wptywa na ludzka wyobraznie, wy-
wotuje skojarzenia z cieptem lub chtodem. O temperaturze linii decyduje sto-
pien jej nachylenia - im linia bardziej nachyla sie do linii poziomej, tym wiecej
w niej chtodu, a im bardziej do pionowej, tym jest goretsza®. Linia jest rucho-
ma, rozrasta sie w gore i w dot, na prawo i lewo, nie jest tez niema - ,dZwieczy
raz wysoko, raz zndw nisko” (Kandynski, 1986: 12).

3 Specyfika wymienionych typdw linii oméwiona zostata w rozdziale Analiza przy-
padku. Wyjasniono, ze Kandynski linii poziomej wyznacza role wywotania tempe-
ratur chtodnych, pionowej — gorgcych, zas przekatnej rownomiernego potgczenia
temperatur zimnych i gorgcych (str. 38).
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Kandynski podobierfistwa i réznice pomiedzy podstawowymi liniami zapi-
sat w nastepujacy sposob:

ruch 1. forma zimna najzwieZlejsze
w 2. Forma ciepta formy ruchu
nieskoniczonos¢ 3. Forma zimno-ciepta w nieskonczonos¢

(Kandynski, 1986: 59).

Kazda linia prosta po swej lewej i prawej stronie przyjmuje forme ruchu
w nieskonczono$¢, w zaleznosSci od rodzaju jest forma zimna, ciepta lub
zimno-ciepta. Przy tym linie podstawowe osiggajg maksymalne tempera-
tury, gdy pionowa jest ciepta (40 A), a pozioma zimna (C), lub réwnowage
pomiedzy nimi, gdy linia przekatna. Linie proste swobodne nigdy nie osiggna
rownowagi pomiedzy cieptem a zimnem. Linie te sa albo chtodniejsze, albo
cieplejsze - w zaleznosci od kata nachylenia (Kandynski, 1986: 57-60).

C.formazimna

A. forma ciepta

Rycina 40.
Podstawowe linie: A. linia ciepta, B. zimno-ciepta, C. zimna
Zrédto: na podstawie rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandynski, 1986: 58)
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Drugi rozpatrywany przez Kandynskiego typ linii to linie tamane (wielo-
katne). Powstajg na skutek nacisku dwoch lub wiecej sit*. Pierwsza wyma-
gana sitg jest ta, ktéra uruchamia dynamike punktu i rozpoczyna rysowanie
linii. Drugg wymagana sita jest ta, ktora uderzajac w linie, zmienia jej pier-
wotny bieg. Kolejne uderzenia sit to kolejna ingerencja w pierwotny przebieg
punktu po linii prostej. Warunkiem powstania tego rodzaju linii jest zachowa-
nie kolejnosci uderzen - musza wystepowac po sobie. Jezeli bowiem uderze-
nia sit beda jednoczesne, powstanie tuk - trzeci typ linii.

Dla Kandynskiego czas jest petnowartosciowym elementem dzieta sztu-
ki wizualnej: ,W momencie mego definitywnego opowiedzenia sie za sztuka
abstrakcyjng istnienie elementu czasu w malarstwie stato sie dla mnie bez-
sporne i od tej pory postugiwatem sie nim w mojej praktyce” (Kandynski,
1986: 32). Element czasu to spoiwo taczace wszelkie dziedziny sztuki: muzy-
ke, teatr, film, architekture, rzezbe, malarstwo itp. Jezeli uznamy muzyke za
uktad postepujacych po sobie i nachodzacych na siebie dzwiekéw, a obraz
za uktad postepujacych po sobie i nachodzacych na siebie elementéw wi-
zualnych, element czasu wyda sie oczywistym, nieroztagcznym parametrem,
dostepnym dla wszystkich sztuk pieknych. Kandynski stawia znak réwnosci
pomiedzy dzwiekiem styszalnym a dzwiekiem widzialnym. Skoro: ,,Punkt
jest forma o najmniejszej rozciagtosci czasowej” (Kandynski, 1986: 32), forme
te odnajdziemy zarowno w malutkiej kropce, jak i w uderzeniu w kotty lub
w tréjkaty perkusyjne (Kandynski, 1986: 42).

Sita uderzajaca w punkt wprawia go w ruch. Punkt przemieszcza sie nie
tylko w przestrzeni, ale i w czasie. Zmianie ulega réowniez jego brzmienie.

4 Zagadnienie to byto juz poruszane w niniejszej publikacji przy okazji omawianych zagad-
nien zwigzanych ze specyfika budowy i wtasciwosci formy kwadratu w rozdziale zatytu-
towanym Przyktad/uktad pierwszy (str. 39). W rozdziale kolejnym, Przyktad/uktad drugi,

omoéwiono konsekwencje uktadu sit wewnatrz figury kwadratu wynikajace z odmiennych
uktadéw linii przecinajacych sie pod réznymi katami (str. 44). Z kolei w rozdziale Przyktad/
uktad trzeci wykazane zostaty konsekwencje wynikajace z podziatu ptaszczyzn za pomoca
linii prostych i tamanych (str. 58).

5 Kandynski proponuje, by malarstwo podzieli¢ na reczne i drukowane. Do malarstwa recznego
zalicza wszystkie techniki wymagajace recznego wykonania, np. malarstwo olejne, akrylowe,
akwarelowe, do malarstwa drukowanego np. litografie, linoryt, drzeworyt, sitodruk. Dzisiaj za-
pewne do malarstwa drukowanego dodatby grafike bitowg i wektorowg (Kandyriski, 1986: 31).
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Nie jest juz krétkim uderzeniem, jego czas trwania sie wydtuza. Dzwiek prze-
staje przynaleze¢ do punktu - nalezy do linii. Jezeli w linie uderzy sita, kto-
ra zmieni kierunek biegu punktu, zmieni kompozycyjny uktad sit, napiec,
kierunkéw i czasu ich dziatan oraz brzmigcych w nich dzwiekéw. W przypadku
linii tamanej ztozonej z dwdch odcinkéw, zdaniem Kandynskiego, dzwiek
danej formy zalezy od nastepujacych czynnikow: od dzwieku prostych
(linii), od dZwieku napie¢ (uderzen sit zmieniajgcych przebieg linii), wreszcie
od dzwieku ,,mniejszej lub wiekszej zaborczosci w stosunku do ptaszczyzny”
(Kandynski, 1986: 72), ktorg zakreslaja linie.

Jezeli mamy do czynienia z dwiema liniami tamanymi tworzacymi kat
ostry, zaréwno sita (napiecie) uderzenia tamiaca linie oraz ptaszczyzna
wyznaczona liniami noszg charakter mocnego, zdecydowanego dziatania
dynamicznego. Wszystkie dzwieki tworzace figure sa ostre i gtosne. Jezeli
napotykamy dwie linie tworzace kat prosty, dzwieki ulegajg wyciszeniu, sita
uderzenia (napiecie) stabnie, powstata ptaszczyzna pomiedzy liniami traci na
swym dynamizmie, jest chtodna i opanowana. Zawiera w sobie cechy pocho-
dzace z linii pionowej (cieptej) oraz poziomej (zimnej). Jezeli sita uderzenia
(napiecie) stabnie na tyle, ze tamie linie, tworzac kat rozwarty, ptaszczyzna
pomiedzy liniami brzmi najciszej, jest, jak wylicza Kandynski, niezaradna,
staba i pasywna.

Niezaprzeczalny wptyw na wspotbrzmienie trojdzwieku figury dogrywa pa-
rametr dtugosci linii, ktory nalezy utozsamiac z parametrem czasu. Im dtuzej
trwa uderzenie tamiace linie, tym dtuzej rozchodzi sie dzwiek, tym dtuzsze
staja sie odcinki linii tamanej, tym obszerniejsza jest ptaszczyzna pomiedzy
nimi. W przypadku, w ktérym linie tamane s3 sobie rowne, maja jednakowg
dtugosé, catos¢ figury zdaje sie brzmiec czysto, jednoznacznie. Dzwiek ude-
rzenia w punkt rozchodzi sie rownomiernie. W przypadku réznej dtugosci linii
dzwiek jednej rézni sie od drugiej, jeden brzmi krocej, a drugi dtuzej. Na rycinie
41 przedstawiono zaprezentowane przez Kandynskiego przyktady linii tamane;j.

Wszystkie linie tamane przedstawione na rycinie 41 zbudowane sa
z odcinkdw o roznej dtugosci. Réznica pomiedzy dtugoscig bokow linii
kata prostopadtego (A) jest nieznaczna, ledwo zauwazalna. Dolny odci-
nek jest dtuzszy o niewielkg wartos$¢, jednak wystarczajaca, by zaktécona
zostata charakterystyczna dla tego rodzaju figury rownowaga pomiedzy
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A B C C
Rycina 41.
Przyktady linii tamanej: A. linia pod katem prostym, B. z linia pod katem rozwartym, C. linia pod katem ostrym,
D. linia pod katem prostym o nieznacznym zachwianiu do kata ostrego
Zr6dto: kopia rysunku W. Kandyniskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyniski, 1986: 71)

temperaturg chtodnga ciepta. Widz poSwieca nieco wiecej czasu na odczytanie
dolnego boku, tym samym dtuzej poddaje sie dziataniu chtodnej linii. Druga fi-
gura (B) przedstawia kat rozwarty. Zdecydowana réznica pomiedzy dtugoscia
bokéw wprowadza do figury dynamike. Wzmocniona aktywnos¢ dtuzszego
boku niweluje w znacznym stopniu pasywny charakter tego rodzaju kata.
Kolejny przyktad Kandynskiego (C) to figura, ktorej boki wyznaczaja kat ostry.
Z racji jej charakteru brzmienie powinno by¢ agresywne - o ostrych, wyso-
kich natezeniach temperatur. Tak jednak nie jest. Wizualng dominante nad
catoscig figury przejmuje ukosny, dtuzszy bok kata. Jego ciepto - zimny cha-
rakter znacznie wycisza agresywne brzmienie przynalezne do ptaszczyzny
kata ostrego. Krotszy lewy (dolny) bok nie odgrywa tu znaczacej roli. Widz
poswieca mu niewiele czasu, swojg uwage koncentrujac na dtuzszym boku.
Ostatni przyktad (D) to figura ztozona z dtugiej linii pionowej i krétkiej linii po
jej lewej stronie. Tym razem za pomoca dwoch czynnikéw zaktocony zostat
zrownowazony charakter kata prostego. Pierwszy z nich to réznica w dtugosci
bokdw, a drugi - zachwianie o kilka stopni potozenia linii dolnej w stosunku
do poziomej osi figury.

Linia tamana powstaje dzieki aktywnosci dwdch kierunkowych sit - sity
pierwszego uderzenia i sity drugiego uderzenia, zmieniajacego pierwotny
bieg punktu (wynikajacy z pierwszego uderzenia w punkt). Sity te uruchamia-
ja brzmienie kolejnych dzwiekow figury. To preludium do petnego brzmienia
wszystkich dZzwiekow, napiec emitowanych przez figure. Uderzenie w punkt,
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zaleznie od jego mocy, tworzy zestaw mniej lub bardziej agresywnych,
czystych, gtosniejszych brzmien napiec. DZwieki te rozchodzg sie od punktu
zdarzenia, dalej w gtab ptaszczyzny, ograniczonej linig tamanga. Rozchodza
sie az do wyciszenia, zagubienia lub zderzajg sie z dzwiekami innych, sgsied-
nich dzwiekéw, emitowanych przez inne figury. Kandynski wymieniong wta-
Sciwos¢ ilustruje rysunkiem. Jego kopia umieszczona zostata na rycinie 42.

Tym samym spetnione zostajg wszystkie trzy warunki ksztattujace
~Wyraz [dZwiek] absolutny danej formy” (Kandynski, 1986: 72). Powtorzmy
za Kandynskim:

>

B

Rycina 42.

Napiecia ptaszczyzny: A. Wytwarzany dZwiek i sktonnos¢ wytwarzania napiec linii tamanej, B. Wytwarzany
dZwiek i sktonnos¢ wytwarzania napie linii famanej w stosunku do ptaszczyzny

Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyriski, 1986: 72)
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Wyraz [dzwiek - przyp. ZW.-t.] absolutny danej formy zmienia sie i zale-
2y od trzech nastepujgcych warunkow:

Od [dzwieku - przyp. ZW.-t.] samych prostych [...] [ryc. 41]

Od [dzwieku - przyp. ZW.-t.] ich sktonnosci do mniej lub wiecej ostrych
napiec [...] [ryc. 42A]

Od [dzwieku - przyp. ZW.-t.] ich mniejszej lub wiekszej zaborczosci
w stosunku do ptaszczyzny [ryc. 42B] (Kandynski, 1986: 72).

Do chwili obecnej prezentowane byty przypadki jednorazowego uderze-
nia sity na odcinek linii. Sytuacja komplikuje sie, gdy do jednej linii zostaja
dotaczone kolejne. Kiedy dochodzi do sytuacji, w ktdrej w tor toczacego sie
punktu uderza wiecej niz jedna sita (Kandynski, 1986: 81).

Na rycinie 43 oraz rycinie 44 w pierwszych ilustracjach (A) umieszczono
zestaw punktow. Wskazuja one miejsca, w ktorych sita naporu uderza w po-
ruszajacy sie punkt, dzieki czemu tor rysujacej sie linii jest modyfikowany.
Uderzenia nastepuja kolejno, dlatego linia sktada sie z odcinkdw prostych.

12

56

. o I T

34

A B C
Rycina 43.
Pierwszy przykfad linii tamanej: A. Schemat miejsc uderzen sil skierowanych na linig, B. Kolejno$¢ uderzen

sit na linie, C. Linia tamana
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Jak pokazano na ilustracjach 43B oraz 44B, punkty taczone sg w roznej
kolejnosci (wg umieszczonych przy nich cyfr). Narzucony porzadek kolejnych
uderzen sity na punkt z przyktadu pierwszego (43B) tworzy linie ztozong z ka-
tow prostych (43C), natomiast z przyktadu drugiego (44B) tworzy linie o katach
o réznych stopniach. Ponadto w wyniku przecinania sie linii powstaje nowy
uktad nowo utworzonych katéw (44C). W konsekwencji mamy do czynienia
z réznorodnoscia, pewne katy sa mniej lub bardziej ostre, inne za$ rozwarte.
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35

Rycina 44.

Drugi przyktad linii tamanej:

A. Schemat miejsc uderzen sil skierowanych na linig, B. Kolejno$¢ uderzen sit na linig, C. linia tamana
Zr6dto: Opracowanie wiasne

Metod tgczenia podanych punktéw, co zrozumiate, jest wiele. Na ich pod-
stawie mogg powstac liczne rézne linie tamane.

Kandynski linie tego typu nazywa wielokatnymi lub zygzakowatymi. Jak
zaznacza:

W rezultacie linie tamane wielokgtne, od najprostszych do najbardziej
skomplikowanych, mogqg powstac na skutek najrozmaitszych kombinacji.
Mogq one by¢ sumq kqtow rozwartych o jednakowych ramionach, o nie-
jednakowych ramionach, mogq sktadac sie z kqtow rozwartych i ostrych
majgcych rowne lub nierowne ramiona, z kgtow rozwartych, ostrych i pro-
stych itd. (Kandynski, 1986: 82).

Za najprostsza forme linii wielokatnej Kandynski uznaje linie ztozong
z jednakowe] dtugosci odcinkéw utozonych pod statym katem. Taka linia
tworzy ,,obraz linii prostej w ruchu” (Kandynski, 1986: 83).

Jak wyjasnia, jezeli odcinki linii tamig sie pod katem ostrym (45A), mamy
do czynienia z wizualnym wzmocnieniem wysokosci obiektu tworzonego
przez linie. Jezeli zas odcinki linii tamig sie pod katem rozwartym (45B), ozna-
cza to wizualne ostabienie wysokosci obiektu, linia zbliza sie do poziomu.
W obu przypadkach uderzenia zewnetrznych sit na poruszajacy sie punkt
wystepuja w regularnych odcinkach czasowych oraz z jednakowag moca.
Wytworzona w ten sposéb krzywa uderzen tworzy linie ,,prostg poruszajaca
sie w nieskonczonos¢” (Kandynski, 1986: 83).
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Rycina 45.
Przyktady linii wielokatnych (zygzakowatych): A. Linia o katach ostrych, B. Linia o katach rozwartych
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Obok linii tamanej (wielokatnej, zygzakowatej) wystepuja rowniez linie
tagodne, zwane przez Kandynskiego krzywymi lub liniami falistymi. Powsta-
ja na skutek jednoczesnego dziatania dwdch sit na poruszajacy sie punkt.
Warunkiem jest, by jedna z sit ,,nieustannie i stale w tym samym stopniu prze-
wyzsza[ta - ZW.-£.] swym naciskiem druga” (Kandynski, 1986: 83). Podsta-
wowym typem tej linii jest tuk.

Kandynski, ilustrujac schemat wygiecia linii w tuk, umiescit wokoét niej
strzatki pokazujace kierunek dziatania sit na poruszajacy sie punkt (ryc. 46C).
Pierwsza z nich, umieszczona na dole rysunku, wskazuje na poczatkowe
uderzenie sity na punkt. Odpowiedzialna jest za rozpoczecie procesu two-
rzenia sie linii. Kolejne decyduja o ostatecznym ksztatcie linii. Wykazana
na rysunku naprzemienno$¢ uderzen oddaje istote ksztattowania sie tuku.
Usytuowanie strzatek to miejsca ,przewyzszen” nacisku sit nad dziataniem
sit znajdujacych sie po drugiej stronie linii. Brak strzatek to miejsca ,,pomniej-
szen” nacisku sit.

Rysunki umieszczone na rycinie 46 to podane przez Kandynskiego wzorce
typowych linii. Przyktad pierwszy (A) to linia prosta, drugi (B) - linia tamana,
trzeci (C) - linia tuku (krzywa).

Linia prosta powstaje dzieki aktyw- )
nosci tylko jednej kierunkowej sity -
- sity pierwszego uderzenia. Widoczne
na rysunku pierwszym (A) z ryciny 46
strzatki ilustruja nie dziatajace sity na >

Rycina 46.

Przykfady linii: A. Linia prosta, B. Linia wielokatna,
C. linia krzywa (tuk) \
Lrédto: kopia rysunku W. Kandynskiego z ksiazki zatytutowanej

Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandynski, 1986: 85) A B C
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punkt, lecz wytwarzane przez linie napiecia, inaczej okreslane przez Kandyn-
skiego jako dZwiek elementu. Ow dZwiek mozna rozumieé jako zespdt wszyst-
kich potgczonych ze sobg kierunkéw sit wytwarzajacych ten, a nie inny ksztatt
obiektu, ale mozna réwniez rozumiec jako impuls, dzieki ktéremu dzieto
plastyczne jest komunikatem wizualnym, dziatajacym na odczucia i emocje
cztowieka.

Proces wybrzmiewania dzwiekéw budujacych napiecie linii tamanej Kan-
dynski opisuje w nastepujacy sposob:

Jezeli dwie sity jednoczesnie dziatajg na punkt, i to w ten sposob, ze
jedna z nich nieustannie i stale w tym samym stopniu przewyzsza swym
naciskiem drugq, powstaje linia krzywa, ktérej podstawowym typem
jest[...] tuk (Kandynski, 1986: 83).

Tak jest i w tym przypadku. Zaprezentowanie wizualnych wtasciwosci
obiektow utatwia ilustracja rysunkowa przedstawiajaca napiecia wystepuja-
ce w liniach: prostejtamanej (47 A) oraz prostej i tuku (B).

W przyktadzie 47A za pomoca strzatek pokazano kierunki napiec dla linii
prostych, napie¢ zewnetrznych i wewnetrznych dla tréjkatnej figury wytwo-
rzonej przez linie tamanga. Cecha rozprzestrzeniajgcego sie napiecia w obu
kierunkach jest charakterystyczna dla wszystkich trzech rodzajow: zaréwno
dla odcinka, dla linii tamanych, jak i dla linii tagodnych (krzywych). Czynni-
kiem decydujacym o tym, jaka forme przyjmie linia, jest uderzajaca w nig

* = =

\/ \/

Rycina 47.
Napiecia w liniach prostych i w tuku: A. linii famanej, B. prostej i w fuku
Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyriski, 1986: 84)
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wtasnie kierunkowa sifa. Linii prostej nie niepokoi zadna zewnetrzna sita.
W przypadku linii tamanej (jak zostato juz wyjasnione) decydujaca role przyj-
muje uderzanie sity zewnetrznej. To ta sita ,zatamuje linie” - linie prosta
zmienia w dwa proste odcinki. W przypadku linii tagodnej (krzywej) sita ude-
rzenia w punkt jest tagodniejsza, lecz bardziej uporczywa, trwajaca nieustan-
nie (ryc. 47B). Kandynski wyjasnia:

W tuku brak tej ostrosci, ktora charakterystyczna jest dla kqta. Tym wie-
cej w nim za to sity, nie tak wprawdzie agresywnej, ale za to bardziej
uporczywej w dziataniu. W kqgcie tkwi cos z nieroztropnej mtodziericzo-
sci, w tuku - energia dojrzata, Swiadoma siebie (Kandynski, 1986: 84).

Podobnie jak w przypadku linii wielokatnych (zygzakowatych) linii ta-
godnych (krzywych) mozna utworzy¢ nieskonczenie wiele. W ksigzce Punkt
i linia a ptaszczyzna Kandynski wyjasnia: skomplikowane krzywe (linie fali-
ste) mogg sktadac sie z wycinkdw kota (ryc. 48A), linii swobodnie falujgcych
(ryc. 48B) oraz linii ztozonych, kombinacji wymienionych wyzej typow linii
(Kandynski, 1986: 90).

Rycina 48.

Przyktady linii falistych: A. linia ztozona z wycinkéw kota, B. linia swobodnie falujaca
Zrodto: Opracowanie wiasne

Szczegblnym rodzajem linii krzywej (falistej) jest linia ztozona z regu-
larnych, powtarzajacych sie wycinkéw kota o statym promieniu (ryc. 49).
Podobnie jak w podanym wczesniej przyktadzie regularnej linii wielokatnej
(ryc. 49) uderzaja w nia sity w jednakowych odstepach czasu, utrzymujac sta-
ty naprzemienny kierunek o jednakowej mocy. Regularna modutowos$¢ od-
cinkdw rozciaga linie w kierunku nieskonczonosci po obu jej stronach.

Dla Kandynskiego owa naprzemienna wymiana stron nacisku na linie su-
geruje postawienie naprzeciw siebie dwoch stanéw: napiecia i rozluznienia.
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Rycina 49.

Przyk’fad reqularnej linii krzywe;j (falistej), ztozonej z regularnych odcinkdw kofa

Zr6dto: Opracowanie wiasne na podstawie rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna

(Kandyriski, 1986: 90)
Nie sg to stany obojetne - jedne z nich sa pozytywne, a drugie negatywne
(Kandynski, 1986: 90). Jak stwierdzi¢, ktore sg pozytywne, a ktére negatyw-
ne? Kandynski nie wyjasnia. Nalezy odwota¢ sie tu do indywidualnej wrazli-
wosci kazdego z widzow.

Jezeli termin napiecie® rozumiemy jako kulminacje dziatajacych sit we-
wnatrz danego elementu, termin rozluznienie winien kojarzyc¢ sie z odwrot-
noscig tego zjawiska, czyli ze zmniejszeniem mocy i zasiegu dziatania sit
wewnatrz danego elementu.

Rycina 50.
Linia krzywa swobodnie falujaca
Irédto: Opracowanie wiasne

Pokazany przebieg dynamiki uderzen sit na poruszajacy sie punkt (ryc. 50)
wykazuje miejsca ich nagromadzenia oraz wolne od ich dziatania. Na kolejnej
rycinie (51) pokazano etapy kierunkowych uderzen na poruszajacy sie punkt
dla pierwszego segmentu linii falujacej.

Za Kandynskim przyjeto, ze pierwotnie statyczny punkt rozpoczyna tor
swego biegu na skutek uderzenia sity z danego kierunku, kreslac prosty od-
cinek linii (ryc. 51A). Jezeli linia nie bedzie niepokojona zadna zewnetrzng
dynamika sit, pozostanie prosta dgzaca do nieskoriczonosci. Jezeli natomiast
na Ow poruszajacy sie punkt zadziata dodatkowa kierunkowa sita, jej bieg
zostanie zmieniony (ryc. 51B). Linia nadal utrzyma wtasciwosci prostego od-
cinka. Jezeli kolejne uderzenie nastapi z kierunku przeciwnego, na linie beda

6 Wyjasnienie terminu napiecia znajduje sie na stronie 21.
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Rycina 51.
Linia krzywa swobodnie falujaca. Wykaz sif kierunkowych dziatajacych na pierwszy segment linii
Zr6dto: Opracowanie wiasne

dziataty sity ustawione w kontrze wzgledem siebie (ryc. 51C). Dojdzie do
wytworzenia napiecia, ktorego cecha jest staty, natarczywy nacisk na punkt
(C, D, E, F). Linia stanie sie swobodnie falujaca. O ostatecznym jej ksztatcie
zadecyduje sita o podwyzszonym potencjale nacisku.

W przypadku omawianej linii koncentracja sit uderzeniowych skupiona
jest w pierwszych dwdch jej segmentach. W miejscu najwiekszego ich skoma-
sowania dochodzi do silnego napiecia wewnatrz elementu linii. Natomiast
w miejscach, w ktorych do gtosu dochodzi naturalna sktonnos$é punktu -
- toczenia sie po prostym torze, dochodzi do rozluznien napiec. Na podstawie
przeprowadzonych analiz ksztattu linii nalezy wywnioskowac, ze wszystkie
elementy krzywej podporzadkowane sg uderzeniu sit na wybrany jej punkt
(SciSlej - wytrgceniu punktu z jego pierwotnego, prostego toru).

Linia nie istnieje geometrycznie. Jest $ladem poruszajgcego sie nieistnie-
jacego geometrycznie punktu. Ceche punktu stanowi napiecie. Cechy linii to
napiecie i kierunek. ,Gdybysmy rozpatrywali np. linie prostg tylko ze wzgledu



STRATEGIA PUNKTU I LINII | 87

na napiecie, nie bytoby mozliwe odréznienie linii poziomej od pionowej”
(Kandynski, 1986: 56).

Podobnie jak punkt linia przyjmuje dwie formy istnienia: niematerialng
i materialna. Linia nie musi by¢ narysowana, wykonana, moze powsta¢ w wy-
niku np. styku wystepujacych obok siebie ptaszczyzn.

Materia linii

»W Swiecie realnym linie wystepuja wszedzie” (Block, 2020: 104). Jedne
z nich sg zauwazane w naturze (np. linia horyzontu), inne w rzeczach wyko-
nanych przez cztowieka (np. w elementach architektonicznych). Czes$¢ z nich
to linie rzeczywiste, a cze$¢ wyimaginowane (imitacje linii). Rozgladajac sie
wokot siebie, trudno dostrzec chod jeden element, w ktdrym nie istnieje linia.
Bruce Block wyrdznia siedem ,,dostrzegalnych rodzajow: krawedzi, konturu,
zamkniecia, punktu przeciecia ptaszczyzn, imitowania poprzez dystans, osi
i Sladu” (Block, 2020: 104).

Krawedz’ - linia wyobrazeniowa - granica wokét dwuwymiarowego
obiektu. Block za przyktad krawedzi podat cien obiektow odbijajacy sie na
Scianie. ,Mozemy zauwazy¢ krawedz lub linie pojawiajace sie wokdt dwuwy-
miarowego cienia, pomimo ze nie ma tam rzeczywistych linii” (Block, 2020:
105). Block nie uznaje krawedzi plamy za linie rzeczywista.

Kontur - linia rzeczywista - granica (krawedz) trojwymiarowego obiektu.
Spotykane w $wiecie realnym obiekty posiadajg z reguty parametry wysoko-
Sci, szerokosci i gtebokosci. Ludzka zdolnoS¢ percepcyjna odbiera je jako linie
konturu tychze obiektow. Substancje o ptynnym stanie skupienia materii, takie
jak np. ciecz czy gaz, z racji swych wtasciwosci nie sg w stanie samodzielnie
wygenerowac linii konturu. Podporzadkowuja sie za to konturom wytworzo-
nym przez granice obiektow, z ktérymi sie stykaja.

Zamkniecie - linia wyobrazeniowa, nieistniejagca w rzeczywistosci. Jest
to linia, ktora taczy wazne punkty w obrazie. Za takie Block uznaje obiekty
wyrdznione sposrdd innych obiektéw np. kolorem, tonem lub czymkolwiek,

7 Kolejnos¢ opisanych typdw linii zachowana za Blockiem.
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co przyciaggnie uwage widza. Moga by¢ nimi np. ludzkie twarze na kontrasto-
wym w stosunku do nich tle.

Punkty przeciecia ptaszczyzn - linie rzeczywiste - powstajace na styku
dwdch przestrzennych ptaszczyzn. W Swiecie rzeczywistym beda to: ,Rogi
mebli, okien, framugi drzwi oraz stykajgce sie Sciany” (Block, 2020: 108).

Tworzenie linii przez dystans - linie wyobrazeniowe, nieistniejace
w rzeczywistoSci. Powstajg na skutek redukcji masy obiektu poprzez oddale-
nie. Pien duzego drzewa, przed ktoérym stoimy, odbierany jest przez nas jako
suma przestrzennych ptaszczyzn. Ten sam pien tego samego drzewa w du-
zym oddaleniu od nas postrzegamy juz nie jako ptaszczyzne, lecz linie. Block
podaje przyktad zdjecia stupow energetycznych w perspektywicznym odda-
leniu. Wyjasnia, ze to, co na obrazie widzimy jako linie, to w rzeczywistosci
potezne stalowe transmitery.

05 - linia wyobrazeniowa. S3 to linie niewidzialne, ktdre przebiegaja przez
oS obiektu. Przyktadami obiektow posiadajgcymi oS s np. ludzie, zwierzeta,
drzewa i domy. Block zauwaza, ze 0§ posiada prostokat, ale ,kwadrat nie ma
okreslonej, pojedynczej osi” (Block, 2020: 110).

$lad - ,Slad jest $ciezka pozostawiong przez poruszajacy sie obiekt.
Sladem wytworzonym przez kazdy poruszajacy sie obiekt moga byé takze
linie. Istnieja dwa rodzaje Sladéw: rzeczywiste i wirtualne (Block, 2020: 110).
Rzeczywistg linie rysuje przelatujacy samolot pozostawiajacy biata linie swe-
go lotu. Wirtualna linie rysuje przelatujacy ptak, pozostawiajgc w ludzkiej pa-
mieci tor swego lotu.

Block w publikacji Opowiadanie obrazem przyjmuje postawe filmowca,
dla ktérego wszystko, co przed kamera, to ,rzeczywisto$¢” - ,,obiekt rzeczy-
wistosci”. Wszystko, co zauwazalne, np. drzewa, architektura, budowle inzy-
nierskie, przedmioty, rzezby, obrazy, to narzedzia do kreacji nowego obrazu.
Dlatego w katalogu siedmiu typow linii wyczuwalna jest postawa obserwa-
tora rzeczywistosci, stawiajacego pytania: gdzie jest linia? Jaka jest jej materia?

Na rycinie 52 pokazano dwa rodzaje linii klasyfikowane wedtug Blocka:
linie rzeczywista oraz linie wyobrazeniowg - typu krawedz.

We wszystkich trzech grafikach umieszczono te sama biata linie, stop-
niowo zmieniajac jej proporcje w stosunku do czarnego tta apli. Pierwsza
z nich, z rysunku 52A, nie budzi watpliwosci interpretacyjnych - jest to linia.



Rycina 52.

Przyktady linii: A. Linia rzeczywista, B. Linia rzeczywista oraz linie wyobrazeniowe — typu krawedz,
C. Linie wyobrazeniowe — typu krawed?

Zr6dto: Opracowanie wiasne

Druga (B), nieco pogrubiona, traci cechy linii. Pomimo tego, ze nadal jest
zauwazalna, ustepuje miejsca przestrzeni, ktdra zamienia jg w ptaszczyzne.
Z trzeciej grafiki (C) usunieto linie i zastagpiono ja ptaszczyzna. Rycina sktada
sie z trzech elementéw: dwdch czarnych ptaszczyzn oraz jednej biatej, obry-
sowanych linig krawedzi. W zestawie rysunkdéw zademonstrowano proces
tworzenia linii przez dystans.

Podobnie jak punkt linia wymaga zachowania odpowiednich proporgji
pomiedzy nig a otaczajaca ja przestrzenia. Zbyt pogrubiona nabiera cech
ptaszczyzny, zbyt pocieniona przestaje by¢ zauwazalna. Stosunek proporcji
linii do innych obiektéw mozna regulowaé na dwa sposoby: zmieniajgc gru-
bos¢ jej obrysu lub dystans pomiedzy nig a widzem.

Linie w naturze dostrzega rowniez Kandynski. Widzi je w ,,niezliczonym
szeregu przypadkow w Swiecie mineratow, roslin i zwierzat” (Kandynski, 1986:
115). Nawiazuje do schematycznej konstrukcji krysztatow, geometrycznego
porzadku budowy roslin i zwierzat. Zwraca uwage na uporzagdkowany cha-
rakter konstrukcji wytwarzanych przez zwierzeta, takich jak np. sie¢ pajecza.
Jego zdaniem natura realizuje jedna formute strategii - koncentrycznej rozbu-
dowy. Trzyma sie niezmiennego kanonu centralnej struktury budowy materii.
W kazdym przypadku obowigzuja jednakowe zasady: odsrodkowego mecha-
nizmu wzrostu dla organizmow. ,,Palec wyrasta z reki zupetnie tak samo jak
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gataz z pnia - wedtug zasady stopniowego rozrastania sie z centrum”
(Kandynski, 1986: 121).

Kandynski wskazuje na porzadek konstrukcyjny wyznaczony przez punk-
ty i linie w budowlach architektonicznych i inzynieryjnych. Wymienia wieze
Eiffla w Paryzu jako pierwsza duza budowle wykonana na podstawie kon-
strukcji opartej na samych liniach, wskazuje na osiaggniecia sztuki inzynierii,
techniki, w ktorej linia nabiera coraz wiekszego znaczenia. Za przyktad stuzy
mu inzynierski szkielet motorowego frachtowca oraz maszty antenowe i linie
wysokiego napiecia. Obiekty te sg rozwigzaniami techniczno-uzytkowymi,
aich wymogi nie pozwalaja w petni uwolni¢ projektanta - inzyniera od swych
powigzan z praktyczng uzytkowoscig obiektu (KandynAski, 1986: 110-111).

Petng swobode interpretacji posiada jedynie artysta - zwolennik sztuk abs-
trakcyjnych, przedstawiciel sztuk wolnych od rezimu praw narzucanych przez
funkcje zyciowe organizmoéw oraz zasad obowigzujgcych w sztuce inzynier-
skiej. Nie podlega tym prawom, w zadnej mierze, w odrdznieniu od mistrzow
sztuki przedstawiajacej, ktorzy wszystko to nasladuja.

Linia powstaje na skutek przesuwania sie punktu po torze wyznaczonym przez
zewnetrzng site kierunkowq. Punkt posiada materialng postac zalezng od materii,
w ktorej lub z ktdrej powstat, oraz od typu i ksztattu narzedzia, ktorym zostat wy-
konany. Istotny jest rdwniez sposob,
w jaki narzedzie zostato uzyte. Zwykty
otéwek, w zaleznosci od sposobu pro-
wadzenia reki, natezenia nacisku itp.,
zostawia rozne $lady. Raz jest to cienka,
raz gruba, razréwna, a raz poszarpa-
na linia. Dla przyktadu, na rycinie 53
przedstawiono linie postawione
tym samym katankiem® przy réz-
nym nacisku pedzla. Rysunek wyko-
nano tuszem.

Grubos¢ linii zostata zrdéznicowa-
Rycina 53.

Rysunek tuszem (Wtadyka-tuczak, 2022)
Irédto: Opracowanie wiasne

na za pomocg dwdch technik: réznej

8 Katanek: okragty, cienki pedzel z naturalnego lub syntetycznego wtosia.
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mocy nacisku pedzla na papier oraz zréznicowanego kata nachylenia, utoze-
nia pedzla w trakcie rysowania linii. Kazdy rysownik, grafik, malarz, rzezbiarz
opracowat wtasna metode trzymania, prowadzenia narzedzia rysowniczego.
Tak uczynita réwniez autorka niniejszej publikacji. W publikacji Praca twércy
w relacji ze swiatem wyjasnia:

Rysujqc linie tuku, nalezy zwrdci¢ uwage na zmiennos¢ uktadu reki w
trakcie rysowania. llustracja 54A przedstawia schemat narysowanej
przeze mnie linii. Wyrdzni¢ mozna trzy gtowne punkty utozenia dtoni.
Jezeli zaktadamy, ze zaczynamy rysowac linie od gory, a za punkt od-
niesienia przyjmiemy paznokie¢ kciuka, to zauwazymy, ze w punkcie
pierwszym jego koniuszek skierowany jest do gory, w punkcie drugim
przekrecony zostaje o dziewiecdziesigt stopni, a w punkcie trzecim — do
dotu (Wtadyka-tuczak, 2018a: 80).

Opis nalezy uzupetni¢ o sposéb trzymania w dtoni otéwka lub pedzla.
Narzedzie trzymamy pomiedzy palcem wskazujgcym i Srodkowym, opierajac

/ N P
/ \ y

Rycina 54.
A. Etapy rysowania linii, B. UtoZenie dtoni w trakcie rysowania (szkic oféwkiem) (Wtadyka-tuczak 2022)
Zrodto: A. (Whadyka-tuczak, 2018: 81), B. Opracowanie wtasne
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je o kciuk. Wazne, by tak utozy¢ wszystkie palce, oprocz kciuka, aby byty ze
sobg ztaczone, tworzac zwarta powierzchnie, Scisle przylegajaca do ptasz-
czyzny, na ktorej rysujemy (ryc. 54B). Technika ta, zgodna z anatomia cztowie-
ka, pozwala w petni kontrolowa¢ rysownikowi ruchy. Warto wspomnie¢ tu,
ze konstrukcja ludzkiego ko$éca pozwala na ptynne ruchy zakreslajace tuki
i kota. Ludzka reka, dton jest cyrklem. Rysowanie prostej linii (zwtaszcza pozio-
mej) jest niezgodne z anatomia! Wszelkie proby zwykle konczg sie niepowo-
dzeniem. Plastycy, chcac odrecznie narysowac linie prosta, czesto kresla ja
z dwdch stron, rozpoczynajac od przeciwlegtych punktéw. Technika ta wy-
maga wprawy i ,sprawnego oka”, rysowane linie z przeciwlegtych sobie stron
nie zawsze spotykaja sie ze soba. Metod pracy z narzedziem rysowniczym,
sposobow jego trzymania, nacisku na podtoze, jest zapewne bardzo wiele.
Z opisanej powyzej korzysta autorka niniejszej publikacji.
0 tym, jaka postac przyjmuje linia, decyduja takie czynniki jak®:

1. technika - linia, rozumiana jako ruch punktu, kontynuuje, przenosi
w czasie jego cechy, np. od ksztattu, przez rozmiar, az po wtasciwosci
materiatu;

2. opracowana indywidualna metoda pracy z narzedziami technicznymi;

3. artystyczna strategia - kompozycyjny uktad linii.

(Nie?) materia linii

Kandynski podkresla wielokrotnie: ,,Zupetnie niezaleznie od rozmaitosci
charakterow linii, okre$lonych przez wewnetrzne napiecia, i catkiem nieza-
leznie od sposobdw ich utworzenia, przyczyng powstania kazdej linii jest
jedno i to samo - sita” (Kandynski, 1986: 98). Stawia znak rownosci pomie-
dzy liniami wystepujacymi w naturze, skonstruowanymi przez cztowieka
w przedmiotach uzytkowych (zaréwno w skali makro, jak i mikro) oraz linia-
mi stworzonymi w dzietach artystycznych. Nieistotne jest pochodzenie linii,

9 Petne opracowanie tego tematu wymaga odrebnych badan i studidw. W niniejszej publikacji
ograniczono sie do ich wymienienia.
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wazny jest natomiast jej potencjat uktadow wewnetrznych napiec oraz relacji
zachodzacych pomiedzy nig a sgsiadujacymi z nig obiektami.

Prawomocny staje sie zatem wniosek: materia jest nosnikiem punktu, linii.
Linia, podobnie jak punkt, jest pojeciem abstrakcyjnym, niefizykalnym.
Aby zostata spostrzezona, musi zostaé zdefiniowana jakimis fizykalno-for-
malnymi zdarzeniami angazujgcymi zmyst wzroku lub dotyku. Jej domena
to ksztatt.

Przytoczony za Blockiem katalog nalezy rozumie¢ jako prébe uporzadko-
wania cech, dzieki ktérym cztowiek jest w stanie jg spostrzec. Katalog zostat
podzielony na dwie grupy: linii wyobrazeniowych i linii rzeczywistych. Idac
za opisem Blocka, do grupy linii wyobrazeniowych zaliczy¢ nalezy wszystkie
te, ktore istnieja w ludzkiej wyobrazni, za$ do grupy linii rzeczywistych trzeba
zaliczy¢ wszystkie te, ktorych ksztatt wyznacza uktad materii.

W rozdziale Strategia punktu dostrzezono nastepujace rodzaje punktow:
naturalne (geometryczne), samotworzace sie oraz spostrzezeniowe. Dla linii
podziat ten odnositby sie do nastepujacego porzadku: do naturalnych (rze-
czywistych) beda nalezec linie geometryczne i samotworzace sie. Sa to linie
oddzielajace figure od tta. W pierwszym przypadku to np. kontur ($lad po
otéwku), w drugim np. granica wzdtuz plam barwnych odmiennego koloru.
Linie spostrzezeniowe dziatajg w przestrzeni wyobrazeniowej. Sciélej sa to
linie pozbawione cech fizycznych, ktdre postrzegamy na podstawie tagczenia
waznych konstrukcyjnych elementéw obrazu. To linie wyznaczone sakkado-
wym (skokowym) ruchem ludzkich gatek ocznych. Uznajac punkt(y) za prze-
wodnika po warstwie kompozycyjnej obrazu, linie nalezy potraktowac jako
wynik ,skanowania” waznych obszaréw rzeczywistosci, w tym przypadku
rzeczywistosci narzuconej wolg artysty. Punkt skupia uwage, a linia prowadzi
owe skupienie przez przestrzen i czas. Ich domena to forma. Pozbawione
cech materialnych podlegaja jednak formalnym prawom zdarzen angazuja-
cych zmyst wzroku lub dotyku. Na zakonczenie warto zaznaczy¢, ze z uwa-
gi na specyfike pracy ludzkiego aparatu wzrokowego linie spostrzezeniowe
moga sktadac sie tylko z odcinkdw prostych.
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Strategia linii

Linia jest elementem aktywnym. Taka funkcje petni w przekazach wizu-
alnych. Jest narzedziem, za pomoca ktérego twdrca wyznacza i organizuje
przestrzen kompozycyjna przekazu wizualnego. Waznymi atrybutami linii sg
ruch i czas. Cechy te pozwalaja artyscie porzadkowac wchodzgce w sktad ob-
razu elementy, nadzorowac ich dziatanie wzgledem siebie, budowac hierar-
chie ich waznosci, wskazywac, ktore z nich sa wazne, a ktére drugorzedne,
trzeciorzedne. Linia kumuluje w sobie sity kierunkowe wystepujace w dziele
sztuki. Z jednej strony jej sylweta zalezna jest od mas zewnetrznych i zawar-
tych w nich sit kierunkowych, z drugiej strony sama je wytwarza. Nigdy nie
jest bierna, zawsze wptywa na obiekty, na ktorych lub obok ktérych jest po-
tozona. Dzieli lub je tworzy. Powtdrzmy ponownie: ,,Linie buduja zaleznosci,
zakre$lajg ptaszczyzny lub je dzielg. To wtasnie tu tkwi ich istota. Niemozliwe
jest, by w dowolnej technice przekazu wizualnego zaprezentowac tylko jedna
linie. Postawiona na ptaszczyznie bedzie zawsze piata linig, uksztattowana w
rzezbie — zawsze kolejng” (Wtadyka-tuczak, 2018a: 89).

Przyktaddw ilustrujacych zjawisko ingerencji linii w ptaszczyzne mozna
podad bardzo wiele. Tutaj ich liczba zostata ograniczona do trzech przypad-
kow: linii dzielgcej kwadrat na dwie czesci (ryc. 55A), centralnego uktadu
przecinajacych sie linii (B) oraz acentralnego uktadu linii wzgledem ptaszczy-
zny (C). Ostatnie dwa przyktady zostaty zaczerpniete z ksigzki Kandynskiego
Punkt i linia a ptaszczyzna.

Pierwszy przyktad to podziat kwadratu na dwie czesci. Jego przestrzen
zostata podzielona na gore i d6t. Linie narysowano w takim miejscu, ze obie
powierzchnie sg sobie rowne. Obrét obiektu o 180° nie wprowadza zmian
do kompozycji. Uktad ten jest zrobwnowazony, zadna z wyodrebnionych
ptaszczyzn nie jest dominujaca. Wzrok ogladajacego rysunek przeskakuje
z jednej ptaszczyzny na drugg. W stosunku do ptaszczyzny kwadratu czas
ogladu grafiki zostaje nieznacznie wydtuzony.

Kandynski wyjasnia:

Podstawowe linie proste (poziom, pion, przekgtna, a szczegdlnie dwie
pierwsze) przejawiajg swe napiecia na ptaszczyznie i nie wykazujqg
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najmniejszych tendencji od odrywania sie od niej. W wypadku swobod-
nych linii prostych, a szczegélnie potoZzonych acentralnie, widac ich luz-
ny zwigzek z ptaszczyzng: nie lezq one dobrze na ptaszczyznie i zdajq
sie niekiedy przebijac jq. To wtasnie rozni je mocno w ptaszczyznie sie-
dzgcego punktu; [w przeciwienstwie don - przyp. ZW.-t.] sqg wyjgtkowo
mato statyczne (Kandynski, 1986: 62).

Dotaczone do opisu grafiki (ryc. 55B i C) zbudowane sg na podstawie celo-
wego uktadu swobodnych linii na kwadratowe] ptaszczyznie®. Na pierwszej
Kandynski utozyt je w taki sposdb, ze przecinaja sie w centralnym punkcie
kwadratu. Linie nie sa roztozone wobec siebie w jednakowych odlegtosciach.
Tworza mniej lub bardziej zwarte grupy kresek. Wykonujac druga grafike,
przyjat odmienna strategie kompozycyjna. Linie utozyt tak, by tworzyty acen-
tralny uktad podziatu ptaszczyzny. Réwniez w tym przypadku linie tworza
rytmiczne powtérzenia, formutujac wizualne akcenty grafiki. Linie w po-
szczegblnych grupach rozchodza sie wobec siebie promieniscie. Centrum ich
przecie¢ wykracza poza obszar grafiki.

Zaprezentowane na rycinie 55B linie utozone centralnie wywotuja dwa
gtowne wizualne zdarzenia: 1) wirujacy ruch dookota centralnego punktu
przeciecia linii oraz 2) podzielenie kwadratu na trdjkatne ptaszczyzny. Uwa-
ga widza koncentrowana jest naprzemiennie, raz na wirujagcym ruchu, a raz

Rycina 55.
Przyktadowe kompozycje: A. Podziat kwadratu na dwie pfaszczyzny, B. Swobodne proste pofozone centralnie,
(. Swobodne proste potozone acentralnie

Zr6dto: A. Opracowanie whasne, B, C kopie rysunkéw W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandyriski, 1986: 61)

10 Zagadnienie linii swobodnych poruszono na stronie (74)
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na statycznych powierzchniach tréjkatnych ptaszczyzn spietych statycznym
centralnym punktem. W stosunku do gtadkiej ptaszczyzny kwadratu czas
ogladu grafiki zostaje znacznie wydtuzony.

Zadania, jakie realizujg linie naszkicowane na rycinie 55C, to: 1) akcen-
towanie dynamiki linii poprzez rytmiczny uktad ich wzmocnien (powtérzen)
oraz 2) wyznaczanie ksztattu ptaszczyzn przez miejsca przeciec linii. W poda-
nym przyktadzie, podobnie jak w poprzednim, uwaga widza koncentruje sie
naprzemiennie: raz na liniach, raz na ptaszczyznach. Uwaga widza wzmocnio-
na jest poprzez zastosowany na grafice rytmiczny uktad elementéw. Réwniez
w tym przypadku czas ogladu grafiki zostaje znaczaco wydtuzony w stosunku
do gtadkiej ptaszczyzny kwadratu.

Pojedyncza linia prosta nie jest w stanie samodzielnie zbudowac ptaszczy-
zny, jest jej ,catkowitym zaprzeczeniem” (Kandynski, 1986: 85). Budowana
na podstawie poruszajacego sie punktu uderzonego jedna sita kierunkowa
rozciaga sie w nieskonczonos¢. Dodatkowe uderzenie zmieni tor jej biegu,
uaktywniajac zdolno$¢ do zarysowania ptaszczyzny. Dopiero trzecie uderze-
nie jest w stanie zmusi¢ jg do zamkniecia sylwety - utworzenia ptaszczyzny.

Przeciwienstwem linii prostej jest linia krzywa, a zwtaszcza jej szczegdlny
rodzaj - tuk. Linia ta, poruszana dwoma punktami jednoczesnych uderzen,
ma w swa nature wpisana zdolnos¢ formowania ptaszczyzny.

Kandynski zjawisko to przedstawia w nastepujacy sposob:

Prawdg mowigc, takze i linia prosta, obok innych wtasciwosci, nosi
w sobie - aczkolwiek gteboko ukryte - pragnienie przerodzenia sie
w ptaszczyzne, przeksztatcenia sie w forme bardziej zwartq i bardziej
zamknietg w sobie. Jest tez w stanie to uczynic, cho¢ dla utworzenia
ptaszczyzny potrzebne sq trzy uderzenia sity. Tym wtasnie rozni sie
od tuku, ktéry moze utworzy¢ ptaszczyzne pod dziataniem dwdch sit
(Kandynski, 1986: 86).
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Rycina 56.
Podstawowa para kontrastujacych figur: A. Tréjkata, B. Kofa
Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyriski, 1986: 87)

Za przyktad ptaszczyzny utworzonej przez linie prostg uznat tréjkat, nato-
miast przez linie tuku - koto. Przeciwstawit je sobie jako podstawowe figury
kontrastujace (ryc. 56).

Cecha ptaszczyzny utworzonej przez linie proste sg nagromadzone
mniej lub bardziej agresywne napiecia w katach figury. Ptaszczyzna tuku -
- kota tworzy napiecia charakterystyczne dla linii tagodnych (falistych).
Sa to sity o tagodnym, nieustannym dziataniu.

Linia nie musi by¢ linig zamknieta, by tworzyta ptaszczyzne. Ludzka zdol-
no$¢ odczytu ksztattéw i form ptaszczyzn nie wymaga ich rzeczywistego,
konturowego domkniecia. Psychofizjologia widzenia droge postrzegania
interpretuje jako ,proces komunikacji pomiedzy réznymi czeSciami uktadu
nerwowego” (Maczynska-Frydryszek, Jaskolska-Klaus, Maruszewski, 1991: 27).
W procesie tym:

Informacja docierajgca do cztowieka podlega co najmniej dwukrotnej
transformacji. Raz w narzgdzie zmystowym, kiedy bodziec wzrokowy
w postaci fal elektromagnetycznych o okreslonej dtugosci przeksztat-
cany jest na serie impulsow nerwowych w nerwie wzrokowym, drugi
raz - gdy ta seria impulsow jest w mozgu przeksztatcana w dostep-
ny swiadomosci obraz danego przedmiotu (Maczynska-Frydryszek,
Jaskélska-Klaus, Maruszewski, 1991: 27).
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——

Rycina 57.

Powierzchnie figur: A. Kota, B. Elipsy

Zrédto: A. kopia rysunku W. Kandynskiego z ksigzki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandynski, 1986: 86),
B. Opracowanie wiasne

Rysownicy czesto wykorzystujg opisany proces, stosujgc w swych pracach
swoistego rodzaju niedomkniecia, niedorysowania, wiedzac, ze mozg ,dory-
suje” za nich brakujacy fragment przedstawianego obiektu.

Przyktaddw opisanego zjawiska istnieje nieskonczenie wiele. Od najprost-
szych, poprzez linie tamana, fragment tuku, az po bardzo ztozone uktady linii.
Kandynski naturalng zdolno$¢ do tworzenia ptaszczyzny przypisuje liniom
zakreSlajagcym tuk. Linie te tworzg koto lub uktadajg sie w spirale. Obie figu-
ry powstajg na skutek jednoczesnego nacisku dwdch sit. O tym, ktéra z linii
powstanie (zostanie narysowana), decyduje kierunek uderzen sit. Na rycinie
57 za pomoca linii przerywanej pokazano wybrane fragmenty kota (A), elipsy
(B), ktore poprzez zdolnosci percepcyjne ludzkiego aparatu widzenia mogg
zostac zinterpretowane jako dalsza cze$¢ fragmentu figury ksztattujacej zaj-
mowang powierzchnie.

Linia tuku (ryc. 58) zostata na-
rysowana jednym pociggnieciem
narzedzia, jednym ruchem reki.
Przerwa w jej ciggtosci powstata na .
skutek lekkiego uniesienia narze-
dzia. Interpretacja linii jako ciagtej
nie przysparza trudnosci. Zanik $la-

du narzedzia na powierzchni kartki

Rycina 58.
Przyktad linii
na odbior jej ksztattu. Zrédto: Opracowanie whasne

ani pogubienia linii nie wptywaja
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Obserwujac linie, instynktownie, dokonujemy podziatu ptaszczyzny na
dwa obszary: gérny (osadzony nad linig) i dolny (pod linig). Gérny obszar sta-
nowi wewnetrzng przestrzen linii, przynalezy do niej. Zaopatrzony w narze-
dzia percepcyjne ludzki mézg domknie linie ,niewidzialng” kreska.

Kazda linia wygieta na ksztatt tuku aktywuje wizualnie znajdujaca sie wo-
kot niej przestrzen. Stopien, moc wystepujacych napiec zalezna jest nie tylko
od samej linii, ale rowniez od kontekstu przestrzeni, w ktorej zostata osadzo-
na. Na rycinie 59 zaprezentowano dwa przyktady utozenia omawianej linii.

Analizujac przyktady, zauwazamy wspédtprace wystepujacych napiec po-
miedzy liniami a wytworzonymi przez nie ptaszczyznami. Ich koncentracja
wystepuje w miejscach najmocniejszego wygiecia linii. Ich kierunek i moc
dziatania decyduja nie tylko o ksztatcie linii, ale i o dynamicznym potencjale
obszaru wokoét niej. W pierwszym przyktadzie (A) zakreSlony wygieciem linii
obszar, jako najwiekszy w kompozycji, wymusza rozprezenie napiec. Linia
zdaje sie powoli opadad, jednoczesnie zachowujac potencjat wzrostu w gore,
w prawa strone. W drugim przyktadzie (B) sity napiec ograniczone niewielkim
obszarem niszy nie znajduja miejsca do rozproszenia sie. Dochodzi do kie-
runkowego naporu, linia mu ulega - wygina sie w gore.

W niniejszej publikacji zostato juz powiedziane, ze postawiona na prosto-
katnej ptaszczyznie linia nie jest pierwsza, lecz piata. Cztery pierwsze linie to
granica kadru ptaszczyzny, na ktérym pracuje artysta. Na grafice 60 umieszczo-
no kopie linii z ryciny 59A na znacznie wiekszej ptaszczyznie. Zachowano pro-
porcje oraz odlegtos¢ linii w stosunku do gornej oraz lewej krawedzi linii kadru.

——

Rycina 59.
Przyktady utozenia linii na ptaszczyznie: A. Uaktywniajacy linig, B. Uaktywniajacy ptaszczyzne
Zrodto: Opracowanie wiasne
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Uktad napie¢ zmienit sie radykalnie, linia utracita zdolnos$¢ do organizo-
wania ptaszczyzny. Stanowi odrebny element umieszczony na ptaszczyznie.
Zakres oddziatywania linii w stosunku do ptaszczyzny ograniczony zostat do
obszaru lewego gdrnego rogu kartki. Role organizatora kompozycji przejeta
ptaszczyzna.

Odmienna dtugos¢ czasu potrzebnego do poznania grafik z przyktadu z ry-
ciny 59 oraz grafiki z ryciny 60 to kolejna konsekwencja zmiany proporcji tta.
W pierwszym przyktadzie ludzki wzrok jest ,zwigzany” z linig, podaza za po-
ruszajacym sie po jej torze punktem, od jej poczatku az do konca. W drugim
przyktadzie opisany proces jest zbedny, linie rozpoznajemy jednorazowym,
punktowym spojrzeniem na rysunek.

S

Rycina 60.
Przyktad neutralnego utozenia linii na ptaszczyznie
Ir6dto: Opracowanie wiasne

W rozdziale zatytutowanym Strategia punktu wyjasniono, ze postrzega-
nie obrazu polega na rozpoznaniu zachodzacych zwigzkéw pomiedzy ele-
mentami umieszczonymi w danej przestrzeni. Wyjasniono rowniez, ze wzrok
przeskakuje z jednego punktu (wzmocnienia wizualnego) na drugi i kolejny.
Powstajace w ten sposdb linie postrzezeniowe wytyczane sa po liniach pro-
stych, zgodnie z sakkadowym przeskokiem gatek ocznych. Zasada ta nie za-
wsze znajduje zastosowanie w przypadku linii rzeczywistych. Tu poruszajacy
sie punkt, rysujacy linie, wymusza koncentracje wzroku na sobie, nakazuje
podazac za soba.
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Rycina 61.
Dwie linie
Irédfto: Opracowanie wiasne

Zestawienie na rysunku dwdch linii stwarza sytuacje, w ktérych jednocze-
Snie wykorzystywane sa obydwie strategie: $ledzenia za ksztattem linii (poru-
szajacego sie punktu) oraz ruchu sakkadowego.

Na rycinie 61 umieszczono dwie linie. Prawie niemozliwe jest, aby Sledzi¢
je obie wzrokiem w sposéb synchroniczny. Przyjeta przez odbiorce strategia
wyboru linii jako pierwszej przeznaczonej do ogladu nie ma w rozpatrywa-
nym przypadku wiekszego znaczenia. Istotny jest punkt, w ktorym linie sie
przecinaja (tzw. samotworzacy). Punkt zawsze jest elementem nieruchomym.
W omawianym przyktadzie petni funkcje organizatora spojrzen na narysowane
linie. Stanowi poczatkowe lub koncowe miejsce, na ktdbrym spoczywa wzrok.
Do tego punktu widz powraca po $ledzeniu poruszajacego sie punktu rysuja-
cego wybrana linie grafiki.

Pomiedzy narysowanymi liniami zawsze powstajg ptaszczyzny. Im wiecej
jest linii, tym struktura ptaszczyzn staje sie bardziej skomplikowana. Na ryci-
nie 62 pokazano przyktady wystepowania obok siebie dwdch linii prostych,
podstawowych, utozonych wzgledem siebie rownolegle.

N/

A B C D

Rycina 62.

Paszczyzny pomiedzy liniami prostymi réwnolegtymi: A. Pionowe, B. Poziome, C, D. Przekatne
Irédto: Opracowanie wiasne
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Ptaszczyzny, ktére znajduja sie pomiedzy liniami, przejmujg ich cechy.
Podazajac za liniami, rozciagaja sie w nieskonczonos$¢. Utozone pionowo
(62A) przejmuja forme, ktorg Kandynski okreslit jako ciepta, utozone pozio-
mo (B) - zimna, po przekatnych (C, D) - zimno-ciepta.

A

T XA

Ptaszczyzny pomiedzy przecinajacymi sie liniami prostymi: A, B. Proste prostopadte, C. Przekatne,
D, E. Przecigcia swobodne
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Kolejne przyktady ptaszczyzn utworzonych za pomoca linii prostych za-
prezentowano na rycinie 63. Linie te przecinaja sie, tworzac powierzchnie
o trojkatnej formie.

tuk potowy okregu to linia, ktdrg wykorzystano do przedstawienia kilku
mozliwych kompozycji ztozonych z dwdch krzywych. Nie sposdb wyliczy¢,
a tym bardziej zaprezentowad wyczerpujacego katalogu mozliwych uktadéw
linii. Na rycinie 64 pokazano najbardziej oczywiste ich wystapienia.

OOX L 7

Rycina 64.

Plaszczyzny pomiedzy dwoma tukami: A. Przylegajacymi, B. Nieznacznie oddalonymi, C. Nieznacznie oddalo-
nymi w odbiciu lustrzanym, D. Nachodzacymi na siebie w odbiciu lustrzanym, E. Przecinajacymi sie

Zr6dto: Opracowanie wiasne

Przyktad A to zespolone ze soba dwie linie tuku. Tworza one ptaszczy-
zne kota. Nastepny przyktad (B) to te same linie, nieco oddalone od siebie.
Ptaszczyzna pomiedzy nimi stracita na gwarantowanej przez koto regular-
nosci. Tworzy figure o dominujacych poziomych sitach kierunkowych. Dwa

11 Cechy oméwiono w rozdziale na stronie 38.
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tuki odwrécone od siebie (C) to podziat na trzy ptaszczyzny: dwie wewnatrz
tukéw i jedng pomiedzy nimi. tuki nachodzace na siebie (D) tworza piec
ptaszczyzn: trzy pionowe i dwie poziome. Cztery ptaszczyzny to wynik uktadu
przecinajacych sie linii zaprezentowanych na ostatnim rysunku (E).

Powtérzenia, repetycje, rytm to kolejne narzedzia w strategii tworzenia
ptaszczyzn przez linie. Kandynski nie pozostawit petnego opracowania oma-
wianego zagadnienia, przedstawit jedynie kilka mozliwych wystapien linii po-
taczonych w zespoty rytmicznych kompozycji. Zaznaczyt:

Uzywanie wiekszej ilosci linii, ich wzajemne na siebie odziatywanie,
podporzgdkowanie pojedynczych linii wiekszym grupom lub zespotom
sq to zagadnienia kompozycyjne przekraczajgce moje chwilowe zamie-
rzenia. Mimo to uwazam za konieczne zwréci¢ uwage na pare charak-
terystycznych przyktadow, poniewaz mogq one rzuci¢ nieco swiatta na
nature poszczegolnych linii (Kandynski, 1986: 99).

Przyktady podane przez Kandynskiego zostaty zebrane i zaprezentowa-
ne w tabeli 1. Umieszczone rysunki sg kopiami oryginatow z rozdziatu Linia
ksigzki Punkt i linia a ptaszczyzna. Zachowano oryginalng kolejnos¢ zapre-
zentowanych grafik. Niestety, Kandynski podat dos¢ ogdlnikowe wyjasnienia.
Wszystkie zebrane sa w kolumnie tabeli zatytutowanej Opis za Kandynskim.

Tabela 1. Przyktady grup linii za Kandyriskim

Przyktadowy Opis za Kandyriskim Metoda repetycji | Rodzaj ptaszczyzny
rysunek linii
Powtdrzenie prostej ze powtdrzenie otwarta
zréznicowaniem ciezaru”

<< ,Repetydja linii famanej” powtdrzenie otwarta




STRATEGIA PUNKTU I LINII | 104

Przyktadowy Opis za Kandyniskim Metoda repetycji | Rodzaj ptaszczyzny
rysunek linii
Powtdrzenie i odwrécenie powtorzenie zamknieta
linii famanej, tworzenie sie ilustrzane
plaszczyzny” odbicie
< Powtdrzenie tuku” powtdrzenie otwarta
,Repetycja i lustrzane odbicie powtdrzenie zamknieta
tuku, wielokrotne tworzenie i lustrzane
sie ptaszczyzny” odbicie
,Lentralne rytmiczne powtd- centralne otwarta
rzenie prostej” powtdrzenie
,Lentralne rytmiczne powtd- centralne otwarta
rzenie krzywej” powtdrzenie
Powtorzenie linii krzywej powtdrzenie otwarta i
akcentowanej przez krzywa jej zamknieta
towarzyszacy”
Repetycja i lustrzane odbicie powtdrzenie otwarta i
krzywej” ilustrzane zamknieta
odbicie

Zr6dto: Opracowano na podstawie: Kandyriski, 1986: 100101

Podane przyktady linii nalezy rozpatrywa¢ w dwéch kategoriach, wedtug

zastosowanej metody repetycji linii oraz rodzaju ptaszczyzn, ktére tworza.

Metoda repetycji linii narzuca trzy mozliwosci ich organizacji: rytmiczne powto-

rzenia linii, rytmiczne powtdrzenia linii w ich lustrzanym odbiciu oraz rytmicz-

ne utozenia linii w szyku centralnym. W wyniku uktadu co najmniej dwach linii
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moga zostac¢ utworzone obiekty ztozone z nastepujacych ptaszczyzn: otwar-
tych, zamknietych oraz mieszanych (otwartych i zamknietych). Przedstawiona

klasyfikacja dotyczy podstawowych schematow organizacji zestawionych ze

try jak odlegto$¢ i zastosowane skosy nachylen wzgledem siebie.

sobag linii. Nie uwzglednia utozenia przestrzennego linii, pomija takie parame-
Rycina 65.
Repetycja linii prostej: A. prymitywna, B. O stopniowo zwiekszajacych sie odstepach,

C
C. 0 niejednakowych odstepach
Zrédto: A. kopia rysunku W. Kandyriskieqo z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyriski, 1986: 101)
Kandynski wylicza trzy przypadki powtérzen linii prostych:
1. prymitywny rytm powtorzen, gdzie linie oddalone s3 od siebie w jed-
nakowej odlegtosci (65A);
2. rytm powtdrzen o stopniowo zwiekszajgcych sie odstepach (B);

3. rytm powtdrzen o niejednakowych odstepach (C).

Dotgczenie do linii prostych utozonych w prymitywnym rytmie (ryc. 66A) do-
datkowego innego rytmu innych linii wprowadza nowe zagadnienia wizualne.
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Rycina 66.
Repetyqja linii: A. Prostych, B. Dwéch uktaddw linii prostych, C, D. Uktadu linii prostych z krzywymi
Zr6dto: Opracowanie wiasne
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W przyktadzie B zestawiono wyjsciowa grafike z rytmem linii prostych uto-
zonych pod skosem, w przyktadzie C z rytmem linii typu krzywe, w przykta-
dzie D z dwiema liniami krzywymi i jedna linig prosta. Na przedstawionych
grafikach wazny jest nie tylko rytm linii, ale i wynikajacy z ich uktadu tworza-

4
B
4
g
D
Rycina 67.

Przyktady rytmu ptaszczyzn na podstawie: A, B. Repetycji linii prostych, C, D. Repetycji linii prostych i krzywych
Zr6dto: Opracowanie wiasne

cy sie rytm ptaszczyzn.

C

Zaprezentowane na rycinie 67 schematy uktadu rytmu ptaszczyzn sa jed-
nymi sposrdd wielu mozliwych. Artysci z reguty nie korzystajg ze wzoréw
wyliczen rachunku prawdopodobienstwa mozliwych do uzyskania rytmicz-
nych uktadow. Uwage koncentruja na intuicyjnych metodach i sposobach, za
pomoca ktdrych osiggaja zamierzony efekt. Cel stanowi zr6znicowanie cyklu
uktadu powtarzajacych sie elementdw. Uktad ptaszczyzn z rysunku A i C jest
przyktadem rytmu prymitywnego, czarne i biate elementy wystepuja na-
przemiennie. Natomiast uktad ptaszczyzn z rysunku B i D zostat utworzony
poprzez zastosowanie zréznicowanych odstepdow.
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Rycina 68.
Zbigniew Wiadyka, Rytm. Rysunek otowkiem, VI dekada XX wieku
Irédto: Archiwum prywatne

Rysunek Rytm, wykonany otoéwkiem, to przyktad obiektu skonstruowane-
go na podstawie rytmicznego uktadu powtarzajacych sie elementéw (ryc. 68).
Jego budowa zgodna jest z zasadg pokazang na schemacie oznaczonym
literg D. Wyrysowane pionowe i poziome linie wyznaczaja ptaszczyzny, ktore
rytmizujg kompozycje.

W trakcie analizy rysunku widoczny jest czteropoziomowy szyk zespotow
rytmicznych. Pierwszy poziom tworzg linie wygiete w rytmiczny uktad tukéw
(ryc. 69A). Drugi i trzeci organizuja ptaszczyzny obrysowane liniami. Jako
drugi nalezy uznac zestaw szarych ptaszczyzn zarysowanych otéwkiem (B),
jako trzeci niezarysowane ptaszczyzny (C). Na szczegdlng uwage zastuguje
czwarty poziom, tworzony przez ztaczone ptaszczyzny pochodzace z podsta-
wowego modutu rytmu (D).
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Rycina 69.

Elementy budujace poziomy zastosowanego rytmu na rysunku: A. Przyktadowa linia fuku, B. Przyktadowa
wypetniona pfaszczyzna, C. Plaszczyzna niezarysowana, D. Modut potaczonych ptaszczyzn

Irédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wtadyki Rytm

Wielopoziomowy uktad wspétistniejacych grup obiektéow wzmacnia dy-
namiczny charakter kompozycji. Przedstawiony na rysunku obiekt sprawia
wrazenie , ptynacego” w dal, poza granice ram obrazu.

Kolejny przyktad rysunku opartego na zasadach rytmiki to rysunek zaty-
tutowany Zycie Zbigniewa Wtadyki. Kompozycja rysunku opiera sie na paso-
wym powtarzalnym uktadzie. Umieszczone w pasach postacie narysowane
zostaty za pomoca rytmicznie powtarzajacych sie linii. Jest to celowy zabieg.
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Rycina 70.
Zbigniew Wiadyka, Zycie. Rysunek tuszem, druga potowa X dekady XX wieku

Jeden pas to opis dekady zycia dorostego cztowieka. Postacie z pierw-
szych dwodch dekad narysowane sg wyrazna, ciaggta kreska. To oznaka sity
i zdrowia. Nastepne, coraz czesciej kreSlone przerywang linia, wskazuja na
uptywajacy czas, biegnacy w strone destrukcji ludzkiego ciata. Na rysunku
ukryto jeszcze jednga idee - idee ludzkiej mysli. Ostatnie dwie dekady zycia
cztowieka to zdobywanie umiejetnosci syntetycznego postrzegania i wyraza-
nia Swiata. Umiejetnosci, ktore s nam obce przez pierwsze dekady doroste-
go zycia2. Zostaje linia Srodkowa, uniwersalna. Czyzby byta ona tg najlepsza
dla Wtadyki, do ktorej tesknit w swej ostatniej dekadzie zycia?

Kompozycja rysunku oparta jest na dwdoch warstwach uktadu wspotist-
niejacych rytmicznych grup obiektow. Pierwszg jest podstawowy pasowy
rytm, druga zawite kombinacje powtarzajacych sie ré6znokierunkowych sys-
temow ukosnych linii.

12 Ze wspomnien corki Zbigniewa Wtadyki.
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Rycina 71.
Przyktadowe miejsca koncentragji wzroku w trakcie ogladania rysunku
Zrédto: Opracowanie wlasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zycie

Uktad pasowy pozostaje w zgodzie ze schematem wzoru repetycji typu
prymitywnego. Widz otrzymuje jednoznaczng wskazéwke, w jaki sposéb ma
ogladac rysunek. Orientuje sie, ze ma podaza wzrokiem za kolejnymi ele-
mentami (postaciami) umieszczonymi wewnatrz tego systemu. Nalezy pod-
kresli¢, ze mimowolne ruchy sakkadowe gatek ocznych utrudniajg $ledzenie
postaci w porzadku jedna za druga. Wyraznie widzimy ten znak (postac),
ktora wypada na punkty zatrzymania wzroku, na punkty fiksacji. Nawigacje
po zapisie figur wyznacza wpisany w kompozycje grafiki rytm ukosnych linii.
Przeglad znakéw nie musi zatem odbywac sie w szeregowej kolejnosci. Na
rycinie 71 pokazano przyktadowa kolejnos¢ spostrzezonych znakow.

Czerwonymi liniami zaznaczono miejsca wystapien repetycji linii wyzna-
czajacych punkty koncentracji wzroku, a czarnymi strzatkami kierunek ich
Sledzenia.



STRATEGIA PUNKTU I LINII | 111
Strzeminski wyjasniat:

Jesli patrzymy spojrzeniem ruchomym, wéwczas nie ma nieruchomego
przedmiotu i nie ma ani jednej ustabilizowanej linii. Nieruchome i usta-
bilizowane linie istniejg tylko w stosunku do jednego spojrzenia, lecz
przy zmianie kierunku spojrzenia wszystkie linie wedrujg, odchylajq sie,
zmieniajg potoZenie i kierunek (Strzeminski, 2016: 262)*.

Zaciera sie zatem granica pomiedzy poziomami rytméw, wielopoziomo-
wos(¢ scala sie w jednolity przekaz, w jedno pojmowanie dzieta sztuki.

Kontynuujac analize rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki, nalezy wskazac
wystepujace w nim rodzaje linii:

1. Linie naturalne - geometryczne rozumiane jako:
a. pozostawiony $lad po poruszajgcym sie punkcie (ryc. 72, punkt
B, C,D);
b. granica pomiedzy plamami barwnymi wyznaczona za pomoca kon-
trastow walorowych oraz barwnych (ryc. 72, punkt A);
2. Samotworzace sie linie na skutek:
a. potaczen punktéw wzmocnien (ryc. 37);
b. linii kompozycyjnych.

W omawianym rysunku dominuja linie naturalne, narysowane tuszem na
papierze. Wyjatkiem jest doklejona, wykonana tuszem, ciemna, czarna ram-
ka wokot ilustracji (72A). Technika odrecznego ciecia introligatorskim nozem
nadaje specyficzny charakter, linie sktadajg sie z odcinkdw prostych, ktore nie
sg utozone réwnolegle do granicy grafiki. Praca byta przeznaczona do oprawy
w passe-partout, dlatego ramke nalezy uznac za integralna cze$¢ rysunku.

Zdecydowana czern ptaszczyzny, obwiedziona tamanymi prostymi linia-
mi ramki, nadaje grafice wyrazisty charakter. Nieliczne uderzenia sit w ob-
ramowanie rysunku kontrastuja z siatka mnogich uderzen w linie, ktérymi
Wtadyka narysowat postacie. Zr6znicowany uktad pomiedzy obrysem ramki

13 Termin ruchome widzenie zostat ombwiony na stronie 29
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a rysunkiem figur zakonnikéw autor wzmocnit odpowiednio dobranymi
Srodkami wyrazu. Ramka otrzymata jednolite wypetnienie czarnym kolorem,
natomiast sylwetki postaci narysowane zostaty cienka linig o szarej barwie.
Wybrane ptaszczyzny, obwiedzione konturem, wypetniono jasnymi, pastelo-
wymi barwami.

odcinek linii linie naturalne

linie tworzace
ptaszczyzny

repetycja linii

Rycina 72.
Rodzaje linii: A. Odcinek linii prostej, B. Linie naturalne, C. Repetycja linii, D. Obrys ptaszczyzny
Irédto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Na rycinie 72 zaznaczono miejsca przyktadowych wystgpien linii natural-
nej (B). Wskazano rowniez typowe dla tego rysunku moduty: repetycji linii (C)
oraz linii obrysu ptaszczyzn (D).
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charakterystyka linii tamanej

Rycina 73.
Przyktadowa linia rysunku: A. Charakterystyka tuku, B. Charakterystyka linii tamanej

Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Wtadyka nie roznicuje stylu kresek. Linie naturalne posiadajg uniwersalny
charakter, w kazdej z nich dostrzec mozna elementy typowe dla linii falistych
i tamanych. Wybrana linia (ryc. 73) stanowi reprezentatywny przyktad.

Fragmenty linii oznaczone literg A to przyktady charakterystycznego
wygiecia tuku, natomiast oznaczone literg B - przyktady przetaman wielo-
katnych. Mieszaja sie tu cechy typowe dla napie¢ wywotanych naprzemien-
nym i jednokierunkowym uderzeniem w poruszajacy sie po torze linii punkt.
Wybrzmiewajg zatem w tym utworze dzwieki wywotane napieciami tagod-
nymi, ale uporczywymi oraz impulsami gtosnych uderzen tamigcych linie.
Nagromadzone napiecia rozchodza sie po prostych odcinkach, wyciszajac
i porzadkujac nagromadzong energie. Repetycja linii to ich rytm (72C), natomiast
zamknieta przestrzen pomiedzy nimi to wynik multiplikacji tych napiec (72D).

Jednolity system uzytych srodkéw formalnych sprzyja wizualnemu scale-
niu rysunku. Umiejetnie stosowany nie ogranicza artysty, ktéry nadal dyspo-
nuje szerokimi mozliwoSciami kreacji przekazu tresci oraz bogatym arsenatem
perspektyw formutowania odczu¢ i emocji. Klucz do wielowatkowych roz-
wigzan réznych zagadnien stanowi nieskonczona liczba mozliwych uktadéw
tychze Srodkéw formalnych. Jedne linie moga by¢ krétsze, drugie dtuzsze,
moga by¢ mniej lub bardziej oddalone od siebie, mogg tez by¢ wzgledem
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siebie ustawione pod réznorakimi katami. W konsekwencji katalog mozli-
wych rozwigzan jest nieskonczony.

Wtadyka pierwsza postac zakonnika (ryc. 74) scharakteryzowat jako osobe
petna zyczliwej energii. Rysujac, nie odwotywat sie do realizmu, nie zajmowa-
ty go szczegdty anatomiczne ani mimika twarzy. Uzywat narzedzi formalnego
uktadu stosowanych Srodkéw wyrazu.

Postac zakonnika scharakteryzowana zostata gtéwnie za pomocg dtu-
gich poziomych linii zestawionych z ukosami krétszych kresek (ryc. 74).
Zarysowane ptaszczyzny pomiedzy nimi s3 na tyle obszerne, ze przejmuja
role dominanty kompozycyjnej. W tym miejscu warto przypomnieé, ze pozio-
me linie odwotuja sie do odczu¢ chtodu, pionowe do temperatur goracych,
skosne za$ do ciepto-zimnych. Mamy tu do czynienia z pewnego rodzaju pa-
radoksem. Charakterystyka linii poziomych powinna wprowadza¢ do rysun-
ku chtdd i opanowanie. Jednak tak nie jest. Dlaczego?

Rycina 74.
Fragment rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku
Zrédto: Archiwum prywatne
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Linie utoZzone sg wzgledem siebie rownolegle. Repetycja uaktywnia ce-
chy charakterystyczne dla pionowego porzadku. Chtdd linii poziomej zostaje
wyciszony. Rytm powtarzajgcych sie kresek rozpoczyna ukosna dolna linia
rantu habitu zakonnika. Jest to linia szczegblna, sposrod wszystkich najbar-
dziej dynamiczna. To ona odpowiada za wprowadzenie do rysunku wrazenia
ruchu postaci.

Jak zostato juz powiedziane, ptaszczyzny wystepujace pomiedzy liniami
przejmuja ich cechy. W omawianym przypadku podporzadkowane sg wyzna-
czonym regutom réwnowagi napie¢ pochodzacych z rytmu linii poziomych
i pionowych. Przebrzmiewajg w nich nuty rownowazacych sie temperatur
zimnych i cieptych. Wizualna dyscypline narzucona przez repetycyjna powta-
rzalnos¢ zagtuszajg ukosne linie, wprowadzajgc mocny dynamiczny element.

Wszystkie obszary rysunku, postusznie podazaja za rytmika linii, stopniowo
zwiekszajac swa objetos¢ z gory na dot. Gtowny podziat kompozycji odbywa
sie na osi poziomej postaci - na rycinie 75A oznaczony linig przerywana. Czes¢
gorna sktada sie z sieci rytmicznie powtarzajacych sie powierzchni, dolna
za$ z jednej dominujacej i kilku mniejszych. Zasada powtarzalnosci zostaje

0$ pozioma

przekatne powierzchni

Rycina 75.
Dynamika podstawowych ptaszczyzn rysunku: A. o$ pozioma, B. Przekatne przyktadowej powierzchni
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon
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wzmocniona dwiema wypetnionymi barwa ptaszczyznami. Wieksza, wyjscio-
wa ptaszczyzna zostaje podzielona na trzy: na cze$¢ szara, w kolorze papieru
oraz bezowa.

Dla dynamiki rysunku bardzo istotne sg kierunki roztozenia sit w poszcze-
gblnych ptaszczyznach oraz oddziatywania tychze na siebie. W czeSci gbrnej
rysunku napiecia rozprzestrzeniaja sie na strone lewa i prawa, az do momen-
tu zatrzymania ich przez dziatajace z zewnatrz sity tamigce linie. Tak powsta-
ja krotkie pionowo ukosne kreski. W czesci dolnej generowane sa napiecia po
przekatnych powierzchni (ryc. 75B). Niezgodnos¢ kierunkdéw napied, wydzwiek
uderzen pochodzacych ze skoSnych uderzen na proste poziome to przyczyny
dynamicznego uktadu catego rysunku. To dzieki nim wytworzony zostaje spi-
ralny skret ciata zakonnika - biegnacej postaci o rozpostartych ramionach.

Kreski postawione przez Wtadyke nie biegng po prostym torze, lecz falu-
ja, zakreslaja delikatne tuki. Nalezy dostrzec w nich wewnetrzny wydzwiek
zachodzacych napiec. Dla interpretacji rysunku szcze-
gblnie istotne sa poziome linie wyznaczajgce ramiona
zakonnika. Jak sugeruje Kandynski, tuki wywotujg sub-
telne, lecz natarczywe napiecia. W przypadku postaci za-
konnika oznacza to zaakcentowanie pozytywnych emo-
cji. Wygiete linie ujete s3 w tajemniczy, ukryty uSmiech
szeroko rozstawionych ramion.

Druga figura rysunku - mistyczny zakonnik (ryc. 76)
to postad, ktorej cechy zostaty zaakcentowane za pomo-
ca dwoch planéw: planu narracji semantycznej i planu
formalnego. Narrator semantyczny odwotuje sie do
ascetycznej sylwetki, przyjetej postawy oraz uniesionej
gtowy. Plan formalny, podobnie jak w poprzednim przy-
ktadzie, oparty jest na uktadzie wspdtgrajgcych ze soba
linii rysunku.

Rycina 76.

Fragment rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku
Zr6dto: Archiwum prywatne
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Rycina 77.

Schemat kierunkéw linii obrysu postaci: A. Oryginalny rysunek wraz z obrysem,

B. Schemat obrysu wraz z gtdwna osig kompozycyjna, C. Miejsca uderzen sit zewnetrznych w linie
Zr6dto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Pion to dominujace rozwigzanie kompozycyjne dla postaci mistyka.
Pomiedzydwiemapionowymiliniamiobrysufiguryzawartesgwszystkiewizu-
alnezagadnienia.Ptaszczyzna, ktorajestzarysowanazaichpomoca, przyjmuje
smukta, strzelistg forme. Na rycinie 77 przedstawiono schemat kierunkéw
linii obrysu postaci. Na pierwszym rysunku (A) pokazano linie schematu na-
tozone na oryginalny rysunek. (W celu wyrdznienia linii w stosunku do orygi-
nalnego rysunku sg one w kolorze czerwonym). Na drugim rysunku (B) czarna
kreskg zaprezentowano gtéwna o$ kompozycyjna, a na trzecim rysunku (C)
miejsca uderzen zewnetrznych sit w linie. Czarne strzatki symbolizujg silne
(tamiace) uderzenia w linie, za$ zielone - uderzenia tagodne i uporczywe.

Gtéwna oS kompozycyjna to linia tamana, ktorej przebieg kontrolujg
zewnetrzne uderzenia sit. Tworzone sg tagodne szerokokatne zatamania.
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Kandynski przypisuje im cechy niezaradnosci, stabosci oraz pasywno-
Sci (Kandynski, 1986: 73). Takie wtasnie jest ciato Wtadykowego Mistyka:
niezaradne, stabe, pasywne, bezwolnie poddajace sie woli ducha, ducha
unoszacego go ku gorze.

Na rycinie 77C pokazano schemat gtownych uderzen sit zmieniajacych
tor przebiegu linii obrysu postaci. Czarne i zielone strzatki wskazujg miej-
sca zdarzen zmieniajacych przebieg toru poruszajacego sie punktu. Linia
postawiona z lewej strony ztozona jest z odcinkéw prostych oraz z tukow,
z prawej za$ strony jedynie z odcinkdw prostych. Zestawione obok siebie two-
rzg powierzchnie, na ktorg dziataja sity o przewadze pojedynczych uderzen
odpowiedzialnych za wytwarzanie umiarkowanych wewnetrznych napiec.
Na rysunku sg one oznaczone czarnymi strzatkami. Mniej liczne sg miejsca
o jednoczesnym dziataniu podwdjnych sit na poruszajacy sie punkt, rysujacy
linie falista. Na rysunku oznaczono je zielonymi strzatkami.

Ptaszczyzna w wyniku dziatania tych sit poddaje sie deformacjom zakrzy-
wiajacym jej bieg. To dzieki nim do gtosu dochodza dzwieki dynamizujacych
ja napieC. Za pomocg linii tamanych autor charakteryzuje anatomiczng bu-
dowe postaci. Brzmienie wywotanych nimi uderzen wycisza sie dos¢ szybko,
zachecajac widza do skierowania wzroku w nowe, inne miejsce rysunku. Ich
brzmienie stanowi tto dla wtasciwego rytmu gtosu kompozycji. Ow wazny
dzwiek tworza natarczywe wygiecia tukéw, w strukturze schematu kompo-
zycji zestawione w rytm trzech uderzen. Wyliczone dZwigki wspotgraja z ko-
lejnymi, ukrytymi w detalach rysunkéw, takimi jak dtonie, usta czy spirala
pukla wtoséw. To dzieki nim wszystkim postaé sprawia wrazenie zatrzymanej
w ruchu, pomiedzy jednym a drugim gestem.

Trzecia posta¢ z rysunku to bezrefleksyjnie wszechwiedzacy zakonnik
(ryc. 78). Podobnie jak w dwdch poprzednich przyktadach rowniez w tym
Wtadyka odrzucat realistyczne podejscie do anatomii, wiernego odtwarzania
szczeg6tow. Koncentrowat sie na formalnych rozwigzaniach konstruujacych
tresci, ktore go interesowaty, ktére chciat przekazaé innym ludziom.

Zachodzi tu multiplikacja przestrzeni zamknietej pomiedzy przecinaja-
cymi sie liniami. Kluczem do rozpoznania idei jest repetycja powtarzajacych
sie linii i podazajacych za nimi ptaszczyzn. Bezrefleksyjnos¢ to rytm powtarza-
nych tresci, zawartych w ramach tychze linii i ptaszczyzn. Wypetnione szaroscig
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Rycina 78.
Fragment rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku
Zr6dto: Archiwum prywatne

plamy habitu zdaja sie poczatkiem owych mysli, owej wiedzy. Skoro pocho-
dza z tzw. serca, nie muszg by¢ weryfikowane, moga byc ot tak, bezrefleksyjnie,
powtarzane dalej i dalej...

Jaka to tres¢? Wtadyka zapytany nigdy nie odpowiadat.

Gtoéwna o$ kompozycyjna rysunku wygieta jest na ksztatt tuku (ryc. 79A),
krzyzuje sie ze spiralna linig serii uktadéw ptaszczyzn habitu zakonnika (B) -
- jest to linia repetycji linii i ptaszczyzn. Centra kompozycji oraz narodzin
idei potozone sg w symbolicznym miejscu anatomicznego utozenia serca.
0§ kompozycyjna drugiego poziomu koncentruje sie na plamie twarzy za-
konnika. Do niej wtasnie biegna linie repetycji linii i ptaszczyzn symbolizu-
jace multiplikacje bezrefleksyjnie powtarzanych mysli i idei (C).

Kompozycja rysunku postaci jest otwarta. Uktady linii i ptaszczyzn, oparte
na spiralnie i centralnie potozonych liniach, prowokuja do wstawiania kolej-
nych ptaszczyzn - jesli nie na samym rysunku, to we wtasnej wyobrazni.
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spiralna linia kompozycyjna
repetydji linii i ptaszczyzn

linie drugiego poziomu
repetycji linii i plaszczyzn

gtéwna linia kompozycyjna

Rycina 79.

Gtéwne osie kompozycyjne rysunku postaci zakonnika: A. Gtéwna linia kompozycyjna, B. Spiralna linia kompo-
zycyjna repetydji linii i ptaszczyzn, C. Linie drugiego poziomu repetycji linii i pfaszczyzn

Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon



Strategia kompozycji

Punkt jest stabilny i koncentryczny, linia stanowi element aktywny. Punkt
zatrzymuje w sobie energie napiec, ktérg sam tworzy, linia transportuje ener-
gie z jednego miejsca w inne. Jezeli uznamy wymienione funkcje za warunek
wystarczajacy do istnienia tych elementéw, tym samym zaakceptujemy roéw-
nowaznos$¢ punktow i linii rodzaju rzeczywistego i spostrzezeniowego. Nalezy
zaznaczy¢, ze zachodzace relacje pomiedzy materialnymi reprezentantami
punktow i linii na ptaszczyznie lub w przestrzeni a uktadem spostrzezeniowych
punktéw i linii decyduja o ostatecznym uktadzie kompozycyjnym przekazu
wizualnego. Odpowiednio sformutowane prowadza wzrok odbiorcy wedtug
regut narzuconych przez artyste.

Przytoczona na stronie 23 definicja kompozycji sformutowana przez
Kandynskiego wskazuje na znaczaca role organizacji napiec i sit w porzadko-
waniu poszczegblnych elementdw obrazu, tak by tworzyty nierozerwalng wi-
zualnie catoS¢. Co zrozumiate, reguta ta dotyczy wszystkich rodzajow i typow
elementow, zaréwno tych rzeczywistych, jak i spostrzezeniowych. Dzieje sie
tak przy zatozeniu, ze owe elementy sa jedynie nosnikami tego, co najistotniej-
sze dla osiggniecia ,celu malarskiego”, czyli osiggniecia ,,SciSle prawidtowej”
organizacji ,zywej” energii jako wyniku uktadu zorganizowanych napiec i sit.



Wyznaczone dominanty ich kulminacji w przekazie wizualnym decyduja o ro-
dzaju zastosowanej kompozycji.

Przyjmuje sie, ze w sztukach wizualnych wystepuja dwojakiego rodzaju
uktady: statyczne oraz dynamiczne. W uktadzie statycznym dazy sie do osia-
gniecia ro(wnowagi pomiedzy wszystkimi elementami danego dzieta sztuki.
Odwrotnie natomiast w dynamicznym - znajdujace sie elementy winny by¢
roztozone w taki sposob, by jedne z nich wyrdzniaty sie sposrdd pozostatych.
W tym gatunku kompozycji z reguty zestawiane sg ze soba obiekty o zréznico-
wanych napieciach kierunkowych w taki sposéb, by wybrane wiodty prymat
nad innymi. Przyktadem ilustrujgcym réznice pomiedzy kompozycja typu sta-
tycznego i dynamicznego sa grafiki omoéwione w rozdziale Analiza przypadku.
Nalezy wskaza¢ w nich na wiodacg role rytmicznych uktadéw powtarzaja-
cych sie linii podziatu ptaszczyzn w stosunku do linii ptaszczyzny kadru tych
grafik. W pierwszym przypadku, gdy linie podziatu pokrywaja sie z rytmem
linii ptaszczyzn, kompozycja nosi charakter statyczny, w przypadku drugim
i trzecim, gdy dochodzi do zréznicowania kierunkéw rytmow linii podziatu na
tle ptaszczyzny, kompozycje noszg charakter dynamiczny.

Zagadnienia organizacji energii napiec, ich mocy i kierunkéw dziatania
sg nieroztaczne z pojeciem ciezaru obrazowego (optycznego). Arnheim wyja-
$nia: ,W Swiecie naszych ciat ciezarem nazywamy site, z jaka ziemia przyciaga
przedmioty. Podobne cigzenie w d6t mozna zaobserwowac u przedmiotow
malowanych i rzezbionych, ale ciezar obrazowy dziata rowniez w innych kie-
runkach” (Arnheim, 2004: 40). Za ,,ciezsze” obiekty uznaje sie z reguty te, ktdre
wyposazone s3 W mocniej dziatajace systemy kierunkéw napiec. Ponownie
nalezy zaznaczyc: intuicja to jedyny system miar, za pomoca ktérego doko-
nujemy rozeznania i oceny stopnia ciezaru danego elementu dzieta sztuki.

Na rycinie 80 (A, B) przedstawiono przyktady podziatu ptaszczyzn na dwa
obszary: o réznej masie ciezaru optycznego i przeciwstawnym wzgledem sie-
bie dziataniu sit kierunkowych.

Na schematach (ryc. 80C, D) za pomoca czerwonych strzatek pokazano
kierunek oraz zasieg dziatania sit wewnatrz ptaszczyzn podziatu powierzchni
grafik. Wraz z kierunkami sit wywotanymi przez prosty odcinek linii tworza
unikalny obszar wizualnego napiecia.
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) A B ( D
Rycina 80.
Ciezar optyczny obiektéw: A. Dominacja gornej ptaszczyzny, B. Dominacja dolnej ptaszczyzny
Schemat kierunkéw i zasiequ sit kierunkowych ptaszczyzn: C. Dla grafiki o dominujacej roli gornej ptaszczyzny,

D. Dla grafiki o dominujacej roli dolnej ptaszczyzny
Zrédto: Opracowanie whasne

Prezentowane przyktady grafik rozni kierunek i moc naporu dziatajgcych
sit. Na pierwszej obserwujemy silniejszy nap6r od gory, natomiast na drugiej -
- z dotu. Zilustrowane sity odpowiadaja za wywotanie wrazenia mocniejsze-
go lub stabszego dziatania masy danej ptaszczyzny oraz za przesuniecie linii
w dot lub w gore.

Analizy uktadu mas ciezaru obrazowego danego dzieta sztuki zawsze do-
konujemy przy uwzglednieniu wszystkich obiektow wystepujacych na ptasz-
czyznie lub w przestrzeni. Arnheim wyjasnia to zjawisko, podajac przyktady
utozenia czarnego krazka na kwadratowej ptaszczyznie (ryc. 81).

Rycina 81.
Krazek na kwadratowej ptaszczyZnie
Zrédto: kopia rysunku R. Amheima z ksigzki zatytutowanej Sztuka i percepcja wzrokowa (Arnheim, 2004: 27)

Przestrzega przed tym, by nie postrzegaé krazka i ptaszczyzny kwadratu
jako osobnych elementéw. ,Zaden z postrzeganych przedmiotéw nie jest
samotny ani izolowany” (Arnheim, 2004: 28). Razem stanowig kompozycje.
Razem rozporzadzaja wystepujacymi uktadami ciezaréw optycznych. Ten
krazek nie jest potozony na Srodku kwadratu. ,Wyglada tak, jakby byt kiedys
na Srodku i chciat tam wréci¢ albo - jakby chciat uciec jeszcze dalej” (Arn-
heim, 2004: 28). Za ten stan odpowiedzialne sg masy naporu sit dziatajacych
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na krazek. Dochodzi do swoistego dialogu pomiedzy krazkiem a ptaszczyzna,
a raczej ,przedzierania” sie sit pochodzacych zaréwno z krazka, jak i z ptasz-
czyzny podtoza, na ktérym jest on utozony.

Arnheim proponuje przeprowadzac analize kompozycji komunikatu wi-
zualnego na podstawie ,,szkieletu strukturalnego”. Dla powierzchni kwadratu
przygotowat szkielet, ktory zostat przedstawiony na rycinie 82. Zwraca uwage
na rozchodzenie sie ,,siedlisk przyciagan i odpychan” wzdtuz bokéw kwadra-
tu, przekatnych, osi pionowej i poziomej, oraz promienistego uktadu Srodka
i naroznikdbw kwadratu. Najpetniej zaopatrzonym w napiecia strukturalne
miejscem w przestrzeni kwadratu jest jego Srodek. Stanowi to ,gtowne sie-
dlisko przyciagan i odpychan, [ktére - przyp. ZW.-t.] ustala sie na przecieciu
tych czterech najwazniejszych linii strukturalnych” (Arnheim, 2004: 30).

23N SZZI3
%\QZE:\\\\ i ///;Ei/\/&
P07 2RI 7/7//4//,7:/%\«\ \
LT == S /‘)mm |
S 7 i 2]
\\\\\\ \E? é’;/i// Sl \?\/F//\#‘ff ‘i’//////
N \\:‘ \/T‘/\\/ Y I~N'F-
ST YO ZEIRX T
| \‘ ‘////(Q},HQ/\\\\\‘ ‘\ |
SR S HmREIm S - o =
o T\\v\\ﬁ 2
/‘*’\‘\‘ \’>< \I\é\/\?‘/ ‘/‘ \*“
A DI RIS SN g S
/4 2R j, A R TN
/ /////,‘,7‘,,)‘;\L\ VIV \‘\\\\\\\
| \mu(,{/é,@:’ﬂ:jfjfc@f PN
\ \\\V%\“/‘////// VAR T \\\\\\LW/// /
QX // i NESRNERA
>//\/\ - - ~ — - &\<
Rycina 82.
Szkielet strukturalny

Zr6dto: kopia rysunku R. Amheima z ksigzki zatytutowanej Sztuka i percepcja wzrokowa (Amheim, 2004: 30)

Strukturalny szkielet zaproponowany przez Arnheima nalezy rozpatrywaé
w trzech gtownych aspektach stanéw napieé. Sa to:

« stan przyciagania;
« stan odpychania;
« stan obojetny.

Stan przyciaggania aktywizuje percepcyjny system interpretacji w kierun-
ku scalania aktywnych obszaréw napiec strukturalnych, a stan odpychania

w strone rozdzielania od siebie aktywnych obszaréw napie¢ strukturalnych,
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w konsekwencji wizualnego oddalenia sie od siebie obiektow lub obiektu
od krawedzi ptaszczyzny, na ktdrej zostat osadzony. Stan obojetny dotyczy
oddalonych od siebie obszaréw napiec na tyle, ze nie s3 w stanie oddziaty-
wac na siebie.

Po natozeniu kompozycji - krazka na szkielet strukturalny oraz po doda-
niu schematu struktury sit elementéw wchodzacych w jej sktad (ryc. 83) uwi-
docznione zostajg miejsca o najmocniejszej i najstabszej aktywnosSci naporu
mas ciezaru obrazowego.

Rycina 83.
Szkielet strukturalny krazka i powierzchni kwadratu
Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie kopia rysunkéw R. Arnheima z ksigzki zatytutowanej Sztuka i percepcja wzrokowa

W przedstawionym przyktadzie obszarem najbardziej gestym od na-
ktadajacych sie na siebie systemow przyciggan i odpychan jest prawa
dolna ¢wiartka przestrzeni kadru grafiki. Oznacza to wejscie sit krazka
w obszar dziatania sit naroznika powierzchni, czego konsekwencja sta-
je sie przycigganie krazka w prawy dolny roég kwadratu. Najluzniejszy
zwigzek krazka z ptaszczyzng widoczny jest w lewym gornym narozniku.
Pozostate obszary zdaja sie neutralne w owym dialogu pomiedzy krazkiem
a kwadratowg powierzchnia.

Schemat ,szkieletu strukturalnego” sugeruje, ze wszystkie ¢wiartki po-
dziatu powierzchni kwadratu sa sobie rowne. Jest to niestuszna sugestia.
Jak przyznaje Arnheim, doznane doSwiadczenia ze Swiata fizycznego
przedostajg sie do naszego sposobu postrzegania ksztattow, elemen-
téw, réwniez tych narysowanych na kartce. Zyjemy w $wiecie przestrzeni
podzielonej na gore i dot, na strone prawa i lewa. My sami, inne istnienia
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Zywe oraz otaczajgce nas przedmioty, rzeczy podlegajg prawu grawitacji.
Przyzwyczajeni jesteSmy do zmieniajacej sie wraz z kierunkiem dynamiki
ruchu. ,Wzbicie sie w gére oznacza pokonanie oporu i zawsze jest zwycie-
stwem. Zejscie na do6t albo upadek sg poddaniem sie przycigganiu, doznawa-
ne sa wiec jako bierna ulegto$¢” (Arnheim, 2004: 47). Jednakowe i tej samej
wielkosci rzeczy wydajg sie rézne w zaleznosci od miejsca ich usadowienia
- zdaja sie inne, gdy s posadowione na dole, niz gdy s3 posadowione na
gorze. ,Wzrokowo przedmiot okreslonej wielkosci, ksztattu czy koloru bedzie
tym ciezszy, im wyzej go umiescimy. A zatem nie uzyskamy rownowagi w kie-
runku pionowym, ktadac jednakowe przedmioty na réznych wysokosciach.
Przedmiot lezacy wyzej musi byc¢ |zejszy” (Arnheim, 2004: 47). Podobnie po-
strzeganie rzeczy w poziomie nie jest sobie rowne. Wszystko, co sie wobec
nas znajduje po prawej stronie, zdaje sie ciezsze, wieksze niz to, co znajduje
sie po stronie lewej (Arnheim, 2004: 47).

Podany przez Arnheima ,szkielet strukturalny” dotyczy jedynie powierzchni
kwadratowej. W przypadku proporcji powierzchni prostokatnych lub jakich-
kolwiek innych nalezy wykresli¢ odpowiedni, wtasciwy dla badanego przy-
padku nowy szkielet.

Kandynski nieco odmiennie przedstawia rozmieszczenie wrazeniowej
geometrii na powierzchni kwadratu. Rozpatruje napiecia i ciezary optyczne
w odniesieniu do ptaszczyzny, bioragc pod uwage wystepujace w niej roz-
luznienia i napiecia. Podobnie jak Arnheim dzieli kwadrat za pomoca osi
pionowej i poziomej na cztery ¢wiartki. Na tym podobienstwo sie konczy.
Dla Kandynskiego istotne sa sity napiec¢ rozchodzacych sie od $rodka kwa-
dratu w réznych kierunkach. Srodek kwadratu, miejsce, w ktérym spotykaja
sie wierzchotki ¢wiartek, to obszar o ,,obojetnym centrum, z ktérego promie-
niujg napiecia po przekatnych” (Kandynski, 1986: 141). Na przedstawionym
rysunku (ryc. 85A), ktory jest kopia rysunku 82 z ksigzki Kandynskiego Punkt
ilinia a ptaszczyzna, cyfry 1, 2, 3, 4 oznaczajg kierunki sit oporu krawedzi, na-
tomiast litery a, b, ¢, d wyznaczaja cztery ¢wiartki kwadratu.

Zdaniem autora kazda ¢wiartke okresla schemat, w ktorym dziataja,
charakterystyczne wtasnie dla niej, wewnetrzne napiecia:

« schematem ,a” zarzadzajg napiecia w kierunku 1-2, wywotujgce wra-

zenie najwiekszego rozluznienia;
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Rycina 84. A B

A. Napiecia promieniujace z centrum, B. Rozktad ciezarow
Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie kopii rysunkéw W. Kandyniskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandynski, 1986: 141, 142)

« schematem ,d” zarzadzaja napiecia w kierunku 3-4, wywotujace wra-

zenie najsilniejszego oporu;

« schematem ,b” zarzadzaja napiecia w kierunku 1-3, wywotujgce wra-

zenie umiarkowanego napiecia skierowanego w gore;

« schematem ,c” zarzadzaja napiecia w kierunku 2-4, wywotujace wra-

zenie umiarkowanego napiecia skierowanego w dot.

Wymienione schematy Kandynski zestawia w dwie grupy. Pierwsza z nich
to grupa przeciwienstw, najwiekszego rozluznienia (,,a”) i najwiekszego opo-
ru (,d”). Druga to grupa, jak ja okreslit Kandynski, stanowigca umiarkowany
kontrast, wykazujacy ze sobg pokrewienstwo. Roznica opiera sie na kierun-
kach dziatajacych napiec, a podobienstwo na mocy tych napiec. Rysunek
oznaczony numerem 84B wizualizuje dziatania sit» oporu krawedzi wraz ze
schematem rozktadu ciezaru poszczegdlnych ¢wiartek powierzchni kwadratu.

Rozmieszczenie mas ciezaru obrazowego poszczegblnych elementow lub
grup elementéw decyduje o rodzaju zastosowanej kompozycji. Obszary wi-
zualnych napiec, wywotanych naporem uderzen sit kierunkowych, ich tacze-
nie sie, przenikanie czy krzyzowanie wraz z wyznaczong drogg postrzegania
strategicznych miejsc przez punkty spostrzezeniowe! nalezy rozumiec jako
klucze kompozycyjne. Jezeli artysta dokona wyboru uktadu harmonijnego,

1 Zagadnienie punktéw spostrzezeniowych zostato oméwione na stronie 68
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dbajac o rbwnomierne roztozenie ciezarow mas obrazowych oraz naporu sit
kierunkowych, mamy do czynienia z kluczem kompozycji statycznej. Jezeli
natomiast zdecyduje sie na uwydatnienie jednego z wymienionych narzedzi
uktadow wizualnych, mamy do czynienia z kluczem kompozycji dynamicz-
nych. Klucz to inaczej przyjeta przez artyste realizacyjna strategia uktadu ele-
mentow jego dzieta. Jednoznaczno$¢ dziatan w kierunku jego ustalenia to
wazny wyznacznik podjetych przez artyste decyzji stosowanych struktur for-
malnych. Sa to decyzje dotyczace kreowania kazdej narracji odbioru dzieta
sztuki, w tym spostrzezeniowej i semantycznej, oraz poziomu i typu pojawia-
jacych sie emocji. Tworzac dzieto plastyczne, autor Swiadomie zestawia ze
sobg obszary o réznym natezeniu Srodkow wyrazu. Niektére z nich wywotuja
u widza wzmocnienie, a niektore ostabienie koncentracji uwagi.

W publikacji wielokrotnie odnoszono sie do dwdch typéw kompozycji:
statycznej i dynamicznej. Autorka jest zdania, ze tworzg one ramy, w ktorych
mieszcza sie pozostate, szczegdtowe rodzaje kompozycji. Pomimo istnieja-
cego ryzyka, wywotanego réznorodnoscia metod zarzadzania przestrzenia
dzieta sztuki przez artystow, indywidualnego podejscia do swych dziet, pro-
ponuje nastepujace przypisanie typdw kompozycji:

« po stronie kompozycji statycznej: uktad zamkniety, horyzontalny i wer-

tykalny, w tym symetryczny;

+ natomiast po stronie kompozycji dynamicznej: uktad otwarty, w tym

asymetryczny, diagonalny (dosrodkowy lub odSrodkowy).

Uktad zamkniety to zestaw elementéw budujacych ptaszczyzne lub prze-
strzen, ktorych zadaniem jest wywotanie wrazenia zamknietego kadru ptasz-
czyzny lub przestrzeni przekazu wizualnego. Kompozycja zakreSla catosé
rzeczywistosci przekazu wizualnego. Uktad ten najczesciej charakteryzuje
kompozycje statyczna, harmonijng, koncentrujaca sie na kluczowych punk-
tach wizualnych dominant. Bardzo czesto wyznacza porzadek kompozycyjny
uwzgledniajacy rownowage wzdtuz podziatu horyzontalnego lub wertykal-
nego, nierzadko w uktadzie symetrycznym.

Uktad otwarty to zestaw elementéw budujacych ptaszczyzne lub prze-
strzen wizualnie wykraczajacych poza uktad kadru. Kompozycja sugeru-
je ciagg dalszy obrazowanej rzeczywistosci. Uktad ten zwykle odnosi sie do
kompozycji dynamicznej, zazwyczaj o nierbwnomiernym roztozeniu napiec



STRATEGIA KOMPOZYCJI | 129

w przestrzeni dzieta plastycznego. Wykorzystuje uktady diagonalne, ekspo-
nujgc ukosne osie koncentracji obiektow o tendencji kierunkéw deklaratyw-
nie dosrodkowych lub od$rodkowych. Artysci czesto akcentuja rytmiczne
powtorzenia elementéw uktadu kompozycyjnego.

Strategia kompozycji na przyktadzie rysunku
Zakon Zbigniewa Wtadyki

Rysunek zatytutowany Zakon Zbigniewa Wtadyki to przyktad kompozycji
zamknietej, uporzadkowanej wedtug zasad symetrii wertykalnej. Decydujace
sg tu trzy czynniki: (ryc. 85). Symetryczny uktad rysunku (A). Postacie zakon-
nikéw utozone sg wobec siebie w odbiciu lustrzanym. Wyraznie zaznaczone
zostaty ramy rysunku, deklaratywnie zamykajace kompozycje.

wertykalna o$
kompozycji

0$ postaci 1
0$ postaci 2

0$ postaci 3

Rycina 85.
Kompozycyjny uktad rysunku Zakon Zbigniewa Wadyki
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Srodkowa postaé zakonnika (C), o smuktej, wyprostowanej sylwetce,
dzieli rysunek na dwie czesci. Symetrycznie, po jej lewej (B) i prawej (D) stro-
nie, umieszczone sa postacie, ktorych figury zakreslaja tuki skierowane do
centrum rysunku. Jest to jeden z wazniejszych zabiegow stylistycznych de-
cydujacych o zamknietym charakterze kompozycji. Do zarysowanych tag me-
toda tukow dotaczono wewnetrzne linie ramki, ktére definitywnie domykaja
powierzchnie rysunku.
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Rycina 86.
Kompozycyjny uktad rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki wedtug Arnheima
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Podziat rysunku na obszary tta i wypetnien dobrze pokazuje natozony na
niego szkielet strukturalny (ryc. 86).

Zauwazalna jest petna zgodnos$¢ pol dziatania sit czynnikéw struktural-
nych z powierzchnig zajmowang przez postacie zakonnikow. Réwnomierne
roztozenie wszystkich biorgcych udziat w kompozycji sit przyciagan i odpy-
chan pokrywajacych sie ze szkieletem strukturalnym gwarantuje stabilnos¢
kompozycji. Zaden z elementéw umieszczonych na rysunku nie dominuje
nad innym, dzieki czemu zachowana zostaje rownowaga wizualna.

Kandynski zaktada, ze schematyczna (jeszcze niezarysowana) ptaszczy-
zna zawiera w sobie pierwiastek tetnigcego zycia.

Dla niewtajemniczonego moze to brzmiec dziwnie; kazdy jednak artysta
na pewno przyzna, ze odczuwa, chocby nieswiadomie, Zywe tchnienie
nienaruszonej jeszcze PO [ptaszczyzny obrazu - przyp. ZW.-t.], Ze mniej
lub wiecej swiadomie czuje swqg odpowiedzialnos¢ w stosunku do
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niej, ze zdaje sobie sprawe z tego, iz lekkomysine pogwatcenie jej ma
w sobie cos ze zbrodni” (Kandynski, 1986: 129).

Ow pierwiastek tetnigcego zycia ograniczony jest pionowymi i poziomymi
liniami granic - bokdw obrazu. Dziatajace napiecia na ptaszczyznie przyrow-
nuje do zestawu matych czastek rozrzuconych po ptaszczyznie. Czastki te nie
sg rownomiernie roztozone. Na dole ptaszczyzny jest ich wiele, stykaja i na-
ktadaja sie na siebie. Sg energetyczne. Na gorze ptaszczyzny jest ich mniej,
swobodnie unoszg sie one ku gorze. Sa lekkie i niestabilne. ,,Pojedyncze naj-
mniejsze czasteczki ptaszczyzny sa nie tylko bardziej od siebie oddalone, ale
tracg nawet na ciezarze, tym bardziej za$ na zdolnoSci do dZzwigania obcia-
zen. Dlatego kazda ciezka forma umieszczona w gornej czesci PO zyskuje na
wadze” (Kandynski, 1986: 130).

Na rysunku Wtadyki dét rysunku jest pusty, zaden element nie zaktdca
pierwotnych napiec ptaszczyzny. Wszystkie postacie unosza sie w gore, kon-
centrujac ci$nienie dziatajacych siti napiec na sobie. Pozwala na to uktad cza-
steczek. Cechy czasteczek, takie jak lekkoS¢ i rozluznienie, niczym nie krepuja
postaci. Figury zakonnikéw zarzadzaja ptaszczyzna.

o 124

Rycina 87.
Kompozycyjny uktad rysunku Zakon Zbigniewa Wiadyki wedtug Kandyriskiego
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon
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Podazajac za mysla Kandynskiego, lewa strona spokrewniona jest z gorna,
a prawa z dolng czesciag ptaszczyzny. Wyréwnanie ciezaru optycznego oby-
dwu stron wymaga zréznicowania formalnego umieszczanych elementow.
Ten sam obiekt umieszczony po prawej stronie stanie sie lzejszy, niz gdy-
by umiesci¢ go po lewej. Aby zniwelowac ten efekt, elementy umieszczone
po lewej stronie powinny by¢ wieksze(?), ciezsze(?). Czy Wtadyka, rysujac
swoich zakonnikéw, spetnia ten warunek? Umieszczajac ciezka, duza, wypet-
niona szaro$cig plame na prawym ramieniu zakonnika - tak.

Analiza kompozycji rysunku Zakon wykazata zamkniety jej charakter we
wszystkich omawianych aspektach - przeprowadzona zaréwno na zasadach
podanych przez Arnheima, jak i Kandynskiego. Zamkniety charakter posiada
rowniez warstwa kompozycji wykreowana na podstawie punktow spostrze-
zeniowych. Wyjatkiem okazat sie kompozycyjny uktad postaci zakonnika
umieszczonego po prawej stronie rysunku.

Podsumowanie

Narzucony porzadek uktadu materii to nic innego jak kompozycja, czyli
zestawienie matego z duzym, prostego z ukoSnym, kanciastego z owalnym,
bliskiego z oddalonym, pojedynczego z rytmicznym, rozluznionego z za-
geszczonym itp. TreSci znaczen semantycznych swoim zakresem obejmuja
zestaw katalogdéw znaczen i wystepujacych miedzy nimi wspoétzaleznosci,
wreszcie procesdw negocjowania i renegocjowania istniejacych i tych nowo
tworzonych.

Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze na koncowy efekt i ostateczny sens prze-
kazu wizualnego wptyw majg wszystkie wspomniane aspekty. Zapozyczajac od
Terence’a Hawkesa stwierdzenie, ze ,,natura pojedynczego sktadnika w danej
sytuacji nie ma znaczenia sama w sobie, bowiem w rzeczywistoSci okreslaja
ja zwigzki ze wszystkimi innymi elementami sktadajacymi sie na te sytuacje”
(Hawkes, 1988: 16), przyjmujemy rygor ich nierozerwalnosci. Jednak publika-
cja Jezyk komunikatéw wizualnych w praktyce nie porusza wszystkich waznych
kryteriow sktadajacych sie na przekaz wizualny. Autorka koncentruje sie
przede wszystkim na aspektach zwigzanych z formalnym uktadem przekazu
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wizualnego. Punkt ciezkosci potozony jest na zagadnienia zwigzane zkompo-
zyCja, rozmieszczeniem i uporzadkowaniem tworzacych ja elementéw.

Pojawia sie tu pytanie: czy mozna oddzieli¢ strukture graficzng od po-
zostatych struktur interpretacji komunikatéw wizualnych? Otéz nie! Jezeli
wystepuje w nim ,,co$”, to to coS$ istnieje i wptywa na pozostate struktury.
Mozna natomiast wyodrebnié¢ poszczegdlne, przenie$¢ je do ,poczekalni”,
by po przeanalizowaniu pozostatych szukac nici powigzan. W niniejszej publi-
kacji do ,poczekalni” odtozono wiele watkdw i aspektow.



Y e ° ° °
Myslenie w kodzie wizualnym,
czyli w jaki sposob wykorzystujemy strategie
linii, strategie punktu i zasady kompozycji
obrazu do tworzenia wyobrazen wizualnych

Celem punktu jest trwac, celem linii jest toczy¢ czas. Te dwie podstawowe
funkcje ludzkiego widzenia - poprzez punkty i linie - ksztattujg odbior dzieta
sztuki, ale takze zarzadzajg organizacjg widzenia przestrzennego i powstaja-
cych na jego podstawie wyobrazen.

Brak jest w naukach spotecznych jednoznacznej definicji wyobrazni. Nie-
wiele jest rowniez badan empirycznych, pozwalajacych nam w jednoznaczny
sposob - na poziomie biologicznym - zrozumied, jak nasz umyst, od proce-
sOw percepcji, poprzez pamiec, przechodzi do tworzenia nowych jakosci czyli
wyobrazen. W naukach humanistycznych, oraz na styku tychze ze spoteczny-
mi (kognitywistyka), dominuje myslenie w kategoriach modeli gromadzenia
wiedzy i doswiadczen w umysle i przechowywania ich w formie zgeneralizo-
wanych pojeé (koncepcja schematéw poznawczych), podejmowane sg pro-
by wyjasnienia, w jaki sposéb to, co widzimy (percepcja) i przechowujemy
w umysle (pamiec) prowadzi do twdrczosci, rozumianej jako generowanie
nowych tresci czy senséw (koncepcja stopien mentalnych).
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Psychologiczne badania nad wyobraznig i wyobrazeniami akcentuja
z jednej strony zdolno$¢ do tworzenia wyobrazen, z drugiej za$ ktadg nacisk
na specyfike funkcjonowania naczelnych wyzszego rzedu, mozliwg dzieki
procesom korowym zdolno$¢ do hipotetyzowania, tworzenia przypuszczen,
wizualizowania czy udawania (Flew 1979). Wyobraznia bywa opisywana jaki
pole, w ktérym pojawiaja sie wyobrazenia (Thimas 1999), ekwiwalent pamie-
ci operacyjnej (Tulving 1956) czy pozostatos¢ tego, co Strzeminski nazywat
powidokami (z perspektywy psychologii: obrazy rzeczywistosci, jaki po niej
pozostaja, gdy obiekty postrzegania nie sg juz w polu widzenia). Klasyczne,
z perspektywy dzi$, prowadzone w latach dwudziestych ubiegtego wieku ba-
dania Jaenescha nad obrazami ejdetycznymi i ich trwatoscig (badani przez
czterdzie$ci sekund obserwowali obiekt, a nastepnie opisywali go, kiedy zni-
kat) wskazywaty, iz przed uptywem minuty od znikniecia obiektu wiekszo$¢
uczestnikow potrafita niemal z fotograficzng doktadnoscia opisac widziany
przedmiot. Powyzsze, a takze kolejne badania nad obrazami ejdetycznymi
(mi.in Allporta) wskazywaty, iz zdolnos¢ do tworzenia obrazéw eidetycznych
w wiekszym stopniu dotyczy dzieci, anizeli dorostych, a takze nie koreluje
z zadnymi zdolnos$ciami poznawczymi ksztattujgcymi sie w wyniku rozwo-
ju komunikacji werbalnej (np. symbolizacjg) czy wystepowaniem zaburzen
organicznych i czynnoSciowych w obrebie uktadu nerwowego (Maruszewski
2001). Na tej podstawie przyjmowano, ze tworzenie obrazéw ejdetycznych
jest pierwotna funkcja mentalna, prymarna chociazby wobec myslenia wer-
balnego. Cho¢ badania nad obrazami ejdentycznymi byty krytykowane za
nadmierne opieranie sie na danych fenomenologicznych, Stromeyer i Psotka
(1970) wykorzystujac bezsensowne uktady kropek, dowiedli, iz badani tylko
na podstawie ekspozycji jednego uktadu po drugim, taczyli to co pierwotnie
bezsensowne w obrazy rzeczywistych przedmiotéw. Potgczenie obu zbioréow
wymuszato na uczestnikach przechowywanie pierwszej sekwencji dopé-
ty, dopdki w ich polu widzenia nie pojawita sie kolejna - inaczej nie bytoby
mozliwe potaczenie widzianych zbioréw w nowa jakos¢, istniejaca wytacznie
mentalnie. Jaka role zatem, w perspektywy tworzenia wyobrazen maja opi-
sywane w niniejszej pracy praelemenety obrazu, tj. punkty i przytozone do
nich sity czyli linie? Powyzszy rozdziat jest proba opisania, w jaki sposéb for-
malne struktury uktadéw wizualnych: rozpoznanie pojedynczych elementéw
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formalnych na obrazie (punktu i linii), wyznaczenie kierunku i rozktadu sit po-
miedzy powyzszymi oraz powstawanie w ich wyniku cato$ciowych uktadéw
kompozycyjnych odzwierciedla odpowiednio podstawowe funkcje mentalne
cztowieka: prace percepcji (wokot punktow i linii), pamieci roboczej (dostrze-
gania i interpretacji kierunku i dynamiki sit pomiedzy punktami i liniami na
obrazie) oraz twdrczego myslenia tj. wytaniania sie w efekcie wspétdziata-
nia dwdch pierwszych - nowych tresci. Z tej perspektywy, znajomos¢ zasad
formalnej organizacji obrazu pozwalataby nam opisa¢ mechanizmy myslenia
dokonujacego sie nie poprzez stowa (jak w sposdb szczegdtowy opisuja to
badania na gruncie psychologii poznawczej czy jezykoznawstwa kognityw-
nego), ale w kodzie wizualnym.

System wizualny cztowieka (zarbwno na poziomie biologicznym - od
oka, po wyzsze partie kory czotowej - jak i funkcjonalnym) odgrywa znacza-
ca role w tworzeniu reprezentacji poznawczej $wiata w umysle. Dominujgcy
ponad stuchem, wechem, smakiem czy dotykiem zmyst widzenia odpowia-
da za zdominowanie ludzkiego myslenia przez opieranie sie w przewazajacej
mierze danych wizualnych. Jak twierdza Lakoff i Johnson (1988) u podtoza
wiekszosci tworzonych przez nas pojec lezg metafory przestrzenne. U podto-
za tego, co werbalne, jest wiec to, co wizualne. Takze z perspektywy rozwo-
jowej (o ile nie przychodzimy na $wiat z uszkodzonym lub dysfunkcjonalnym
system widzenia oko-mozg, postugujemy sie zmystem wzroku od pierwszych
minut zycia, podczas gdy rozwdj mowy biernej, wymagajacy od nas kon-
taktu fizycznego z postugujacymi sie nig osobnikami, rozpoczyna sie okoto
dziewigtego miesigca zycia, a umiejetnos¢ postugiwania kodem werbalnym
w sposdb czynny, ksztattuje sie zazwyczaj dopiero okoto drugiego roku zycia).

Fakt, iz metaforycznie wspinanie sie po szczeblach kariery czy zajmowanie
wysokiej pozycji zwigzane jest z wywodzacego sie z naturalnej predyspozycji
cztowieka do postrzegania gory jako bardziej pozadanej, zas pogrgzanie sie
w smutku lub podupadanie na duchu z postrzeganiem dotu jak mniej poza-
danego, Lakoff i Johnson wiaza z procesami ewolucyjnymi, ktére doprowa-
dzity do wyprostowania postawy cztowiekowatych. Z perspektywy orienta-
cji w Swiecie i przestrzeni, to co na gorze zyskato wiec, na skutek proceséw
ewolucji, wieksze znaczenie niz to, co na dole. To co widziane (pierwotnie
biologiczne), podyktowato sens temu, co rozumiane i finalnie - zrozumiate.
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W jaki sposdb znajomos$¢ zasad formalnej organizacji obrazu pozwala nam
zrozumiec jak zorganizowany jest proces wizualnego myslenia (od percepcji
po wyobraznie wizualna)?

Podstawa jednostka konstrukcyjng obrazu wizualnego jest, w mysl zato-
zen formalistow, punkt. Przytozenie narzedzia pracy artysty do ptaszczyzny
pozostawia po sobie na ptaszczyznie podstawowy $lad w postaci punktu wta-
Snie. To w jaki sposob owo przytozenie wyglada, skutkuje geometrycznymi
wtasnoSciami punktu, a wiec jego wielkoscia, ksztattem czy fakturg. Od wiel-
kosci punktu w stosunku do przestrzeni, na jakiej zostat umieszczony, zalezy
jej organizacja. Punkt stanowi wyjSciowy element procesu percepcji, ponie-
waz przycigga uwage odbiorcy, stabilizuje jg i koncentruje.

Linia, podobnie jak punkt, jest zdaniem Kandynskiego, praelementem
obrazu, ale w procesie percepcji wydaje sie petni¢ odmienng od punktu funk-
cje: ukierunkowuje uwage wprost, wzdtuz, po tuku lub po przekatnej, wpro-
wadzajac w statyczny obraz ruch (od punku do punktu), czas oraz podziat
przestrzeni na ptaszczyzny. Im wieksza liczba punktéw potgczona zostaje za
pomoca linii, tym wiecej katéw i zataman ptaszczyzny powstaje na obrazie.
Przytozone do linii sity powoduja zmiane jej biegu, w zaleznosci od kierunku
i natezenia, z jakim sg przyktadane. Uktad punktéw, linii, roztozonych pomie-
dzy nimi sit i napieé tworzy specyficzny dla danego obrazu uktad kompozy-
cyjny. Powyzsze, cho¢ korzeniami siega teorii sztuki, jest w gruncie rzeczy
opisem mechanizmdw proceséw percepcji i pracy pamieci z perspektyw roli,
jaka w tworzeniu reprezentacji poznawczej odgrywa system wizualny.

Podobnie jak Kandynski czy Witkiewicz, rowniez i psychologowie zwra-
cajg uwage na mozliwos¢ istnienia wielu poziomdéw w wizualnym przetwa-
rzaniu informacji. W badaniach Marra (1982) dowiedziono, iz nie istnieje
bezposrednie odwzorowanie rzeczywistoSci przestrzennej od pobudzenia re-
ceptorow siatkowki do uktadow generujacych zrozumiata dla nas przestrzen
trojwymiarowa. Marr wyodrebnit, idac za ta mysla, trzy rézne uktady two-
rzace hierarchiczne poziomy reprezentacji informacji w jezyku wizualnym.
Pierwszy poziom nazwat szkicem pierwotnym, utworzonym z pobudzeni po-
chodzacych z siatkdwki (w jezyku formalistow funkcje te petnityby punkty na
ptaszczyznie), ktore nastepnie tworzg ogdlny, jednowymiarowy zarys liniowy
(w jezyku formalistow funkcje te petnityby linie na ptaszczyznie). Drugi
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poziom Marr nazywa szkicem 2%z D (od dimension - z angielskiego wymiar),
w ktérym powstaje obraz wiecej niz dwuwymiarowy, a mniej niz tréjwymia-
rowy. Obiekt percypowany na tym poziomie nabiera ksztattow, ustalajg sie
relacje przestrzenne, W szkicu 2%2 D uwzgledniane sg wskazniki gtebi - cienie,
gradienty, naktadanie sie konturéw (w jezyku formalistow funkcje te petnity-
by sity i napiecia powstajace pomiedzy punktami i liniami na ptaszczyZznie oraz
zbudowane w ich wyniku uktady kompozycyjne). Podobnego rozréznienia - na
odrebne poziomy percepcji - dokonuja, w swoich pracach takze i Witkiewicz
(gdy pisze o formach dotykowych i formach estetycznych) czy Kandynski (gdy
pisze o formach zewnetrznych i wewnetrznych). Trzeci poziom tworzenia wi-
zualnej reprezentacji poznawczej Marr nazywa modelem 3D, w ktérym to
widziane obiekty dwuwymiarowe stajg sie trojwymiarowymi, ksztattuja sie
pojecia statosci wielkosci czy ksztattu przedmiotu niezaleznie od warunkéw
jego obserwacji (np. czesciowo zastoniety przedmiot lub inaczej doSwietlony
nadal widziany jest - i rozumiany - jako ten sam przedmiot). Na tym pozio-
mie praca mechanizméw percepcji przenika sie z pracg pamieci i wyobrazni
(Chlewinski 1999: 26). Obraz zmystowy stanowi wiec, zaréwno z perspektywy
formalistow, jak i psychologdw poznawczych, wynik procesu konstruowania
nowych sensow, w ktorym wykorzystywane sg trojakiego rodzaju dane: dane
sensoryczne (linia i punkt), dane pamieciowe i dane bedace wynikiem eks-
ploracji dwoch powyzszych (uktady kompozycyjne).

Na role procesu eksploracji (w jezyku teoretykdw sztuki — odnajdywania
posrod uktaddw punktéw i linii wzorcow kompozycyjnych) w spostrzeganiu
zwraca uwage koncepcja cyklu percepcyjnego Neissera. W mysl jej zatozen,
postrzeganie ma charakter cykliczny, w rbwnym stopniu zorganizowany wo-
kot pobierania informacji z otoczenia, co poszukiwania informacji. Poszuki-
waniem informacji kierujg pewne oczekiwania i hipotezy obserwatora, for-
mutowane na podstawie wczesniej uzyskanych danych. To w jaki sposdb na
obrazie roztozone sg napiecia i sity, wyznaczatoby z perspektywy koncepcji
cyklicznego postrzegania Neissera - kierunek i zakres samego postrzegania.
Percepcja, sama w sobie, jest wiec procesem konstrukcyjnym: to, co kon-
struowane nie jest obrazem umystowym pojawiajgcym sie Swiadomosci.
W kazdym momencie obserwator tworzy bowiem oczekiwania dotyczace sie po-
jawiania sie pewnych informacji, oczekiwania te za§ umozliwiajg mu przyjecie
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nowych informacji, ktére pojawiaja sie w otoczeniu (a odrzucenie innych).
W ten sposob oczekiwania (w jezyku formalistow - uktady kompozycyjne
- staja sie planem pozyskania wiekszej ilosci kolejnych informacji (Neisser
1976: 20). Jesli zatozy(, ze przedmiotem percepcji jest dzieto sztuki, to uzgad-
niajac perspektywe psychologii poznania i zatozenia formalistow - mozna
by przyjaé, iz uktady kompozycyjne kierujg procesami eksploracji obrazu.
Postrzeganie jest czynnos$ciag ciagta, przebiegajaca od punktu do punktu
w czasie i przestrzeni (realizowane sg wiec obie strategie komunikacyjne pod-
stawowych elementéw obrazu: punktu tj. trwania i linii tj. toczenia czasu),
bez wyraznego poczatku i konca. Postrzegane sg nie poszczegdlne, wyizolo-
wane praelementy obrazu, ale cate uktady kompozycyjne, jakie one tworza.
Neisser zwracat uwage, iz schematy eksploracyjne (w jezyku formalistow -
- uktady kompozycyjne) mogg miec zréznicowany charakter i podporzadko-
wane s3 procesom uczenia sie jednostki specyficznych sposobéw pobierania
informacjizotoczenia.Dotakichsposobdw nalezatechnikiprzeszukiwaniawzro-
kowego. Precyzyjne sterowanie ruchami oczu pozwala na utrzymanie obiektu
w polu najostrzejszego widzenia. Z drugiej strony trajektoria ruchow gatki ocznej
pozwala na uzyskanie dodatkowych informacji na temat obiektu. Gatki oczne
poruszaja sie bowiem w taki sposéb, ze obwodza kontur przedmiotu (Maru-
szewski 2001: 64). Uktad kompozycyjny, z tej perspektywy, nie tylko zarzadza
procesami percepcji, ale tez wyznacza kierunek procesow eksploracji obrazu.

>

<

Rycina 88.

Percepcja uktadu kompozycyjnego na przyktadzie kompozydji figury prostokata
Zrodto: Opracowanie wiasne

Powyzsze staje sie zrozumiate, jesli postuzy¢ sie przyktadem analizy prze-
biegu percepcji w procesie czytania. Kiedy juz potrafimy czytac, nie koncen-
trujemy uwagi na pojedynczych literach, lecz na catych stowach czy nawet
frazach. Oczy wodza po czytanym tekscie skokowo, za$ skoki te sg precyzyjnie
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zaplanowane. Hebb (1969) uwaza, iz w spostrzeganiu wystepuje aktywnosé
zespotow komoérkowych i sekwencji fazowych. Zespoty komérkowe sa wy-
specjalizowanymi grupami neurondéw, odpowiedzialnych za wykrywanie po-
szczegblnych elementarnych cech przedmiotu. W odniesieniu do ryciny 88
mozna by powiedziec, iz postrzeganie prostokata zaczyna sie od skupienia
wzroku na jednym z wierzchotkdéw. W tym momencie jest wiec, przez pewien
czas, aktywizowany system komédrkowy odpowiedzialny za spostrzeganie
kata prostego. Potem wzrok kieruje sie w kierunku nastepnego wierzchotka,
po obwodzie figury, az do napotkania nastepnego wierzchotka. Procedura
powtarzana jest tak dtugo, az oko trafi ponownie na wierzchotek, w ktérym
rozpoczeto sie spostrzeganie. Seria ruchow pojawiajacych sie w okreslonej
kolejnosci, przerywanych w specyficznych miejscach postrzeganego obiek-
tu (np. ich zatamaniach), w ktérych pobierana jest informacja o specyficz-
nych jego cechach, to tzw. sekwencja fazowa. Na sekwencje fazowag w przy-
padku omawianego prostokata sktadatyby sie wiec nastepujace aktywnosci
systemu wizualnego: czterokrotna rejestracja kata prostego oraz rejestracja
ruchéw: w prawo, w lewo, w gore i w dot. Przywotany uktad kompozycyjny
- dla figury prostokata - odpowiednio rozszerzatby sie wraz z rosngcym po-
ziomem skomplikowania kompozycji (np. dwa prostokaty wymuszatyby na
obserwatorze dwukrotne wkonanie tej samej sekwencji fazowej).

Psychologia gestalt, Z Wertheimerem jako jej przedstawicielem na czele,
prébowata opisaé uktady kompozycyjne przy pomocy kilku zasad rzadza-
cych organizacja percepcji wzrokowej obrazu (zaktadano, iz to jak elementy
obrazu taczone sa w catosci warunkuje aktywnosé zespotéw komérkowych
i sekwencji fazowych). Opisywano szereg regut eksploracji danych sensorycz-
nych na obrazie, m.in.:

1. reguta grupowania w odniesieniu do bliskosci przestrzennej, tj. sa-
siedztwa w polu widzenia (obiekty potozone w niewielkiej odlegtosci
od siebie postrzegane sa tacznie; rycina 89)

2. reguta grupowania na podstawie podobienstwa (obiekty podobne
pod wzgledem wielkosci, ksztattu czy koloru postrzegane sg tacznie;
rycina 90)
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3. reguta grupowania na podstawie kierunku ruchu (obiekty poruszajace
sie w tym samym kierunku postrzegane sa tacznie; rycina 91)

4. reguta grupowania wedtug wielkosci obiektow (tatwiej wyodrebnic¢
obiekty gdy sa zréznicowane pod wzgledem wielkosci; rycina 92)

5. reguta grupowania wedtug jednolitej zasady (tatwiej wyodrebnic obiek-
ty gdy sa zbudowane wedtug jednolitej zasady, anizeli wtedy, gdy zasady
sg rdzne; rycina 93)

6. reguta grupowania wedtug zasady symetrii (tatwiej wyodrebnié¢ obiek-
ty gdy s3 w rownym stopniu rozmieszone wzgledem dominujacej linii
podziatu ptaszczyzny; rycina 94)

7. reguta zgodnoSci z nastawieniem percepcyjnym tzw. primingiem
(z angielskiego torowaniem) tj. pojawienie sie pewnego uktadu bodz-
cow uprzednich warunkuje oczekiwanie percepcyjne wzgledem nad-
chodzacych; rycina 95)

To co postrzegane tacznie, psychologia gestalt nazywa figura, tj. takim
elementem obrazu, ktory jest wazniejszy i wyraznie wyodrebniony z tta,
czesto przyjmuje formute ksztattu, jest wysuniety ku przodowi, silniej nam
sie percepcyjnie narzuca, jest tatwiej zapamietywany i nierzadko sensowny.
Podobny podziat pola percepcyjnego obserwujemy z resztg nie tylko w odnie-
sieniu do kodu wizualnego, ale tez w eksploracji danych audialnych (w muzy-
ce: akompaniament wystepuje w funkgji tta, zas melodia w funkgji figury).
Przedstawione ponizej zasady organizacji obrazu, cho¢ nie wolne od krytyki,
do dzi$ wykorzystywane sa w projektowaniu i komunikowaniu wizualnym.

A
B
Rycina 89.

Grupowanie w odniesieniu do bliskosci przestrzennej: A. jeden obiekt ztozony z trzech kwadratow versus

B. trzy kwadratowe obiekty
Ir6dto: Opracowanie wiasne
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A

Rycina 90.
Grupowanie na podstawie podobieristwa: A. jeden obiekt ztozony z trzech kwadratéw

versus B. trzy kwadratowe obiekty
Irédfto: Opracowanie wiasne

Rycina 91.

Grupowanie na podstawie kierunku ruchu: A. jeden obiekt ztozony z pieciu kwadratéw
versus B. pie¢ kwadratowych obiektéw

Irédfto: Opracowanie wiasne

B
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Rycina 92.

Grupowanie wedtug wielkosci obiektéw: postrzeganie zorganizowane jest wokot biatych,
mniejszych kwadratow, nie za$ duzego czarnego, kwadratowego pola (tta)

Ir6dto: Opracowanie wiasne

PR

Rycina 93.

Grupowanie wedtug jednolitej zasady: dzieki zasadzie ,jednakowa odlegtos¢ miedzy nastepujacymi po sobie
literami alfabetu’, spostrzegamy raczej przecinajace sie linie: AB i (D (A), niz dwa katy: AECi DEB, potaczone
wierzchotkami (B)

Zr6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 94.

Grupowania wedtug zasady symetrii: tatwiej wyodrebnic 2 figury zorganizowane na ptaszczyznie, A. gdy s3
utozone symetrycznie niz B. asymetrycznie

Ir6dto: Opracowanie wiasne




MYSLENIE W KODZIE WIZUALNYM. .. | 144

A B C D

Rycina 95.

Zgodnos¢ z nastawieniem percepcyjnym: A, B, C. powtarzanie sekwencji dwdch pionowych linii trzykrotnie
warunkuje postrzeganie obrazu, D. jako niedokoriczonego

Zrédto: Opracowanie whasne

Takze w modelu postrzegania Selfridge znalez¢é mozna wiele zbieznych
z zatozeniami formalistow o praelementarnym charakterze punktu i linii my-
Sli. Wychodzac z zatozenia, iz organizmy zywe odbieraja bodZce z otoczenia
w Scisle uporzadkowany sposdb, poczatkowo biologowie, a z czasem psy-
chologowie, rozpoczeli badania pozwalajgce wykry¢, jakimi zasadami owo
spostrzeganie sie rzadzi. Jesli przychodzace ze Swiata informacje kodowane
sg przez wyspecjalizowane w odbiorze poszczegélnych cech grupy komo-
rek (inne dla barwy, inne dla wielkosci, inne dla ruchu czy potozenia w polu
widzenia), zlokalizowane w narzadach zmystowych (jak wyspecjalizowane
do widzenia jasnosci preciki na siatkdwce oka lub rozrdézniania dtugosci fali
Swietlnej czopki) lub wyzszych pietrach oSrodkowego uktadu nerwowego,
to zapewne informacje te sa funkcjonalnie zréznicowane.

Badania nad procesami widzenia zaby (Lettvin i Maturana 1959) pozwolity
zrozumied, dlaczego zaby rdznicuja reakcje motoryczne w zaleznosci od tego,
czy w ich obszarze percepcji pojawia sie owad (pozywienie), czy bocian (za-
grozenie). Drobny, ruchomy obiekt w polu widzenia zaby pobudzat komorki
zwojowe w siatkdwce oka zaby, ktore to komorki wysytaty impuls do mézgu,
za$ czestotliwos¢ impulsu wzrastata w miare jak obiekt przesuwat sie w cen-
trum pola widzenia. Reakcja ta nie wystepowata, gdy w polu widzenia zaby
umieszczano owady nieruchome. Reakcja ucieczkowa (na widok bociana)
generowana byta odmiennie: w odpowiedzi na zmiane potozenia przesuwa-
jacego sie w polu widzenia cienia ptaka. Podobnie wyjasniano ewolucyjnie
ciekawe rozwigzanie stereofonicznego styszenia sowy. Z uwagi na nocny
tryb zycia, ktéry ogranicza mozliwosci postugiwania sie zmystem wzroku
przez ptaka w tych warunkach, a ktéry to tryb z kolei wymusza poszukiwa-
nia pozywienia po zmroku, natura wyposazyta sowy w umiejetno$¢ oceny
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potozenia gryzonia na postawie oceny réznicy czasowej pomiedzy bodzca-
mi docierajagcymi do prawego i lewego ucha. Jesli sygnat obecnosci myszy
(np. pisk) dociera najpierw do lewego ucha, mamy do czynienia z informacja
wskazujaca, iz obiekt znajduje sie po lewej stronie. Jesli zas sygnat stuchowy
dociera jednoczesnie do obu uszu, to informacja, iz poszukiwany obiekt jest
doktadnie naprzeciwko sowy. Z perspektywy ewolucyjnej Selfriege dowo-
dzit w ten sposdb rowniez znaczenia detekcji kilku podstawowych ksztattow
(linii poziomych, pionowych i uko$nych, tworzacych katy proste i ostre oraz
krzywych otwartych i zamknietych - praelementéw obrazu) np. dla detekgji
twarzy, rozpoznanie ktorej jest istotne dla cztowieka z perspektywy przezycia
od pierwszych minut po urodzeniu (mtode ludzkie nie przetrwa bowiem bez
opieki dorostego osobnika).

Oczywistym jest fakt, iz cztowiek dysponuje wieloma systemami stuza-
cymi do odbioru informacji z otoczenia (werbalne, stuchowe, wzrokowe czy
haptyczne, ktore nasz system poznawczy nastepnie integruje tworzac cato-
Sciowe rozumienie Swiata. W jaki sposéb zachodzi wymiana informacji po-
miedzy tymi systemami? Wydaje sie, ze system systemu wizualnego petni
W powyzszym procesie nadrzedna role.

punkty i linie na ptaszczyznie ukfady kompozycyjne wyobrazenia
dane sensoryczne proces eksploracji « schematy pamieciowe
pierwszy poziom wg Merra reguty postrzegania uktady odniesienia

drugi poziom wg Merra programy wizualne

trzeci poziom wg Merra

RMyycs!Ineani?V\; kodzie wizualnym. Préba modelowego ujecia strategii linii i punktu w stuzbie proceséw widzenia

i myslenia

Zrddto: Opracowanie wtasne

Dane wizualne, w mysl zatozen teorii przetwarzania informacji Palmera

(1983) stanowia tzw. punkt odniesienia dla obserwujacego rzeczywistos$é
cztowieka (reference frames), ktéry pozwala na organizacje rzeczywistosci
w taki sposob, jak to opisuje psychologia gestalt. Reguty spostrzegania, opi-
sane na rycinach 89 - 95 obowigzuja wéwczas, gdy zostanie wybrany domi-
nujacy uktad odniesienia maksymalizujgcy niezmiennos$¢ figury w trakcie jej
transformacji wzrokowych. Zdaniem Ullmana (1985) cztowiek tworzy cate
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programy (visual routines) organizujace spostrzeganie wzrokowe i sposob
przetwarzania informacji przez cztowieka, dzieki czemu mozliwe jest auto-
matyczne i intuicyjne myslenie (np. postrzeganie figury jako zamknietej czy
otwartej, grupowanie zjawisk percepcyjnych, odczytywanie relacji do we-
wnatrz lub na zewnatrz). Z jednej strony wiec struktury poznawcze powsta-
ja na skutek proceséw widzenia, z drugiej - okreslajac kierunek oczekiwan
wobec rzeczywistosci proces widzenia determinuja. Utworzona w umysle
poznawcza mapa orientacji w rzeczywistosci umozliwia orientacje w otocze-
niu, z drugiej za$ - powstaje na skutek doSwiadczen eksplorowania go. Tym
samym, w procesie nieustajgcej korespondencji systemoéw zmystowego odbio-
ru rzeczywistosci (z nadrzedna rolg systemu wizualnego), dokonuje sie trans-
formacja jednostki i jej myslenia w oparciu o to, co widziane i w odniesieniu
do tegoz. Powyzsza publikacja jest proba adaptacji zatozen formalistow, dla
ktorych idea przeksztatcania rzeczywistosci, kiedy jej przedstawianie w sztu-
ce przestato by¢ wystarczajace dla tworzenia nowego, do opisu mechanizméw
komunikowania wizualnego.



Indeksy

Indeks ilustracji

Kompozycja komunikatu wizualnego - wprowadzenie

Rycina 1. Przykfady uktadéw kompozycyjnych ztozonych z jednakowych elementéw: przyktad

A — kojarzacy sie z ludzkim okiem, przyktad B — przywodzacy na mysl glowe ptaka.............. 7
Irédto: Opracowanie wiasne

Ksztatt a forma

Rycina 2.

Rycina 3.

Rycina 4.

Rycina 5.

Linia na ptaszczyznie: A — przyktad pierwszy, B — przyktad drugi.........cooeceververmnrrernreeennreenns 24
Irédto: Opracowanie wiasne
Schemat naporu mas kierunkowych na linie graficzna. llustracyjna analiza przyktadu linii

zryciny 2B ........ 25
Irédto: Opracowanie wiasne
Schemat dynamiki linii. llustracyjna analiza przyktadu linii z ryciny 2B ........cccoovvvvrerrernerrenn. 26
Ir6dto: Opracowanie wiasne
Linia z punktem. llustracyjna analiza przyktadu linii  ryciny 2B..........coveveeereecerrneeceernenrenns 27

Irédto: Opracowanie wiasne



INDEKSY | 148

Analiza przypadku
Rycina 6. Kwadrat Na PRaSZCZYZNie .......cvcueervemrrvermrseenssisnssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnnns 31

Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina7. Kwadrat na pfaszczyZnie. Wstepna analiza podziatu ptaszczyzn grafik...........coeeveeenererernnnes 34
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 8. Kwadrat na ptaszczyZnie. Analiza podziatu ptaszczyzn — przyktad pierwszy: A. Uktad pionowy,
B. Uktad poziomy, C. Uklad pionowy i POZIOMY .........cervverrvermmrressrissssesssssssssssssssssssssssssssenns 37
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 9. Podziat kadru grafiki na wizualnie aktywne OhSZary ..........cceccceeeeeeeereeeneseeenmsseseseseessnnses 38
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 10. Schemat roztozenia dziatajacych St NA TINIE ....vveevveervveeriereeriesesisesss s ssesssessssseens 39
Zrodto: na podstawie rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia
aptaszczyzna (Kandyriski, 1986: 70);

Rycina 11. Kwadrat na ptaszczyznie. Analiza podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi: A. Uktad pionowy,
B. Uktad poziomy, C. Uklad pionowy i POZIOMY .........cerveerrveemmrressressssesssssessssssssssssssssssssenns 41
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 12. Analiza poziomego podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi.........ccceeeeveeerreveeesmseeeensescersnnnes 42
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 13. Analiza pionowego podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi.........cc.ovevvermerernrrernereernsnessrrennens 43
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 14. Analiza podziatu ptaszczyzn — przyktad drugi: A. Kwadrat na ptaszczyznie, B. Uktad pionowy
i poziomy, C. Podziat kadru grafiki na wizualnie aktywne 0bSzary ........c.o.c.coereermrerernreeenreenne 43
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 15. Podziat kwadratu na pola aktywnosci wizualnej: A. Po przekatnych, B. Uktad sif Sciggajqcych
w wyniku podziatu kwadratu po przekatnych, C. W wyniku podziatu wyznaczonego osig
pionowa i pozioma, D. Uktad sit rozprezajqcych w wyniku podziatu wyznaczonego osia
PIONOWG | POZIOMA wvvrvrverrerereereresresesssesisesssessssesssessssesssessssessssssssessssssssesssessssesssessssesssesssses 44

Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 16. Podziat kwadratu — dynamika linii podziatu: A. Sify Sciggajqce, B. Sity rozprezajqce,
C. Sity sciggajqce i rozprezajqce, D. Sity Sciggajqce i rozprezajqce wraz z obrysem ................... 45
Zr6dto: Opracowanie whasne



INDEKSY | 149

Rycina 17. Podziat kwadratu obréconego o0 6° w stosunku do osi pionowej pola widzenia — dynamika
linii podziatu: A. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej, B. Z liniami podziatu osi piono-
wej i poziomej oraz przekatnymi, C. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej oraz podziatu
kwadratu Na CZEErY FOWNE (ZESCH ..vvvuunrvverreressrersssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssees 47
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 18. Figury uksztattowane w wyniku podziatu kwadratu obréconego o 6° w stosunku do osi pio-
nowej pola widzenia: A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na pod-
stawie dzielenia przekatnych, C. Na podstawie dzielenia za pomocg osi pionowej i poziomej
KWALTATU covvvvoevereceeesesceeseeceisssceesesess e sese s essssssessssssssss bbb sess s ssss s sssssssses 47
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 19. Figura uksztattowana w wyniku podziatu kwadratu obréconego o 6° w stosunku do
0Si PIONOWE] POIA WIZENIA........vveoererrresreeesrees et sssess s sasssaens 48
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 20. Figura uksztattowana w wyniku podziatu przekatnych kwadratu obréconego 0 6° w stosunku
d0 0Si PIONOWE] POl WIZENIA. ... vvernrreerrrererressresessesessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 50
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 21. Schemat uktadu wewnetrznych sit i napie¢ przyktadowego tréjkata wg Kandynskiego........50
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 22. Schemat uktadu zewnetrznych siti napiec¢ przyktadowego tréjkata wg Kandynskiego ......... 51
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 23. Figura uksztattowana w wyniku podziatu za pomocg osi pionowych i poziomych kwadratu
obrdconego 0 6° w stosunku do 0Si PioNOWej Pola WIdZeNia ...........evveereeeervessresesersesnessenns 51
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 24. Kierunkowe sify kwadratu: A. Wewnatrz kwadratu, B. Na zewnatrz kwadratu.............c.c....... 52
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 25. Przyktady powierzchni zajmujacych wizualnie wspéiny obszar dla czesci kwadratu i ptaszczy-
zny kadru: A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na podstawie
dzielenia przekatnych, C. Na podstawie dzielenia za pomocg osi pionowej i poziomej

Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 26. Dynamika kompozycji przyktadu trzeciego: A. Uktad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Uktad
PIONOWY | POZIOMY w.covveerrerreerererreesenssenssenssessssesssessssesssessssesssessssesssessssesssessasesssessasesssessanes 56
Ir6dto: Opracowanie wiasne



INDEKSY | 150

Rycina 27. Dynamika kompozycji przyktadu trzeciego: A. Uktad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Uktad
PIONOWY | POZIOMY w..vuvrvreeerenneeneeeeesseiseessesssessseessessesssesssessesssesssessssssesssesssessesssesssessesssessesas 56

Zr6dto: Opracowanie whasne
Rycina 28. Analiza sif naporu pfaszczyzny na kwadrat: A. Uktad pionowy, B. Uktad poziomy, C. Uktad
PIONOWY T POZIOMY w.cvvveerrvrereerenssnresenssensesenssessesesssessasesssessasesssessasesssessssesssessasesssessasesssessanes 57

Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 29. Podziat kwadratu obréconego o 20° w stosunku do osi pionowej pola widzenia. A. Z linia-
mi podziatu osi pionowej i poziomej, B. Z liniami podziatu osi pionowej i poziomej oraz
przekatnymi, C. Z liniami podziatu osi pionowej i poziome oraz podziatu kwadratu na cztery
TOWINE CZESCH 1avvvernreresrsesnsessssssssnssssssssssssssnsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnssssssssssssssssns 58

Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 30. Kierunki dziatania dynamiki pfaszczyzny na kwadrat obrécony o 20° w stosunku do osi pio-
nowej pola widzenia: A. Na podstawie dzielenia liniami osi pionowej i poziomej, B. Na pod-
stawie dzielenia przekatnych, C. Na podstawie dzielenia za pomoca osi pionowej i poziome]
KWALTATU covveevveencericeitseeeisee s esisesesi s esssesessssssesssssssss et ss s ssssesssssssssen 59
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 31. Dynamika figur uksztattowanych w wyniku podziatu kwadratu obréconego 0 20° w stosunku
do osi pionowej pola widzenia na ptaszczyzne: A. Na podstawie dzielenia liniami osi piono-
wej i poziomej, B. Na podstawie dzielenia przekatnych, C. Na podstawie dzielenia za pomoca
05i PIONOWE] | POZIOME] KWALIALU ....vvvvveevveeresrsreessess e ssse s sassseens 59
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 32. Podziat ptaszczyzny wyznaczony przez przekatne oraz linie réwnolegtego podziatu kwadratu:
A. Silnie Sciggajqce, B. Silnie rozprezajqce .... 60

Zr6dto: Opracowanie whasne
Rycina 33. Analiza dynamik kompozycji grafik przyktadéw: A — pierwszego, B — drugiego,
(o EPZBRGO ceevreeeeeererreeseeesesesesessessse st ssse s ss s ssse b ess s b bs s s bsse s s ssseseessssesssnsen 62

Zr6dto: Opracowanie whasne

Strategia punktu i linii

Rycina 34. Przyktady ksztattow punktéw: A. punkt o ksztatcie tréjkata, B. punkt o ksztatcie matego kota,
C. punkt 0 KSZEAtCIE KOKA....o.veveeeeeeeeerse sttt sa s sassaenen 66
Zr6dto: Opracowanie whasne




INDEKSY | 151

Rycina 35. Przykfady nie punktéw: A. powierzchnia kofa, B. czarne koto na ciemnoszarym tle,

C. zbior kétek ... . et 67
Zr6dto: Opracowanie whasne
Rycina 36. Zbigniew Whadyka, Zakon. Rysunek tuszem, IX dekada XX Wieku ..........ccccuueueeceereuneecerennnns 70

Zr6dto: Archiwum prywatne

Rycina 37. Rodzaje punktow: 1. Punkt naturalny, 2. a, b, ¢. punkty samotworzace sie..........ccowvvrervennnes 71
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 38. PUNKLY SPOSTIZEZENIOWE .....vouvvrvverserreesnrrsesssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 72
Zr6dto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 39. Zaproponowana kolejno$¢ odbioru punktow spostrzezeniowych ............vevveneveermrevernsrenns 73
Zr6dto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 40. Podstawowe linie: A. linia ciepta, B. zimno-ciepta, C. ZiMNQ.......co.oeovrrveenmrrremnrererseneresnnnns 75
Ir6dto: na podstawie rysunku W. Kandyriskieqo z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptasz-
zyzna (Kandynski, 1986: 58)

Rycina 41. Przyktady linii tamanej: A. linia pod katem prostym, B. z linia pod katem rozwartym, C. linia
pod katem ostrym, D. linia pod katem prostym o nieznacznym zachwianiu

do kata ostrego.......... eSS e b e 78
Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandynski, 1986:71)

Rycina 42. Napiecia ptaszczyzny: A. Wytwarzany dzwiek i sktonno$¢ wytwarzania napiec linii famanej,
B. Wytwarzany dzwigk i sktonnos¢ wytwarzania napie¢ linii tamanej w stosunku
do ptaszczyzny. . . S 79

Zrodto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandynski, 1986:72)

Rycina 43. Pierwszy przyktad linii tamanej: A. Schemat miejsc uderzen sil skierowanych na linig, B.
Kolejnos¢ uderzen sit na linig, C. Liniatamana........ cereeseensseenseaenses 80

Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 44. Drugi przyktad linii tamanej: A. Schemat miejsc uderzen sil skierowanych na linie, B. Kolej-
nos¢ uderzen sit na linig, C. NI faMANA........ccoocvvverervveieenrsseessiess s sseesssseessssees 81
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 45. Przyktady linii wielokatnych (zygzakowatych): A. Linia o katach ostrych, B. Linia o katach
FOZWAIEYCN...vvnrvverrrrveesnresessesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 82

Ir6dto: Opracowanie wiasne



INDEKSY | 152

Rycina 46. Przykfady linii: A. Linia prosta, B. Linia wielokatna, C. linia krzywa (tuk) .........ccevceerrevcerrnnces 82
Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandyriski, 1986: 85)

Rycina 47. Napiecia w liniach prostych i w tuku: A. linii tamanej, B. prostej i wtuKU ..........covcverrervvernnncce 83
Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandynski, 1986: 84)

Rycina 48. Przyktady linii falistych: A. linia ztozona z wycinkéw kofa, B. linia swobodnie falujaca......... 84
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 49. Przyktad regularnej linii krzywej (falistej), ztozonej z reqularnych odcinkéw kofa ................ 85
Irédto: Opracowanie wiasne na podstawie rysunku W. Kandynskiego z ksiazki zatytutowanej
Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandyniski, 1986: 90)

Rycina 50. Linia krzywa swobodnie falujga..........evvverrrveemrrreesresessssesesnsssssssssssssssssssssssssssssssssnnes 85
Zrédto: Opracowanie wiasne

Rycina 571. Linia krzywa swobodnie falujaca. Wykaz sit kierunkowych dziatajacych na pierwszy segment
linii . . e 86
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 52. Przykfady linii: A. Linia rzeczywista, B. Linia rzeczywista oraz linie wyobrazeniowe — typu
krawedz, C. Linie wyobrazeniowe — typu KraWeQZ ...........c..omrevemrreonmrrermseresmssessnssessssesnessenns 89

Irédto: Opracowanie wiasne

Rycina 53. Rysunek tuszem (Wiadyka-tuczak, 2022)..........vvvveeerevemererermrrsessssesesssssesssssssssssssssssnnes 90
Zrédto: Opracowanie wiasne

Rycina 54. A. Etapy rysowania linii, B. Utozenie dtoni w trakcie rysowania (szkic otéwkiem)
(Wiadyka-tuczak 2022)...... . cereereessines 91
Irédto: A. (Whadyka-tuczak, 2018: 81), B. Opracowanie wiasne

Rycina 55. Przyktadowe kompozycje: A. Podziat kwadratu na dwie pfaszczyzny, B. Swobodne proste

potozone centralnie, C. Swobodne proste potozone acentralnie............cooeveermreemrrrernreeesnreenns 95

Irédto: A. Opracowanie whasne, B, C kopie rysunkow W. Kandyriskiego z ksigzki zatytutowa-
nej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandynski, 1986: 61)

Rycina 56. Podstawowa para kontrastujacych figur: A. Tréjkata, B. Kota ..... e snsaaenees 97
Zrédto: kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandynski, 1986: 87)

Rycina 57. Powierzchnie figur: A. Kota, B. EIPSY ....uvvvermrrveernrreesresessssesesnssssssssssessssssssssssssssssssssnses 98
Zrédto: A. kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandynski, 1986: 86), B. Opracowanie wiasne



INDEKSY | 153

RYCING 58. PIZYKIAA [ ..vvvvverereeensrcreeeceieneeceieeceeeses i sssesesssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssesssssnses 98
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 59. Przyktady utozenia linii na ptaszczyznie: A. Uaktywniajacy linie, B. Uaktywniajacy
PRASZEZYZNG ... vvvrrrrrvrrereressssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 929
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 60. Przyktad neutralnego utozenia linii na praszczyznie ..........coovveemevvernreeesereennne ....100

Zr6dto: Opracowanie whasne

RYCING 671, DWIB lINIE.ucvversnrrvvesnrreessresessssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessssssnns 101
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 62. Pfaszczyzny pomiedzy liniami prostymi rownolegtymi: A. Pionowe, B. Poziome,
(D, PIZEKGENE .....eeover et sssss s sss s sssss st st ssssssssssssssssssssssssssnssss 101
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 63. Pfaszczyzny pomiedzy przecinajacymi sie liniami prostymi: A, B. Proste prostopadte,
(. Przekatne, D, E. Przecigcia SWOBOANE .........cooerveeereerriese st sissssessssssssessssenns 102
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 64. Ptaszczyzny pomiedzy dwoma fukami: A. Przylegajacymi, B. Nieznacznie oddalonymi,
C. Nieznacznie oddalonymi w odbiciu lustrzanym, D. Nachodzacymi na siebie w odbiciu
[ustrzanym, E. Przecinajgcymi Si€ ....vveevverreeenersessssessssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsssssnnns 102

Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 65. Repetycja linii prostej: A. prymitywna, B. O stopniowo zwiekszajacych sie odstepach,
C. 0 niejednakowych 0dStEPACh.........ovvvverevererrrrer st ssssessssssssesensses 105
Zrédto: A. kopia rysunku W. Kandyriskiego z ksiazki zatytutowanej Punkt i linia a ptaszczyzna
(Kandyniski, 1986: 101)

Rycina 66. Repetycja linii: A. Prostych, B. Dwdch uktaddw linii prostych, C, D. Ukfadu linii prostych

ZKIZYWYM o ctttrvtreceinseeeeseeesisesesssesesessessssssssssssse st sss s essssssssssssssbsssessssssssessssans 105
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 67. Przyktady rytmu ptaszczyzn na podstawie: A, B. Repetyqji linii prostych, C, D. Repetycji linii
PIOSEYCN T KIZYWYCH oot ssscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssens 106
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 68. Zbigniew Wtadyka, Rytm. Rysunek otdwkiem, VI dekada XX Wieku ..........cocvverereeernrrerrreenn. 107
Zr6dto: Archiwum prywatne



INDEKSY | 154

Rycina 69. Elementy budujace poziomy zastosowanego rytmu na rysunku: A. Przyktadowa linia tuku,
B. Przyktadowa wypetniona ptaszczyzna, (. Pfaszczyzna niezarysowana, D. Modut potaczo-
NYCN PRISZEZYZN covvvvereerrerrressessssessssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnes ....108

Zrodto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wtadyki Rytm

Rycina 70. Zbigniew Wtadyka, Zycie. Rysunek tuszem, druga potowa X dekady XX wieku ................. 109
Zr6dto: Archiwum prywatne

Rycina 71. Przyktadowe miejsca koncentragji wzroku w trakcie ogladania rysunku..............ceevveereene. 110
Zrodto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Whadyki Zycie

Rycina 72. Rodzaje linii: A. Odcinek linii prostej, B. Linie naturalne, C. Repetycja linii,
D. Obrys praszezyzny ..........ovevvemmerermreesmesesssssssessennns . w112

Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 73. Przyktadowa linia rysunku: A. Charakterystyka tuku, B. Charakterystyka linii famanej....... 113
Zr6dto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 74. Fragment rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku.......... 14
Zr6dto: Archiwum prywatne

Rycina 75. Dynamika podstawowych ptaszczyzn rysunku: A. o$ pozioma, B. Przekatne przyktadowej

POWIETZENNI cevvrvverrrerrsieesseesssesesssssssessssssssssssesss s ssssss s s s sss s s sssssssssesssenns w115
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 76. Fragment rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku.......... 116
Zrodto: Archiwum prywatne

Rycina 77. Schemat kierunkéw linii obrysu postaci: A. Oryginalny rysunek wraz z obrysem, B. Schemat
obrysu wraz z gtéwna osig kompozycyjna, C. Miejsca uderzen sif zewnetrznych w linie.....117
Zrédto: Opracowanie whasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 78. Fragment rysunku Zakon Zbigniewa Wiadyki. Rysunek tuszem, IX dekada XX wieku.......... 19
Zr6dto: Archiwum prywatne

Rycina 79. Gtdwne osie kompozycyjne rysunku postaci zakonnika: A. Gtdwna linia kompozycyjna,
B. Spiralna linia kompozycyjna repetydji linii i ptaszczyzn, C. Linie drugiego poziomu repetycji
[INiT T PRASZEZYZN covrrrrvvvrrerersrereres s sssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 120

Zrédto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon



INDEKSY | 155

Strategia kompozycji

Rycina 80. Ciezar optyczny obiektéw: A. Dominacja gérnej ptaszczyzny, B. Dominacja dolnej ptaszczyzny
Schemat kierunkdéw i zasiequ sit kierunkowych ptaszczyzn: A. Dla grafiki o dominujacej roli
gornej ptaszczyzny, B. Dla grafiki o dominujacej roli dolnej pfaszczyzny ..........ccvevvvvernreeens 123
Zrédto: Opracowanie wiasne

Rycina 81. Krazek na kwadratowej ptaszczyznie. ... w123

Ir6dto: kopia rysunku R. Amheima z ksigzki zatytutowanej Sztuka i percepcja wzrokowa
(Arnheim, 2004 27)

Rycina 82. Szkielet strukturalny 124
Irédto: kopia rysunku R. Amheima z ksiazki zatytutowanej Sztuka i percepcja wzrokowa
(Arnheim, 2004 30)

Rycina 83. Szkielet strukturalny krazka i poWierzchni KWadratu ...............eeeeeeeemmeceeseesnmeseesmesnnssensennns 125

Zrédto: opracowanie whasne na podstawie kopia rysunkéw R. Arnheima z ksigzki zatytutowa-
nej Sztuka i percepcja wzrokowa
Rycina 84. A. Napiecia promieniujace z centrum, B. Rozktad ciezarow......... . 127

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie kopii rysunkéw W. Kandynskiego z ksigzki zatytuto-
wanej Punkt i linia a ptaszczyzna (Kandynski, 1986: 141, 142)
Rycina 85. Kompozycyjny uktad rysunku Zakon Zbigniewa Whadyki .. ...129

Irédto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wtadyki Zakon

Rycina 86. Kompozycyjny uktad rysunku Zakon Zbigniewa Wiadyki wedtug Arnheima...........cccccveeeen. 130
Zrédto: Opracowanie wasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wiadyki Zakon

Rycina 87. Kompozycyjny uktad rysunku Zakon Zbigniewa Wtadyki wedtug Kandynskiego................. 131
Zrédto: Opracowanie wiasne, na podstawie rysunku Zbigniewa Wtadyki Zakon

Myslenie w kodzie wizualnym...

Rycina 88. Percepcja uktadu kompozycyjnego na przyktadzie kompozycji figury prostokata............... 139
Irédto: Opracowanie wiasne

Rycina 89. Grupowanie w odniesieniu do bliskosci przestrzennej: A. jeden obiekt ztozony z trzech kwa-

drat6w versus B. trzy kwadratowe obiekty ... . . 141
Irédto: Opracowanie wiasne

Rycina 90. Grupowanie na podstawie podobiefistwa: A. jeden obiekt ztozony z trzech kwadratéw versus
B. trzy kwadratowe ODIEKEY ......veeuurvveesrrreesereressesessssesessssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssnens 142

Zrédto: Opracowanie wiasne



INDEKSY | 156

Rycina 91. Grupowanie na podstawie kierunku ruchu: A. jeden obiekt ztozony z pieciu kwadratéw
versus B. pie¢ kwadratowych ODIEKEOW..........c.verveererverrrienreesssssesssssssssesssssssssssssssessssenns 142

Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 92. Grupowanie wedtug wielkosci obiektow: postrzeganie zorganizowane jest wokot biatych,
mniejszych kwadratéw, nie zas duzego czarnego, kwadratowego pola (ta) .........ccoceveune 143
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 93. Grupowanie wedtug jednolitej zasady: dzieki zasadzie ,jednakowa odlegtos¢ miedzy naste-
pujacymi po sobie literami alfabetu’, spostrzegamy raczej przecinajace sie linie: ABi (D (A),
niz dwa katy: AECi DEB, pofaczone wierzchotkami (B)...........eevveerevermrvenneresnssiersssisnnssennnns 143
Zrédto: Opracowanie whasne

Rycina 94. Grupowania wedtug zasady symetrii: tatwiej wyodrebni¢ 2 figury zorganizowane na ptasz-
azyinie, A. gdy s utozone symetrycznie niz B. asymetrycznie...........cccceeeeeeeeveeveneeeerreenns 143
Ir6dto: Opracowanie wiasne

Rycina 95. Zgodno$¢ z nastawieniem percepcyjnym: A, B, C. powtarzanie sekwencji dwdch pionowych
linii trzykrotnie warunkuje postrzeganie obrazu D. jako niedokoficzonego.............ovevvennes 144
Zr6dto: Opracowanie whasne

Rycina 96 . Myslenie w kodzie wizualnym. Proba modelowego ujecia strategii linii i punktu w stuzbie
ProcesOW Widzenia i MYSIENIA .........vvervvernreerersesrssssssessssssessssssssssssssssssssessesnns .. 145

Zr6dto: Opracowanie whasne

Indeks tabel

Strategia punktu i linii
Tabela 1. Przyktady grup linii za KANYASKIM .........evvvernerrreenrnrernssisnsssesssssessssssessssssssssssssssssssens 103
Zr6dto: Opracowano na podstawie: Kandynski, 1986: 100~101

Indeks bibliografii

Alleva, A. d'., (2008), Metody i teorie historii sztuki. Krakw: Universitas

Allport, G.W., (1924), Eidetic imagery. British Journal of Psychology, vol. 15, 100-120

Arnheim, R., (2004), Sztuka i percepcja wzrokowa: psychologia twdrczego oka. Gdansk: Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria

Baginski, D., (2021), 0BRAZ — zagadka wzrokowa. Lublin: VIDE Oficyna Wydawnicza



INDEKSY | 157

Block, B.A., (2020), Opowiadanie obrazem: tworzenie wizualnej struktury w filmie, telewizji i mediach
¢yfrowych. Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec

Chlewinski, Z., (1999), Umyst. Dynamiczna organizacja poje¢. Warszawa: PWN

D'Alleva, A., (2013), Jak studiowac historie sztuki: jak czyta... Krakow: Universitas

Dobrosz, K., Wiadyka-tuczak, Z., (2022), A visual analysis of the communication persuasive function in the
coverage of the Russian Federation Victory Day Parade. Wiedza Obronna, Vol. No 3 ,Wptyw wyzwan ge-
ostrategicznych na rozwéj przemystowego potencjatu obronnego

Faka, P., Wiadyka-tuczak, Z., (2014), Znaczenie struktur formalnych w komunikacji wizualnej.
W: A. Kampka (red.) Retoryka wizualna. Obraz jako narzedzie perswazji. Warszawa: Wydawnictwo SGGW
Flew, A., (1979), Dictionary of philosophy, London: Macmillan/Pan Books

Francois J. Paul-Cavallier, (1994), Wizualizacja. Od obrazu do dziatania. Poznan: Rebis Dom Wydawniczy
Francuz, P., (2013), Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu. Lublin: Wydawnictwo KUL
Frutiger, A., (2010), Cztowiek i jego znaki. Krakow: D2d.pl

Grabowska, A., (2021), Percepcja w: Mdzg a zachowanie. Warszawa: PWN

Hawkes, T., (1988), Strukturalizm i semiotyka. Warszawa: PWN

Hebb, D.0., (1969), Podrecznik psychologii. Warszawa: PWN

Hochuli, J., (2009), Detal w typografii. Krakéw: d2d.pl

Kalat, J.W., (2011), Biologiczne podstawy psychologii. Warszawa: PWN

Kandynski, W., (1986), Punkt i linia a pfaszczyzna przyczynek do analizy elementéw malarskich. Warszawa:
Paristwowy Instytut Wydawniczy

Kandynski, W., (1996), 0 duchowosci w sztuce. £6dZ: Paristwowa Galeria Sztuki

Kubalska-Sulkiewicz, K. (red.), (2020), Sfownik terminologiczny sztuk pieknych. Warszawa: PWN
Lakoff, G., Johnson, M. (1988) Metafory w naszym Zyciu. Warszawa: PIW

Lettvin, J.Y., Maturana, H. R., (1959), What's the frog’s eye tells the frog’s eye. Proceeding of the Institiute
of Radio Engineering, vol. 47, 1940-1941

Marr, D. (1982), Vision, San Francisco: Freeman

Maruszewski, T., (2001), Psychologia poznania. Sposoby rozumienia siebie i swiata. Sopot: GWP
Maczynska-Frydryszek, A., Jaskdlska-Klaus, M., Maruszewski, T., (1991), Psychofizjologia widzenia.
Poznan: Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu

Palmer, S., (1983), fundamental spects of cognitive representations. W: Cognition and categorization,
(red.) E. Rosch, B. B. LLoyd, Hillsdale, Exlbaum

Porebski, M., (1986), Kubizm: wprowadzenie do sztuki XX wieku. Warszawa: Wydawnictwo Artystyczne
i Filmowe

Read, H., (1973), 0 pochodzeniu formy w sztuce. Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy



INDEKSY | 158

Stromeyer, C.F., Psotka, J., (1970), The detailed texture of eidetic images, Nature

Strzeminski, W., (2016), Teoria Widzenia. £6dz: Muzeum Sztuki

Szymczak, M. (red.), (1982) Stownik jezyka polskiego. 1: A - K. Warszaw+-a: Paristwowe Wydawnnictwo
Naukowe

Tatlin W.E., (1990), Zastuzennyj diejatiel iskusstwa RSFSR 1885-1953. Katalog wystawy, Moskwa 1977,
s. nlb., w: A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spofeczne utopie w sztuce rosyjskiej
1910-1930, Warszawa: Paristwowe Wydawnictwo Naukowe

Tulving, E.(1956), Episodic and semantic memory. W: E. Tulving, Organizations of memory, New York:
Academic Press

Ullman, S., (1985), Semantic universals. W: ). Greenberg Universals og language, Cambridge, MA,
MIT Press

Wimmer, M.B., (2021), Marian Wimmer: przestrzen jako tworzywo sztuki. Warszawa: Akademia Sztuk
Pieknych im. Wladystawa Strzeminiskiego w todzi

Wisniakowska, L., (2014), Stownik synonimow PWN. Warszawa: PWN

Witkiewicz, S.1., (1932), 0 czystej formie. Warszawa: Drukarnia Nowogrodzka (Biblioteka Zet)
Witkiewicz, S.1., (2003), O czystej formie i inne pisma o sztuce. Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy
Witkiewicz, S.I., (1974), Nowe formy w malarstwie. Szkice estetyczne. Teatr. Warszawa: Parstwowe
Wydawnictwo Naukowe

Wiadyka-tuczak, Z. (a), (2018), Praca twdrcy w relagji ze swiatem. Krakow: AT Wydawnictwo
Wtadyka-tuczak, Z. (b), (2018), Przestrzeri tworzenia. Krakéw: AT Wydawnictwo

Wolfflin, H., (2017), Podstawowe pojecia historii sztuki: problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej.
Gdanisk: Wydawnictwo Stowo/Obraz Terytoria

Zwolinska, K., Malicki, Z., (1993), Maty stownik termindw plastycznych. Warszawa: Wiedza Powszechna



[...] Wszystkie zawarte w tomie analizy posiadaja istotne
znaczenie dla badan zaréwno sztuki, jak i komunikacji, gdyz
syntetycznie ujmuja i w sposéb catosciowy prezentuja znane

nam oraz dodatkowe - wypracowane przez Autorki - funkcje,

jakie obydwa te obszary spetniaja w aspekcie komunikacyjnym

na materiale sztuki. Tu jako centralny punkt podkresli¢ trzeba
wyréznienie funkcji teoretycznych i praktycznych, wskazuja-
cych na znaczenie komunikacji wizualnej dla obszaréw nie
zwigzanych bezposrednio z materiatem jezykowym, lecz wycho-
dzacych, by tak rzec, poza tradycyjnie rozumiany obszar langue
czy parole. Szczegdlne znaczenie ma takze funkcja obrazowa,
zwracajaca uwage na charakter jezyka sztuki, jego specyficzng
kompozycje i uktad, o czym w badaniach stosunkowo czesto sie
zapomina, koncentrujgc sie jedynie na manifestacjach jezyka
naturalnego i jezyka sztuki, a pomijajac sposéb funkcjonowania
samej komunikacji. Jakkolwiek zatem komunikacja wizualna bedzie
czy bytaby widziana, nie obejdzie sie w nauce bez uwzglednienia jej
funkcji, generujacej w istotnych aspektach odbior.

Generalnie materiat zaproponowany przez Autorki dotyczy trzech
podstawowych zagadnien, odnoszacych sie do funkcji komunikadji,
a mianowicie: po pierwsze, analiz koncepcji dotyczacych sztuki, formuto-
wanych przez samych jej twércdw, po drugie analiz samych dziet sztuki,
oraz, po trzecie, analizy sztuki na tle generatywnym.

Wazne i nowatorskie dla catego tomu jest bazowanie Autorek na aktualnych
koncepcjach z dziedziny komunikacji i odejscie od tradycyjnych punktéow
widzenia, na korzy$¢ pokazania konkretnych zastosowan teorii na materiale
rzeczywiscie tworzonych dziet. Podejscie to wydaje mi sie by¢ najcenniej-
szym aspektem w tomie, gdyz kwestie w nim poruszane stanowig istotne pole
zainteresowan dla prowadzonych dzi$ badan komunikacji wizualnej, zoriento-
wanych na scisty kontakt nauki ze sztuka. JesteSmy bowiem w sytuacji, kiedy
orientowanie sie na jezyk tylko jest juz niewystarczajace. W sytuacji, w ktérej
szeroko rozumiane media homogenizuja nam scenariusze komunikacyjne,
btedem bytoby nieuwzglednianie tych zmian w odniesieniu do tego, co sie
w tych mediach i ich otoczeniu dzieje. Znalez¢ bowiem musimy nowe kryteria
pozwalajace na adekwatniejszy opis aktualnosci. | na tym polu Autorki tomu
wnoszg bardzo cenne dla nas ustalenia.

Najciekawsza w omawianym tu tomie jest szerokos$¢ pola widzenia i spojrzenie na
w gruncie rzeczy waskie zjawisko, jakim jest sztuka, z wielu perspektyw. Ale wiasnie
w tym zawiera sie warto$¢ tego opracowania. W tym Ze o waznosci zjawiska nie decydu-
je ono samo, lecz szerokos¢ i gtebokos¢ spojrzenia na nie, mozliwos¢ dostrzezenia wielu
aspektow w wydawatoby sie niewielkiej sprawie.

fragment recenzji
prof. dr hab. Michael Fleischer
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