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RODOWOD KOMPOZYC]I

Sednem artystycznej kompozycji jest intuicyjna wizja tworcy i wrazliwosc,
7 jaka artysta ustawia przedmioty na obrazie. Jak powiedzial Delacroix,
twoérczose wielkich artystow to jedynie postrzeganie, organizowanie
i przedstawianie natury w osobisty sposob”. Jednak ta indywidualna wizja
zawsze podporzadkownje sig duchowi danej epoki artystycznej, dzieki
czermu histaria sztuki obfituje we wspaniale dziela.

n.-.--..-..-.---nu-----..-.--.-......-..---..-.....-.---.-u---.-..n.-----..o.---.--....

Sztuka prehistoryczna

W niektérych schematycz-
nych czy tez linearnych malo-
widtach jaskiniowych z okresu
paleolitu i mezolitu (35 000-
7000 p.ne) mozna dostrzec za-
lazki kompozycil. Sa to sceny ‘
walk i polowan, w ktérych po
raz pierwszy widac troske oo, ‘
by catosé byla jednolita. Ted-
nosé te osiagnigto, sugerujac
ruch budujacy zwiazki miedzy
postaciami. Artyéei, kiorzy ‘
stworzyli te dziela, malowalina ‘
4clanachi sklepieniach jaskin,
bez jakiegos okreslonego po-
rzadku, byli jednak na tyle
wrazliwi, by umie¢ osiagnac¢
dramatyczne efekty. Jednakze
brak konkreinego formatu

Zwierzeta namalowane na Scianie Jjaskini w Lascaux.

Egipt | rycznych malarzy jaskinio-
i ram kompozycyjnych spra- wych, Egipcjanie planowali
wia, ze sztuka prehistoryczna Tysiace lat poéniej to wia- swoje dzieta dostosowane Wy-
to jedynie prekursor wspdicze- ¢nie Egipcjanie jako pierwsi miarami do §cian grobowcow.
sriego pojecia kompozycji ma- sastosowali ustalony system | Wymagato to wiec porzadku,
larskiej. kompozyciji. Przede wszystkim, rozplanowania i dopasowania
w przeciwienstwie do prehiste- keztaltéw i wielkosci, czyli

Malowidia §cienne z okrest Srodkewego Krélestwa (grobowiec Nakhta,
Tehy). Kompozycja artystycina narodzila sig wraz  rozwojem architektury.

Nar OdZiny komPOZy Cj i gdy trzeba bylo organizowaé przestrzet malarska,

Prawdziwa kompozycja ar-
tystyczna narodzila  sig
dzigki architeklurze kiedy
ludzie zaczell uprawiac
ziemig | musieli wyzna-
czad swoje terytoria, po-
czeli wznosié ogrodzenia,
budowad domy i Swiatynie.
Wiagnie wiedy artysai,
zmuszeni do wyznaczania
granic swaim dziefom sztu-
ki, nauczyli sie rozplanowy-
wad formy we wnetrzach
zgodnie ze specyficznymi
wymiarami | proporcjami.
Dzialo sie to w okresie neo-
litu (ok. 8000 lat temu), kie-
dy 10 ludzie zaczeli osledlac
sl w stalyeh konstrukejach.

Rodowod kdmpozycji

| nodze, przez co odpowiadaja-
A 3 ce jej biodro unosi sie, nato-
i miast ramie po tej samej stro-

nie jest nieco nizej niz ramie
po stronie przeciwne].

Mniej wigcej w 320 1. p.ne.
rzesbiarz Lizyp stworzyl posag
Apoksimena, w ktérym zapro-
ponowal nowy, bardziej wy-

\

1 4| Siatka smukly uklad proporcji, licza-
—-r | | kompozycyina cy osiem gléw. Lizyp byt ulu-
I adpowiadajaca bionym artysty Aleksandra
| kanonow! Wielkiego. Swoimi rzezbami
— ystalopemu \ ostatecznie zerwal z klasycz-
st’oj”es‘e nymi, frontalnymi pozami -

rodkowego . . f
- || Krélestwa, \ jego postacie zawsze mialy ra-
Postac faraona miona ohrécone W przeciw-
18 piesci. W  okresie helleriskim

(V wiek n.e.) postacie staly sig
sceny byly jednolite prze- | juz zupelnie swchodne. Skla-
nych ramach kompozycyjnych | strzemnie. Crecy rozwiazali | niajac sie ku elegancji i smu-
Ljipcianie stosowali specjalne | problem trzeciego wymiary, | kiosci, malarze najczescie] sto-
pomiary, ktérych zadaniem | fworzac ziudzenie glebiiprze—‘ sowali kanon oémiu glow, czg-
bylo jak najlepsze przedsta- ‘ strzeni: nakiadali postacie jed- | sto jednak dochodzili do dzie-
wienie postaci. ne na drugie i stosowali skréty | wigciu, a nawet wiecej, mi-
perspektywiczne. Skroty takie | strzowsko przedstawiajac ana-
powoduja, ze przedmiot lub \ tornie postaci i jej ruch.

E mierzy \ nym kierunku niz biodra.

lompozycji. Co wigeej, w ogol-

Egipska siatka

posta¢ wyglada jakby zblizata
V7 1842 roku grupa niemiec- | sie do widza, bo widoczna jest
ltich archeologéw odkryla siat- | W perspektywie. Dzigki teru
| pokrywajaca Scienne malo- postad staje sie realistyczna. ‘
widio w grobowcu. Bylo to ‘ Kolejny krok naprzad, jesli
pierwsze z wielu podobnych | chodzi o przedstawianie posta- |
odkryé, Stalo sie jasne, ze linie | ci, uceyniono w okresie kla- ‘
(o stuzyly jako system wyzna- ‘ sycznym (V wiek p.n.e.), kiedy
(zania proporeji i kempozycji | fo rzezbiarz Poliklet ustalit |
malowidet éciennych. Podsta- | pierwszy kanon (regute czy tez ‘
wows jednostka miary, wyko- ‘ norme) ludzkich proporcii,
zystywana przez Egipcjan | w ktorym wysokosé postaci |
przy konstruowaniu postaci, | mezczyzny wynosila siedem ‘
byla ,pigs¢” (srednia odle- | i pél gowry. Konkretny ksztalt
(flog¢ migdzy kostkami palcow \ karon ten przybral w jedne

i przegubem). Teraz wiadomo | 2 najpieknigjszych (i najeze-
lez, ze Egipcjanie, tworzac po- Sciej kopiowanych) rzegb w hi-
stacie, uzywali takze innych | storii - Doryforze. ‘
jodnostek miary: ;matego ok- 0d czaséw Polikleta greckie |
via’, réownego czterem pie- postacie poruszaly sig z natu-
joiom, lokeia krdlewskiego®, ralnym wdzigkiem. Ruch ten ‘
mierzacego pie¢ piesci itd. ‘ Wyrazano poprzez niezwykle |
harmonijne pozy, cechujace
sie kontrastem migdzy poloze- ‘
niem ramion i bioder. Cigzar
Realizm narodzil sig w Gre- \ postaci spoczywa na jednej |

Grecja

cji okresu klasycznego. Grec-
cy artysci umieli prawidtowo
przedstawié proporcje ciala
i zasugerowaé ruch postaci.
Poza tym malowane przez nich

Rezymska kopia Dotyfora Polikleta.

Dzielo to ustalilo klasyczny kanon |

oémiu i pé! glowy na postaé ‘
meska.
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PRZED PERSPEKTYWE

Zupehie plaskie kompozycje starozytne zawierajg rozmaite elementy, zwiastujace pojawienie
sie perspektywy geometrycznej. Nie sa fo bledy perspektywiczne, lecz racze] rozwigzania
kompozycyjne, ktdre wywoluja” trzeci wymiar, nie nagladujac go, czynia do niego aluzje

dzieki pomystowym, intuicyjnym rozwiazaniom o wielkiej sile wizualnej i estetycznej.
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Grekéw, wigce rozwijajge takie
gatunki artystyczne, jak deko-
racja scienna, portret czy mar-
twa natura, podtrzymywali tra-
dycje grecka. Wielkie panora-
miczne malowidla Scienne,
przedstawiajace ogrody, domy,
ulice, dowodzg niezwykiej wy-
obrazni tworcéw, ktdrzy kom-
ponowali ozdobne sceny z wie-
loma ,blednymi” perspektywa-
mi i panoramiczng glebia.
Martwe natury sa nowatorskie
kompozycyjnie, zas$ ich prosto-
tq 1 naturalnodeia inspircwato
sie wielu twércow az po nasze
czasy.

Kompozycja
$redniowieczna

Wraz z nastaniem chrzesci-
janstwa sztuka zatracila swoj
realizm. Dziela éredniowieczne
- zaréwno bizantyjskie, jak
izachodnie - sg plaskie, posta-

Perspekiywa na obrazach romariskich biegnie zgodnie 7 arbitralnym
wzorcem, nie daac do jednego znikajacego punktu.

Przed perspektyws

Perspekiywa w Sredniowieczu

Plaska natura sztuki Sredniowisczne] zmuszata arlystow doposzuk'\wania pomysiowych rozwigzan,
liére pozwolityby przedstawié glebie. Ponizsza rekonsirukcia kadeksu Ottona pokazuje, v jaki spo-
50b artysta rozwigzat problem perspektywy architektonicznej. Kolurnny ugazane 58 frontalnie, zas
perspekiywa kopuly podporzadkowana jest symetrii tych przestrzeni, W Ktorych umieszczone bgda
postacie | inng elementy kampozysji. Naukowe zasady perspektywy miaty powstec dopiero kilka
wiekaw pdzniej, ale nie stanowita (o przeszkody dia $redniowiecznych artystow,_ kto_rzyﬁpotrafm
W spajny sposeh ukazywaé cafiiem zozone tematy.

Kodeks Ottona (ok. 1020).
Rayerische Staatsbibliothek,
Monachium.

lorowyrai laserunkarmi, Styl |
[kl to odpowiedZ na gusta |
(wezesnych arystokratéw i u-
(lzf zamoznych.

Gotycka symetria

Najbardziej rozpowszech-
nione w okresie gotyku byty

Fonstrukcja architektoniczna
2 kodeksu Ottona widziana
w prawidiowej perspekiywie.

Sredniowieczne rozwigzanie
problemu perspeklywy opieralo
sig na splaszczaniu ksztaitow
i zachowywaniu symetri.

Gotyckie obrazy oftarzowe skladajq sie z wielu scen, nie pol_aczonyq)_:
przestrzennie, pogrupowanych rgodrie z zasadami symetrii

cie 1 sceny odpowiadaja kryte-
riom raczej symbolicznym
i ornamentalnym niz realistycz-
nym. Do aspektéw dekoracyj-
nych i figuratywnych przywia-
zywano jednakowa wage. Cza-
sami w niektérych pélnocnoe-
europejskich manuskryptach
i na malowidlach sciennych
w romanskich kosciotach polu-
dniowej Europy postacie poka-
zane sa zgodnie z powtarzaja-
cym sie, schematycznym wzor-
cem stylizowanych form.

Cotyk ’
Poczawezy od XII wieku go-
tyk zaczal usuwac w cien styli- |
zacje i schematyzm kompozy-
cyjny sztuki romanskiej, zwra-
cajac sie ku szczegotom, ku
elegancji strojow, materialnym
cechom przedmiotéw i rodlin

niem rzeczywistoéci gotyccy | tho i zlote detale, drobiazgowo

artysci ukrywali obsesyjng
che¢ oszolomienia widza pigk-
nem i luksusem swoich dziet.
W kompozycjach gotyckich

najbardziej rzuca sie w oczy |

przedstawiene ubiory i po-
sadzki z ozdobnych, koloro-
wych plytek. W efekeie po-
wstaje nieco fantastyczne wra-
zenie, wzmocnione jeszcze ko-

itd, Jednak za przodstawia:

Kompozycja hieratyczna

Ornamenly i hieratyka to dwa state slernenty sztuki bizantyjskiej,
przedstawiajgce] zawsze tematyke religiing. Aby zaakcentowad
nalezng im cze$¢, postacie Chry-
stusa i Swietych, ptaskie i ustawio-
ne frontalnie, wienczono aureola-
mi, wpisanymi w inne okregi kom-
pozycyjne, dzigki czemu powsta-
wat koncentryczny wzor, odpowia-
dajgcy wiosom i twarzy postacl.

Hieratyzm Sredniowicecznych
postaci opiera sie na bardzo
sztywnych schematach kompozycyj-
nych, takich jak schemat tef glowy,
skladajqcy sig & koncentrycanie
ulogonysh okrggaw,

lompozycje oltarzowe, skiada-
e sie 2 kilku paneli, na kto-
1ych - po otwarciu - ukazywa-
ly sig rozne sceny z Zywotdw
Jwictych. Obrazy te przyciaga-
|| uwage symetria, zgodnie
+ ktéra rozmieszCzano po-
nrczegolne epizody, iaczace
il w skomplikowana struktu-
1o lazda scena jest jednolita
pizestrzennie sama w sobie
| jadnoczednie dopasowana do
unlogel. Cykl mniejszych kom-
pozycji podporzadkowany jest
winkszej kompozycji central-
110). Perspektywa w tych obra-
ach pelni rolg czysto funkejo-
filna, nie rogci sobie pretensji
(o tworzenia jednosci prze-
ulrzennej, raczej ma utatwiac
widzowi zrozumienie narracii.
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PERSPEKTYWA I KOMPOZYCJA
ORIENTALNA

Sztuka orientalna szla swoja wlasng droga, rozwijajac sie na obrzezach tradycji

t

vy L

Perspekiywa orienialna

[)zielo ponizej o ilustracja w stylu szkoly mogolskie]. Jest to narracyjny epizod przedstawiajacy sen
lsiecia. W sypialni ksiazece] pojawia sig dermon pod postacia kobiety i rozmawia 2 bohaterem hi-
storii, Artysta doskanale wiedziat, jak uzyskac przekonujaca perspektywe sypialni, a jednak posta-
Nowit znisksztatic tying éciane, byé moze aby podireslic nierealna, tajemnicza nature postac po-

zachodniej. Nie podzielata europejskiego entuzjazmu dla geometrii i przez cate stulecia
przedstawiala postacie zupelnie plaskie. A mimo to miata rézne sposoby wyrazania
przestrzeni i glebi, réwnie zawite jak zachodnis, lecz bardziej wyrafinowane.
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Islam

Islamowi dat podwaliny pro-
rok Mahomet okolo roku 622.
Sto lat pézniej byla to religia
pokrywajaca olbrzymie teryto-
rium, ktdre rozciagalo sie od
péincenych Indii az po Atlan-
tylk. Koran, swieta ksigga mu-
zulmanéw, pozwalal tworzyc
wizerunki postaci, jednak
pierwsi islamscy teclodzy tego
zabraniali. Zachodnia sztuka
islamska ograniczyla sie do
tworzenia stylizowanych ara-
besek i elementéw ozdobnych.
Wizerunki postaci powrécily
dopiero w XVI wieku, gdy na
Dalekim Wschodzie do wiadzy
doszla dynastia Mogolow i po-
wstata pierwsza szkola minia-
tur w stylu perskim. Miniatura
perska przypomina arras, bo
prawie nie ma w niej glebi. Po-
stacie 1 rosliny odcinajg sie od
tta, rozmieszczone w doskona-
le wywazonej ozdobnej cato-
sci.

Sceny przedstawiane sa na
jednym, frontalnym planie. W
sposobie przedstawiania éwia-
tla, bryly i cienia, perfekcja

e e

Frontyspis
Koranu (11868).
Biblioteka
Uniwersytetu
w Stambule.

szczegolow, blask kolordw
1 zywosc¢ anegdoty géruja nad
wzgledami realistycznymi.

Indie

Klasyczne malarstwo indyj-
skie (ok. 800 r. n.e.) peine bylo
postaci czerpigcych natchnie-
nie z tanca. Wspaniale freski,
w ktorych widac juz szczegdl-
ne upodobanie do wijgcych sig
linii i bogatej ornamentyki, sta-
1y sie modelem dla ilustracji
manuskryptéw, dominujacych

Scena

oy
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7 perskiego
bestlarium (1206),
Morgan Library,
Nowy Jork,
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w sztuce od X wieku, W 1526
roku de wiadzy doszla dyna-
stia Mogoltéw i zaczely rosnac
wplywy sztuki islamskiej. Od-
tad w sztuce indyjskiej pojawil
sig podwyzszony punkt obser-
wacyjny 1 elementarna per-
spektywa, stosowana jedynie
do przedstawiania budynkéw.
Polyskliwe barwy i zywosc po-
kazywanych scen zepchnety
aspekty realistyczne na dalszy
plan.

To bogata i kolorowa sztuka,
o oryginalnym podejsciu do
natury. Najpigkniejszymi dzie-
lami sztuki z czasdw Mogoldw
sa miniatury powstale w po-
czatkach XVIII wieku. Wyko-
nanoe je prawdziwie mistrzow-
ska technika. Drobiazgowemu
rysunkowi i detalom mozna sie
przygladaé bez konca. Dla in-
dyjskich artystow glebia byla
sprawg drugorzedna. W swo-
ich obrazach skupiali sie oni
na motywach czysto natra-
cyjnych 1 ornamentalnych,
bez intencji naturalistycznych.
Wszelkie $rodki artystyczne
byly na ustlugach wyraznego
opisu i estetycznej przayjemno-
dci plyngeej z ozdobnych form
1 kolorow.

[awiajace] sig we snie,
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Perspektywa chinska

Szkola mogolska
(1602). Pojawienie
sig kobiety-demona.
Chester Beatly
Library, Dublin.
Schemat po lewej
pokazuje
absurdalnosc
perspekiywy,
usprawiedliwiong
Jedynie onirycznym
{tematem obrazu.

Kompozycja japonska

Najwazniejszg ceche chin-
#kiej kompozycji - spos6b wy-
1nzania glebi bez pomocy per-
upeltywy - mozna znaleZé
w pejzazach. Technika ta zna-
11 jest jako punkt ohserwacyj-
iy .podnoszacy wzrok”. Pole-
(Ji Na umieszczeniu pierwsze-
(o planu obrazu na dole, planu
nrodkowego powyzej, 1 wresz-
ule tla - najwyzej (zamiast
intawiania planéw jednego za
drugim, czyli pierwszego pla-
nu przed $rodkewym, a srod-
kowego przed tlem). Drzewa,
(lazy, rzeki i inne elementy
sinniejszajg sie tym bardziej,
(i1 wyzej sq potozone na obra-
#l0. Powstaje przez to wrazenie
monumentalnego, kamienne-
(j0 wzniesienia czy tez rozle-
(flo) panoramy, widzianej z lotu
ptaka,

ECE] INFORMACIL

Kompozycja w tradycyjnym
malarstwie japoniskim to obraz-
ki uktadajace sie w opowiada-

nie na diugim, waskim zwoju,
przedstawiajace W narracyjny
sposéb wydarzenia historycz-
ne lub fikcje literacka. Chodzi
o to, by ogladac je kolejno, tak
jakby czytalo sie tekst.
Kompozycja jest zatem
rozlegla, pozbawiona
gléwnego motywu czy te-
matu. Scenki nastepuja
po sobie w porzagdku
chronologicznym.

W polowie XVIII wieku
wplywy sztuki zachod-
niej spowodowaly, Ze
centralnym  motywem
stala sig postaé. Czesto
byta to elegancka posta¢
kobiety, umieszczona we
¢ wnetrzu, przy czym arty-
sta wiele uwagi poswie-
cal ozdobnym detalom
stroju i fryzury.

Pejzaz przypisywany Tai
Tsinowi (poczatek XV

& wicku) Muzeum Palacowe,

Tajwan,
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KOMPOZYCJA KLASYCZNA

Kompozycja artystyczna wspiela sie na szezyty w okresie wioskiego renesansu.
Powstanie naukowej perspektywy otworzylo nowe horyzonty. Wielkie freski, portrety,
sceny mitologiczne itd. wymagaly nowych metod. Artysci, jak nigdy wczesnie]

w historii sztuki, tryskall twdrezq aktywnoscia. Nadszed! kulminacyjny moment
w dziejach perspektywy i kompozycji malarskiej.
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Renesans

W okresie renesansu artysci
szozegolng wage przywiazywa-
1i do realizmu postaci, twarzy,
pejzazy, budynkéw itd. Fanta-
zja, $redniowieczne plaskie wi-
zerunki i upodobanie do deko-
racji, typowe dla sztuki gotyc-
kiej, odeszly w zapomnienie.
7 wielky sita powrdcit natura-
lizm. Juz w poczatkach XIV wie-
ku Giotto tworzyt kompozycje
trojwymiarowe, z postaciami,
ktére ruszaly sie i oddziatywaty
na siebie w realistyczny spo-
s6b. Zlote tta powoli ustepowaty
miejsca prostym formom archi-
tektonicznym, pejzazom z drze-
wami i skatami, oraz odlegtym
postaciom. Artysci kopiowali
rzymskie posagi i na nowo od-

krywali klasyczne kanony pro- |

porcji, stosujac je we wszyst-
kich tych kompozycjach, kté-
rych gléwnym motywem byta
postac ludzka.

Rafael (1483-1520). La Velata (Kobieta
w welonie). Patac Pittich, Florencja, Portret
w najegystszym klasycznym stylu,
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Rysunek Jacopa Belliniego (1395-1471), z zaznaczonymi liniami
perspekiywy, ktére pokazuja, Ze cala scena podporzadkowana

Jest addalajgcym sie liniom.

Przestrzen
w perspektywie
Jedng z obsesji artystow

okresu gquatirocento  bylo |

przedstawianie

przestrzeni
tak, by uzyskac logiczny, kon-
sekwentny efekt glebi i odle-
glosci. Rozwiazanie tego pro-
blemu miata przynies¢ per-

Kontury obrazu Rafaela ukazuja klasyczna

kompozycje tréjkaina.

Kompozycja klasyczna
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Hulaol Madonna sykstynska. Pinakoteka
w Dirednie. Kompozycja tego obrazu w cafosei
uparta jest na zotym podziale,

spelidywa, Wielkim osiggnie-
vlom renesansu byta perspek:
lywa matematyczna. Tworcy
anlyczni  ignorowali reguly
matematyczne opisujace spo-
i, w jaki przedmioty zmniej-
neajy sie w miare znikania
w tlo. Chodzito przede wszyst-
kim0 wywotanie zludzenia, ze
i plotnem czy $ciang rozcia-
a nie przestrzen, ktdrej cen-
{rum znajduje sie na linii wzro-
bu widza, Wiedy wlasnie kom-
povycja artystyczna zyskala
nnjbardziej solidng i najtrwal-
il podstawe.

Metoda klasyczna

'I'tzej wielcy mistrzowie wio-
nklogo renesansu ~ Leonardo
i Vinei (1452-1519), Michat
Aol (1475-1574) i Rafael (1483-

1120) polozyli fundament pod
vanndy malarskiego klasyey-
i, styly, ktéry miat na stule-
vln zdominowaé wszystkie
Hekoly europejskie, jako dosko-
naly wzorzec. Zasady klasycy-
s ke ujal Michal Aniol: arty-
it winien pozwoli¢, by kiero-
waly nim ,rozum, sztuka, syme-
ltin | proporcjonalnode, cayli
winien dokonywa¢ solekaji
| by¢ pewnym tego, co rohi",

Oto zasada, ktéra okreglata
czynniki najwazniejsze dla
sztuki klasycystycznej. Podsta-
wa dla dziet klasycystycznych
byla solidna, a zarazem prosta
i klarowna kompozycija, w kté-
rej symetria to czesto podsta-
wowy element réwnowagi. Naj-

Rysunek i kolor

W XVl wieku przepast dzie-
laca dwa poglady na po-
strzeganie malarsiwa jesz-
cze sig powickszyta. Zwo-
lennicy pierwsze] koncepci
uwazali, ze gtownym ele-
mentem  kompozycyjnym
jest rysunek, oparty przede
wszystkim na uzyciu koloru.
Wioskie stowo disegno la-
czy w sobie |, rysunek”
i ,projekt”. Artyscl rzymscy
i florencoy rysowali dobrze
okreslonymi liniami, wyraz-
nie zaznaczajac i oddziela-
jac formy. Natomiast w We-
necji narodzita sig wielka
szkofa koloryzmu. Kolorysci
kemponowali obraz, taczac
rozne masy koloru w chro-
matyezna catosé.

Schemat ukazujacy zioty podzial
obrazu Rafaela.

czescie] kompozycje klasycy-
styczne oparte byly na sche-
macie trojkata, kidrego podsta-
wa zajmowala calg dolng
czesé obrazu. Kompozycja so-
lidna i niezwykle przejrzysta.
Na tym wzorcu wiekszosc
swych dziet oparl Rafael.

Tloty podzial

Zasada zlotego podzialu czy
tez zlotego $rodka, znana byla
od czasow antycznych, lecz
dopiero artysci renesansowi
zaczeli stosowac jg systema-
tycznie, jako sposob na rozpla-
nowanie ksztaltow w obrazie,
tak by osiagnac harmonie i lo-
giczne powigzanie calosel ba-
czgc geometryczne rygory tej
zasady z prawami perspekiy-
wry, artysci tworzyli doskonale
dzieta o niedoscignione] row-
nowadze kompozycyjnej.
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Zwyciestwo
nad perspektywa

W okresie quatfrocento nie-
ktérzy artysci wloscy probowa-
li stosowa¢ bardziej realistycz-
ne metody malarskie, niz domi-
nujace w czasach panujacego
éwezesnie w Europie gotyku.
Starali sie tworzy¢ zludzenie
tréjwymiarowosci za pomoca
glebi i efektéw perspektywy.
Jednego z najstynniejszych
eksperymentow dokonal sie-
nenski malarz Ambrogio Lo-
renzetti, ktory w 1340 roku na-
malowal olbrzymi fresk przed-
stawiajgcy zycie codzienne
w miescie 1 na wsi. Fresk ten
nie byt podzielony zgodnie ze
stylem gotyckim, lecz racze Ia-
czyt w doskonalg jednos¢
przestrzenna wiele réinych
scen. Bylo to co$ zupelnie no-
wego, bardzo wazny krok

Ambrogioc Lorenzetti (1319~
-1347), Skutki dobrych
rzaddw. Palazio Publico,
Siena. To jedynie fragment
rozleglego pidtna,
skomponowanego z kilku
régnych punkicw
obserwacyjnych.

Schemat perspektywy obrazu
Lorenzetliego, ukazujgey
niektore oddalajgeo sig linie
I rédne gnikajgee punkty,

do kidryeh prowadsq

w kierunku perspektywy racjo-
nalnej. Jednak chcac objac tak
duzy obszar, artysta musiat
umiesci¢ w swojej panoramie
wiecej niz jeden punkt obser-
wacyjny (a tym samym, kilka
znikajacych punktow), inny dla
kazdej sceny. Ostateczne ufor-
mowanie teorii perspektywy
miato trwad jeszcze prawie sto
lat.

Podstawy perspektywy
racjonalnej

Florencki architekt Filippo
Brunelleschi (1377-1446) byl
blyskotliwym artysta, ktory
jako pierwszy przedstawit za-
sady perspektywy racjonalnej.
Sa one bardzo proste, polegaja
na rysowaniu z jednego punkfu
obserwacyjnego, tak by révmo-
legte, oddalajace sig linie dazy-

ly do jednegc znikajacego
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WYNALEZIENIE PERSPEKTYWY

Teoria perspekiywy i jej praktyczne zastosowanie rozwijaty sig powoli, dzieki
postepom czynionym w tej materii przez biyskotliwych artystow. Jako pierwszy,
podstawowe zasady perspektywy sformuiowat Brunelleschi. W istocie, renesans

mozna podzieli¢ na dwa okresy: przed i po Brunelleschim. W tym drugim ckresie
malarstwo zwrécilo sie ku realizmowi i naturalizmowi.

punktuy, umieszczonego na linii
horyzontu i odpowiadajacego
punktowi obserwacyjnemu,
czyli do punktu lezacego na tej
samej wysokosci co punkt ob-
serwacyjny i doktadnie na-
przeciwko niego, W przytoczo-
nym wyjasnieniu zawarte sa
niemal wszystkie podstawowe
pojecia perspektywy. Elemen-
ty te bedziemy odtad oznaczaé
nastepujacymi skrétami: punkt
obserwacyjny - PO, oddalaja-
ca sie linia - OL, linia horyzon-
tu - LH, znikajgcy punki - ZP.

Pokaz Brunelleschiego

W 1420 roku Brunelleschi
zaprezentowal swojg teorie
perspektywy racjonalnej. Na-
malowal ze wszystkimi szcze-
gétami plac della Signoria
we Florencji, widziany od wej-
$cia do katedry. Ukoficzywszy
obraz, architekt
przedziurawit go
posrodku, na linii
horyzontu, w miej-
scu odpowiada-
jacym punktowi
obserwacyjnemu.
Stojac za obrazem
ipatrzac przez wy-
ciety w nim otwor
na lustro umiesz-
czone przed piét-
nem, widz mogt zo-
baczy¢ dokiadna
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Wrynalezienie perspektywy
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Mutoda perspektywiczna Brunelleschiego
nplera sie na pojeciach oddalajgce) sie linii
(0), linii horyzentu (LH) i znikajacego

punktu (ZP).

,,,,,,,,f/”/”- Obraz

Liistro_—~

teplike placy, widzianego od
diywi katedry.

(*ho¢ Brunelleschi nigdy nie
wyjninil zasad perspektywy
inojonalnej, z pewnoseig znat
| bardzo dobrze. Od dnia,
W klorym przeprowadzit swoj
doweipny pokaz, uwaza sie go
i1 wynalazce metody perspek-
lywy geometrycznej.

Bleutlki nowej
porspektywy

Wizualny naturalizm, wywo-
iluqey sie 2 metody Brunelle-
sihlego, wywart  olbrzymi
wplyw na artystyczng kompo-
syujg doby renesansu. Artysci
pocugli odehodzic od érednio-
wiotznych sposobéw opar-
Iyoh naintuici i mniej lub bar-
ieio] dokladnej perspektywie
(#o enilajaeymi punktami na
1ienyeh poziomach, bez wy-
tadnego punkiu obserwacyj-
neao), lu racionalnym wymo:

Lustro

Brunelleschi zaprezentowat swoja metode
perspektywy racjonalnej, umieszczajac
lustro naprzeciwko obrazu i pozwalajac
ludziom patrze¢ na nie przez otwor

w obrazie, odpowiadajacy znikajacemu

Trzymajac lustro

w odpowiedniej
odleglosci, widz mial
wrazenie, ze znajduje
sie dokfadnie w tym
miejscu, z ktérego
malowano cbraz.

gom wprowadzonym przez
wielkiego architekta.

Jako jeden z pierwszych,
nowa metode zastosowal
w swoim malarstwie Masaccio

Perspektywa i architekiura

punktowi.

(1401-1428). Zachowywal przy
tym wszystkie rygory, dzieki
czeru zadziwial sobie wspol-
czesnych pracami o niezwy-
kle realistyczne] przestrzeni,
w ktdrej umieszczal postacie.

Nie ma nic dziwnego w fakcie, Ze zasady perspektywy racjonal-
nej wprowadzit architekt. Opiera sle ona bowiem na geometrii
I najlatwie] mozna Ja wyrazi¢, przedstawiajac elementy architek-
toniczne, skiadajace sie z linii | bryl geometrycznych. Gdy rene-

sansowy artysta cheial udo-
wodni¢  znajomos¢  per-
spektywy, zawsze uciekat
sie do przedstawiania ar-
chitektury.

Na tym obrazie Rafaela
centralnym punktem jest
wejécie do budynku
w gtebi, postacie za$ sa
umieszczone na pozio-
mym obszarze pierw-
szego planu, ozdobio-
nym plytkami tak, ze wy-
raznie widac oddalajgce
sie linie.

Rafael,
Zaglubiny Dziewicy.
Galerta Ulfizl, Florencja,
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BAROKU

KOMPOZYCYJNE ODKRYCIA

Olcres baroku trwat od korica ¥VI wieku do schylku wieku XVIIL Przez te kilkaset lat

artysci dokonali wielu odkry¢ kompozycyjnych, kidre spotykamy takie we
wspélczesnych stylach malarskich. Odkrycia te zaowocowaly widowiskowyrmi,
pelnymi dramatyzmu scenami i naturalistycznym spojrzeniem na rzeczywistosc.
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Perspektywa
powietrzna

To Leonardo da Vinci jako
pierwszy zaczal méwic o at-
mosferze, o powietrzu, o prze-
strzeni, ktéra istnieje i porusza
sie migdzy obiektarmi, postacia-
mi i elementami pejzazu. Za-
uwazyl, ze w oddali kontury za-
czynaja sie zacierad, zaé kra-
wedzie przedmiotow zdajg sig
wtapia¢ w otoczenie i znika¢
w powietrzu. Leonardo zaczat
rozmywad kontury, aby pola-
czy¢ je w kompozycyjng ca-
1os¢, w ktérej przedmioty odda-
lone staja sie coraz bardziej
zamazane i niewyrazne. Ten
sposéb przedstawiania atmos-
fery i odlegtosci znany jest jako
perspektywa powietrzna. To
jedno z najwazniejszych od-
kry¢ w catej historii malarstwa,
Odkad pojawila sie perspekty-
wa powietrzna, nadejécie tech-
niki §wiatlocienia stato sie tylko
Jowestia czasu.

Kompozycja

Technike $wiattocienia roz-
winal Caravaggio (1573-1610).
Byt to pierwszy malarz, kidry
pozostawial duze obszary obra-
zu W niemal zupeinej ciemno-
$ci 1 oswietlal postacie gwat-
townym, sztucznym Swiattern,
zwanym tez swiattern konceptu-
alnym. Kontrast miedzy $wia-
flem a ciemnoscia przeczyl re-
nesansowym ideatorn harmonil
i wyraznej rownowagi. W baro-
kowych wiattocieniowych pra-
cach ksztalty okreslone byly
poprzez kontrast Swiatta i ciem-
noéci, a duze fragmenty obra-
zow czesto pozostawiano nie
pokojaco zacienione, Tak po-

watawaly dramatyczne, niemal

..... sesaccespesunccanecany

Leonardo

da Vinci, Poklon
Trzech Krali.
Galeria Uffizi,
Florencja. Dzielo
Leonarda to
pierwszy obraz
namalowany

z perspekiywa
powietrzna.

teatralne efekty. Byto to odkry-
cie rewolucyjne, gdyz wyrywalo
obiekty z widzialnego Swiata,
bez kidrego przediem nie wy-
obrazano sobie wypelnienia
calej kompozycji malarskiej.

Wielu wspélczesnych Caravag- |

giowi nie przyjelo do wiadomo-
sci jego odkrycia, a niektorzy
nazywali go nawet ,Antychry-

stem malarstwa". Jednak w kon-
cu jego idee zostaly zaakcepto-
wane i technike $wiatlocienia
przejeli wszyscy wielcy artysci
barokowi, ktérzy po mistrzow-
sku poshugiwali sig gra Swiatla
i sztukg ukazywania jedynie
fragmentdw ciata postaci, pozo-
stawiajac w ciemnosci olbrzy-
mie polacie chrazu.

Caravaggio.
Dawid
zwycieza
Goliata.
Caravaggio
to wielki
odkrywea,
ktory
wprowadzil
do zachodnie-
go malarstwa
swiatlocien

Kompozycyjne odkrycia baroku

Kompozycja
dynamiczna
Rubens (1577-1640) ulegl co
prowda wplywom Caravaggia,
ulo mial na tyle silng osobo-
word, ze tworzyt dziela bardzo
nryginalne, sklaniajac sie ku
monumentalnym,  niezwykle
lynamicznym scenom. Swoje
nbrazy wypehial thimami po-
wlncl woruchu. Z jednakows
wagq traktowal rysunek i ko-
Il Rubens tworzyt dynamicz-
i lkompozycje, pelne wijacych
uliy linii 1 spiralnych ksztattéwr,
piuokatnych itd,, ukladajacych
Jlywo zrownowazone rytmy
| ully, co wywolywato wrazenie
dliwiejnosed 1 ulotnosei. Dyna-
mlezne kompozycje Rubensa
iminly stac sie kolejnym zna-
meniem  stylu  barokowego.
lLompozycje spiralne wymaga-
| wiclkich mozliwosci twor-

Rubens.
Porwanie cérek
Leukippa. Stara

Pinakoteka,
Monachium,
Jeden

z najslynniej-
szych
preykladow
kompozycji
dynamicznej,

czych, przekraczajacych grani-
ce naturalizmu. W takich dzie-
tach perspektywa to tylko ele-

Wiinese (1528-1588). Jowisz niszczacy rozpustnikdw, Luwr, Paryz, Skrot
| ipokilywiczny to jedno z najwazniejszych osiggniec korpozycji barokowey.

Harokowa przekatna

Iypowy obraz z okresu baro-
ki opierat sig na jednej lub
Wil przekatnych, przecinaja-
uyeh plotno. Czesto technika
i zaslepowata perspektywe,
o przekatne niejako same
‘ yinbie dawaly ziudzenie ru-
ohi w glab. Wielu barcko-
wyoh | poZniejszych malarzy
‘fipzynato obraz od naryso-
winia diugich przekatnych li-
Hik 1 Ustawienia wzdtuz nich
postac

| stopniowym

Skrét perspektywiczny

Skrét perspektywiczny to
sztuka przedstawiania postaci
prostopadle lub ukognie wzgle-
dem plaszczyzny obrazu, ze
zmniejszaniem
proporaji, ktorego wymagaja
zasady perspektywy. To kolej-
ne wielkie odkrycie baroku.

" %@ostacie w skrécie perspekty-

wicznym byly szczegolnie dy-
namiczne, co odpowiadato 6w-
czesnym gustor. Skrét per-
spektywiczny pozwalal tworzy¢
$miale kompozycje. Artysci ba-
rokowi czesto poshugiwali sie
nim, by osiagna¢ widowiskowe,
manieryczne efekty.

+ Kompozycje éwiatioai
éeds D

Guido Rent (1575 1644) Atalanta { Hippomenes, Prado, Madryt, Wyciggniete nogi kazdej z postaci

Haralowane sq wadiad preekatnyeh, typowyeh dla kompozycji barokowych,




TIO HISTORYCZNE

KOMPOZYCJA WSPOLCZESNA -

OD IMPRESJONIZMU DO DZISIA]

Barckowe dokonania kompozycyjne zaczely

chylic sie ku upadkowi, gdy w sztuce

europejskiej zaczely dominowaé akademie narodowe, ktére traktowaly barokowy

wllad instytucjonalnie. W poczatkac
romantycznego, artysci powoli zaczeli uwalni
i powszechnych gustow, Proces ten trwa do dzi$ i obfit

csessssmsssssunsssnone

Kolorystyczne
kompozycje
imgresionistéw
Impresjonisci  odkryli, ze
pod wplywem dwiatla nie- |
ustannie zmienia sig ksztalt |
i kolor przedmictéw i postaci. |
Artysci ci nie uwazall gwiatla
7a $rodek stuzacy portretowa- |
s obiektn w techrice éwiatlo- |

clenia. Wedtug nich, $wiatlo |

okregla kolor, ktory 2 kolei
okredla forme. Zgodnie z ide-
ami impresjonistéw, malarz
powinien zapomnie¢ 0 UCZO-

ssassessscsaness seesscessssecsssanEass

nych formutach, wyjsc w ple-
ner i malowad z natury, w natu-
ralnym $wietle. Dla impresjoni-
stéw kompozycja byia kwestia
kolorow, problemem kontrastu
miedzy odcieniami, poszuki-
waniem realistycznego, natu-
ralnego $wiatla. W impresjoni-
stycznych kompozycjach nie
znajdziemy zawitosci linear-
nych czy strukturalnych: zad-
nych obliczen znikajacego
punktu, zadnych form spiral-
nych, skrétow perspektywicz
nych czy zaskakujaeych punk-
téw obserwacyjnych, Zadnego

T TR R R L

h XTX wieku, wraz z narodzinami malarstwa
ad sie z wiezdw tradycii, akademii
uje w innowacje kompozycyjne.

eseessssscasassse

éwiattocienia.  Kompozycje
tworzy rzeczywistosé, pejzaz,
posta¢ czy martwa natura, wii-
dziane W naturalnym $wietle
dziennym, innym w stoficu,
wéréd chmur, na wietrze czy
w deszczu.

Dziela bez kadru

Wynalezienie przenosnego
aparatu fotograficznego iroz-
woj fotogratil sprawily, ze arty-
4ci inaczej spojrzeli na rzeczy-
wistogé. Zdjecia nie mowity nic

| o kolorze, niewiele o swietle,

ale pozwalaly robi¢ ujecia talk
spentaniczne, jak nigdy przed-
tem, z duzymi pustymi prze-
strzeniami, niezwyklym pierw-
szym planem, postaciami czy

przedmiotami ucigtymi na
brzegach. Malarze grozumieli,
ze aby ozywié i odéwiezy¢ swe
dzieta, nie musza stosowac
gkomplikowanych metod aka-
demickich. Wystarczylo usu-
| na¢ obramowanie kadru
| W rzeczywistosci ten rodzaj
‘ kompozycji wymaga wiekszej
~ | wrazliwosci, niz konwencjonal-
E | ny, skadrowany obraz, malarz
| bowiem musi zréwnowazy¢

s g
Claude Monet (1840-1926). ian
pszenicy. Cleveland Museum
of Art, Cleveland, Kompozycja
u impresjonistéw opierata sie
wylacznie na kolorze,

Edouard Vuillard (1886-1940).
Ogrody publiczne. Muzeum
d'Orsay, Pary#, Odrzucenie kadru
to Jacno & wiolkich odkry¢
[mpragjonizmo.

Ml —

Iyt yly, magy i przestrzenie, roz- |
inleszezone na ptotnie losowo,
Jlupiajac sig nie na istocie te-
malycznej kazdego elementu,
lnoz na jego ciezarze optycz-
nym

IKompozycja plaska

MNastepey  impresjonistow
Alupili sie na ekspresji kolory-
slycznej. Niektérzy malowali
nnwet obrazy skladajace sie |
wylocznie z plam koloru.
I)zicla te byly niemal ptaskie,
nie  wywolywaly zludzenia
(ylubi, Byl to fowisci (po fran-
ouslen fauve” znaczy ,dziki”).
W Niemczech nazywano ich
ol :‘.uresjonistami.

|'zewaga koleru doprowa-
(Izila artystéw do malarstwa
plaskiego, pozbawionego pet-
upeldtywy i atmosfery, tak ze
liompozycje coraz bardzie]
pizypominaly plaskie projekty,
['lorych celem bylo osiggnig- |

= Kompozya|n wapolozenna

Wykorzystujac rozpoznawalne
elementy, np. kieliszka do wina,
kubidci tworzyli forme abstrakeyj-
na, skiadajaca sig czesci wzietych
2 rzeczywistosci.

cie czyste] harmonii, bez odno-
szenia sie do rzeczywistoscl.
Mistrzostwo w postugiwaniu sie

barwa doprowadzito do powsta- |

nia sztuki abstrakeyjnej.
Kubizm i sztulka
abstrakeyjna

Cho¢ wydaje sie to dziwne,
kompozycje latwie] jest studio-

(ugtav Klimt (1862-1918). Portret Frederiki Marii Beer.
Kolukcja prywatna. Kolor i linie polaczone sq w piaska
lompozycje, typowa dla sztuki awangardowej.

od impresjonizmu do..

waé w dzielach kubistéw niz
w malarstwie realistycznym,
| gdyzwtych pierwszych wyraz-
| nie wida¢ linie kompozycyine.
Kubisci dzielili przedmioty na
elementy kompozycii, tatwe do
| zidentyfikowania, ale pézniej,
na pi6tnie, laczyli te czesci ar
bitralnie, nie ogladajac sig na
| rzeczywistos¢. Rozwineli czy-
| sto formalng kempozycig,
| opartg na harmonijnej grze
ksztattéw i koloxéw, branych
| ze éwiata realnego, lecz ina-
| czej zestawianych. Wedle ta-
kiej same] zasady postgpowali
abstrakcjonisci.

Kompozycja u kubistow

Kubigcl wyrywali przedmioty
2 rzeczywistodel i dzielill je
na rozpoznawalne Gzescl,
widziane z réznyeh stron.
Przedstawiali obiekt, umie-
szczajac jego elementy
w kompozycjach opartych
na estetyce, a nie na repre-
zentacji. Tak diugo poszuki-
wall konfrastéw migdzy frag-
rentami plaskimi a brytami,
finiarni prostymi | famanymi,

. | kolorami jednolitymi a gra-
: | dacjemi, a2 udawaia im sie

przedstawié obiekt podobny

v | do rzeczywistego, a jednak

| bedacy niezaleznyrmn tworem
estetycznym.

|
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JEDNOSC W ROZNORODNOSCI
Artydci zawsze szukali harmonii malarskiej, prébujac tworzyc kompozycije, ktérych
nadrzednym celem bylo piekno. Wielu z nich nie cheialo uznac istnienia precyzyjnych
regut rzadzacych harmonia kompozycji. By¢ moze nie istniejg nieomylne sposoby,
lecz by stworzy¢ dobrg artystyczng kompozycije, trzeba przestrzegaé zasady jednosci

w roznorodnosci.

R T e R T T T e TP sscemcansasaas sssasaan

Grecey muzycy jako pierwsi
zauwazyli, ze mozna stworzyc
harmonie, jesli rézne déwieki
zagra sie w tym samym mo-
mencie, zgodnie z doskonalym
porzadkiem matematycznym.

To jeden z sekretow kompozy- |

cji muzycznej. Rozwazajac
sztuke malarska, starozytni ar-
tysci rozrézniali piekno obiek-
tywne, matematyczne, ktdre
nazywali symetrig, i piekno
zyvane eurytmia, polegajace na
harmonijnym  dopasowaniu
czedcl, Burytmie tak definio-
wal Pitagoras: ,Harmonia to
jednosé w wieloscl i zgoda
w niezgodzie”. Z tego stwier-

dzenia mozna wywnioskowad,
ze komponowanie polega na
znalezieniu i przedstawieniu
jednosci w réznorodnogei.

Symetria jako jednos¢

Zasada jednosci, jako pod-
stawa kompozycji malarskiej,
polega na wyrownywaniu
i réwnowazeniu linii i form, aby
ujednolici¢ obraz. Symetria
i asymetria to dwa bieguny, po-

miedzy ktérymi rozwija sig pra- |

widlowa kompozycje. Nalezy
unika¢ skrajnosci - calkowitej
symetrii lub asymetril. Syme-
tria oznacza tez jednos¢, do-
skonaly porzadek, sugerujacy
brak ruchu. W istocie symetria

to najprostsza i najpewniejsza
droga do ujednolicenia dziela,
jednak moze prowadzi¢ do
nudy.

Kompozycja symetryczna
wymaga centralnej osi, praw-
dziwej lub wyobrazonej, jako
wzorca, wedlug ktérego be-
dzie sig rozmieszczac poszcze-
gélne elementy obrazu. Kazdy
obiekt po jednej stronie osi ma
swoj odpowiednik po drugie].
Wszystko jest dokladnie wy-
réwnane, jednolite, panuje cat-
kowita jednosc.

Scisla symetria opiera sie
zazwyczaj na osi pionowej,
cho¢ mozna konstruowac ja
takze wzdiuz osi poziomej.
Symetrie takg czesto spotyka
sie w sztuce prymitywnej oraz
w dzielach religijnych z réz-
nych epok. faczy sie z nig idea
autorytetu i niezmiennego po-
rzadku.

Bsymetria jako
réznorodnosc

BAsymetria pozwala na wiek-
szg swobode kompozycji. Po-
stacie i przedmioty mozna roz-
mieszcza¢ dowolnie, bardziej
intuicyjnie, stosujac rozmaite
zabiegi, by zrownowazyc¢ ca-
loé¢. Asymetria odpowiada na-
turalnemu postrzeganiu $wiata,
laczy sie wigce z naturalizmem
i realizmem. Dziela asymetrycz-
ne sklaniajg sie bardziej ku réz-
norodnogci, ruchowi i sponta-
nicznosci. W kompozycji asy-
metryczne] frzeba pamietac
o wadze kazdego elementu.
Kazdy obiekt, choéby najmniej-
sZy, moze mie¢ podstawowe
znaczenie dla koncowego efek-
tu, przyczyniajac sie do jego
réwnowagi, dynamiki i zrdzni-

Sredniowieczna rycina ilustrujgca
rézne skale harmoniczne estetyki
pitagorejskiej.

Jodnoé¢ w réznorodnosci

Kompozycfa, w ktérej elementy sq zebrane
byt blisko siebie 1 ustawione za bardzo

Juttodku, Przesadna jednosc wywoluje efekt
[nanotonii | begruchu,

towania. Jednak zbytnia rézno-
odnose prowadezi do zaburze-
i rownowagd, do rozproszenia
slementow 1 - ogdlnie - do
Iiizydoty. Obiekty nie powinny
liy¢: zanadto oddalone od sie-
hie, gdyz wtedy kazdy bedzie
il wyrozniaé, brak bedzie mie-
(lzy nimi plmnych przejsé
| widz zmeczy sie, praenoszac
nwage z jednego elementu na
drugi

Jednosé
w réznorodnosci

W kompozycji zarazem jed-
nolitej 1 zréznicowanej, czyli
liarmonijnej, poszczegolne ele-
menty sa logicznie powiazane.
Mie sg ustawione ani zbyt bli-
nko, ani zbyt daleko od siebie.
Hoznorodnosé  zamyka  sig
w konkretnym porzadku, a jed-
noczeénie kazdy obiekt cos

Mozliwe
rozwiazanie
kompozycyjne
- elementy

i jednosé
calosci
wzajemnie sig
réwnowaza.

znaczy. Podejscie takie wyma- ‘
ga stosowania na przemian
mas i ksztaltow, taczenia ob-
szaréw pustych z grupami
przedmiotéw (zawsze ograni-
czonej wielkosci), tak ze jedne
lagodnie zachodzq na drugie.
Obiekty nie moga sie zastaniac
ani nakladac na siebie. W cal-
kowicie jednolitej, tak samo
jak w catkowicie zréznicowa-

Te same elementy co poprzednio,
tym razem zbytnio oddalone,
przez co nie tworza jednolitef calosci,

nej kompozyciji, nigdy nie be-
dzie réwnowagi.

-» Kadrowanie ét;.:ﬁd L
* Rytm kompozycji str. 38

Elementy rownowagi

Jednogé w réznorednosel nle
zalezy wylacznie od form, ktore
checemy malowac, Rownie waz-
ne Jjest swiatto padajace na
obiekty. Moze ono odgrywac de-
cydujaca role. Postacie frzeba
wybra¢ i rozmiescic zgodnie
2 oéwielleniem. Clert ma wielki
wplyw na ostateczng rownowage
obrazu, zwtaszeza jesli powstaje
e $wiatta bezposredniego, okre-
slajacego kontury.

Na tym obrazie Vicenga
Ballestara widaé, jak wazne dla
réwnowagi kompozycyjnej sa
$wiatio i cien,
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Grecka spuscizna

Zloty podzial to starozyina
zasada, ktéra upowszechnila
sie wraz z kultura grecka. Te
regute dotyczaca proporcii
stosowano w wielu dzietach
malarskich, architektonicz-
nych i rzezbiarskich. Inspira-
cja dla niej byla muzyczna
skala harmoniczna, rozwinie-
ta przez filozofa i matematyka
Pitagorasa, Jego estetyczne
koncepcje zyskaly rozglos, bo

uwazano, ze zgadzaja sig |

7 prawami natury lub wszech-
§wiata. Badania statystyczne
dowiodly, ze artysci sponta-
nicznie stosowali ztoty podzial
Znacznie czesciej niz inne re-
guly, co oznacza, Ze wielu
tworcow postugiwato sie nim
w sposéh naturalny, mniej lub
bardziej $wiadomie. Propor-
cje te tak opisywal rzymski ar-
chitekt i autor traktatow, Wi-
truwiusz: , Aby przestrzen po-
dzielona na czesci byla este-
tyczna i ladna, stosunek naj-
mniejszej czegci do najwigk-
szej musi by¢ taki sam, jak
najwiekszej do catosci”.

Proporcje -

Wielki matematyk, Luca Pa-
cioli, napisat ksiagke zatytulo-
wang De divina proportione
(Boska proporcja), ktéra zilu-
strowal jego przyjaciel Le-
onardo da Vinci. W dziele tym
Pacioli wykazal, ze zloty po-
dziat mozna wyrazi¢ w przy-
blizeniu stosunkiem 8:13, lub
liczba 0,618, ktéra wynika
z obliczen matematycznych.
Pacioli zauwazyl, ze liczba ta,
w rzeczywistosci nieskonczo-
na, to wspanialy sposob uzy-
skania jednoczesnie jednosci
i dynamiki, innymi stowy -
podstawa kazdej poprawnej
harmonijnie kompozycji.
W swoje) ksinzeo zlotemu po

sscssssasssresnss

ZLOTY PODZIAL

Ziota liczba, czy tez zloty podzial, wywodzi sie ze starozytnej Grecii. Jest to matematycz-
na zasada kompozycyjna. Dziet skomponowanych wedhig ziotego podzialy, a zwlaszcza
tych, ktérych nadrzednym celem byla harmonia i doskonata réwmowaga, nie da sie
zliczy¢. Zioty podzial szczegdlnie chetnie stosowali wloscy artysci renesansowi.

eeosacas

dzialowi Pacioli przypisat ce-
chy magiczne i wysublimowa-
ne piekno, zaréwno jegli cho-
dzi o jego artystyczne, jak
i naukowe zastogowania. Tytul
dziela wyraza przekonanie
Paciolego, e zioty podziat
zbliza ludzi do Boga, do cze-
goé tajemniczego, duchowe-
go, sekretnego.

Punkt centralny

Jesli zastosuje sig ziote po-
dzialy i podpodziaty, kompo-

Centrainy punkt
lezy za bardzo
w $rodku, przez
co kompozycja
wydaje sie
statyezna.

Temal jest zbyt
daleko od
srodka obrazu,
kompozycji brak
réwnowagi,

Temat
umieszczony

w zlotym
punkele,
kompozycfa jest
grownowatona

ssceesscsossessssssasasssenosbbsa0a
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| zycja moze sta¢ sie bardzo
skomplikowana. Ale nie trze-
ba zapedza¢ sie az tak dale-
ko. Zasade zlotego podziatu
mozna uproscic¢, mnozac wy-
miary pidtna przez 0618
7 otrzymanych w ten sposéb
punktéw rysuje sie dwie pro-
stopadle linie. Ztoty érodek
obrazu jest tam, gdzie sig
przetng. Tam mozesz urnie-
$cié centralny punkt obrazu,
ktdry najbardziej bedzie przy-
claga¢ uwage widza, punkt
idealny.

Iormat zlotego podzialu

| ormat oparty na ziotym podziale
Wil podioza (od punktu Ado B).

[H0zajac jego przekatne, znajduje sie Sro-
(ol jednego z bokdw kwadratu. Potemn usta- - &

mozna otrzymad i na piotnie, i na papierze, mierzac jedng z kra-
Nastepnie rysuije sig kwadrat o boku réwnym odlegtodci AB. Za-

Zloty podziat

N

: ‘ i
Wi sie ramie cyrkla na srodku dolnej krawe- §

(121 kwadratu, 2a$ jego ruchoma wskazowke

1 punkeie a. Kreslae pétkole od punkiu a, }

Oliymuje sig nowy punkt C. Odleglosé CB
[i(lzie najdiuzszym bokiem zlotego forma-

(]

Geometryczny sposéh wyznaczenia
harmonijnego formatu z danego
wymiaru (linia ab). B

Spirale P e

'oslngujac sie zlotym po-
(Iginlem mozna otrzymac tez
inne figury, ktére postuza jako
podstawa kompozycji - na
pivyklad spirale, czesto wyko-
|ystywane przez artystow ba-
(olcowyeh, jak choéby Rubens.
[)zielac pldtno zgodnie ze zio-
{yrm podziatem na coraz mniej:
e czedel (1 mnozac kazdy
[colejny odeinek przez 0,618)
mozna narysowad elegancka
upirale, przechodzaca przez
sloty punkt kazdego odcinka,
pokrywajaca cala powierzch-
nie, na ktorej powstanie obraz.

Praktyczne wskazowki

Gdy nie jestes pewny, jak
zakomponowac prace, przypo-
mnij sobie zasade zlotego po-
dzialn. Wyznaczone zgodnie
7 nim linie i odcinki moga roz-
wigzad wiele problemow zwia:
zanych z rozmieszczeniem po-
staci i przedmiotow, Reguta ta
dostarcza idealnych proporcji
miedzy

| a obiektami tworzacymi korm- |

formatem  dzieta !

pozycje. Zastosowanie zlotego
podziatu przed rozpoczeciem
malowania to dobry sposéb na
rozwiazanie trudnego proble-
mu kompozycil.

Jednak, nawet nie wykonu-
jac #adnych obliczen, doswiad-
czony artysta umie intuicyjnie
znaled¢ poziomy i punkty obra-
zu, w ktorych powinny znalezc
sie najwazniejsze elementy:
gléwna postac, horyzont, naj-
bardziej znaczacy przedmiot
itd.

Nie da sie policzy¢ wszyst-
kich dziel, stworzonych w hi-
storii sztuki w oparciu o zloty
podzial. Poza podobienstwami
stylu czy okresu, ztoty podzial
najlepiej widag tam, gdzie arty-
sta przede wszystkim cheial
oslagnaé¢ réwnowage kompo-
zycyjna, Zloty podziat wykorzy-
stywali tworcy klasyczni i baro-
kowi. Gdy wiek XIX przynidst
realizm i impresjonizm, artysci
odeszli od tych starozytnych
przepiséw, poszukujac bar-
dziej bezposrednich, osobi-
stych érodkow wyrazu. W po-
czatkach XX wieku malarze

2 | umieszczony jest na linit ziotego

awangardowi na nowo odkryli
harmonie, jaka mozna bylo
‘ osiagna¢, kemponujac dzieta

abstrakeyjne zgodnie z zasada
| zlotego podziatu. Réwniez
wspolczesnie wielu artystow
‘ planuje kompozycje stosujac

ztoty podzial.
|

Harmonijna spirala, narysowana
w oparciu o zloty podzial

‘ Vincent van Gogh (1853-1890).
Lan pszenicy ped pochmurnym

‘ niebem. Rijksmuseum,
Amsterdam. Horyzont

podziati.

|
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Kadrowanie wymaga od ar-
tysty widzenia wybidrczego
i umiejetnosci subiektywnego
podjecia decyzji o tym, co
moze by¢ interesujace. Inter-
pretacja fragmentu rzeczywi-
stosci, wybranego na temat
obrazu, zaczyna sie wiasnie od
kadrowania. Polega ono na
ustaleniu granic tak, by Zaden
element obrazu nie znalazt sie
w prozni ani nie sprawial wra-
zenia wyrwanego z kontekstu.
Chodzi zatem ¢ prawidlowsg
kompozycje. Wybrane granice
fragmentu rzeczywistosci, kté-
Iy ma by¢ przeniesiony na
plétno, nie musza by¢ doklad-
ne. Kadrowanie to ¢zes¢ proce-
su tworczego, zatem malarz
moze i powinien zmienia¢ wy-
brana przez siebie rzeczywi-
stoéc wedle osobistych kryte-
riow. Kadr mozna udoskonali¢,
wyolbrzymiajac, upraszczajac
lub lgczac jego elementy. Za-
tem kadrowanie powinno by¢
indywidualng  interpretacia
wybranego obiektu, zgodna
7z zamierzeniami artysty.

Odleglos¢ i format

Zanim wybierze sie kadr,
trzeba rozwazy¢ odlegtosé

Ten pionowy kadr wyostrza
temat, bo zawiera zbyt wiele
katow i linii prostych.

Kadrowanie cbrazu oznacza wybdr fragmentu rzeczywistoded, ktéry chee sie przed-
stawic. Kadr obejmuje nie tylko obiekty sportretowane na obrazie, lecz talkie
otaczajaca je przestrzen. Ksztalty, przestrzen i kolory, ktdre maja pojawic sie w pracy,
artysta wybiera z réznych, niezliczonych mozliwosci. Kompozycje rozpoczyna sie
dopiero po naszkicowaniu pomystu. Przystepujac do kadrowania, artysta rysuje
kontury i wyznacza granice kompozycjl.

esescssasscsanssaceessssnoonn sesesacn GsasEsemsenEsEca0seasecanaaassaR BN

KADROWANIE

Ogarniajac wybrany temat wzrokiem,
ariysta musi znalez¢ najbardziej odpowiedni kadr.

wiednig odleglosc, artysta
musi przybliza¢ sie i oddala¢
od obiektu. Poza tym kadr zale-
zy tez od formatu podloza ma-
larskiego (pionowego, podhiz-
nego lub kwadratowego).
7 kolei format wybiera sig tak,
by pasowat do wybranego te-
matuL.

dzielaca artyste od tematu. Nie
moze ona by¢ zbyt duza, bo ‘
wiedy przedmiot bedzie za
maly. Z kolei jesli cdleglosc
jest niewielka, mozna pomyli¢
sie w ocenie wymiaréw i pro-
porcji tematu, tracac ogélng
jego wizje. Aby znaleZ¢ odpo-

Wstepne okreslenie
kadro

Kadr wybiera sig przed roz-
poczeciem pracy i w trakcie
procesu twérczego juz sig go
nie zmienia. W tym sensie sta-
nowi on jakby wstepng oceng
ostatecznego efektu pracy.
Niektérzy artysci starannie
dopracowuja wstepna kempo-
zycie, dzieki czemu poiniej nie
musza sie nig zajmowaé

Jedno z mozliwych
rozwigzan, prey ktérym
lemat wydaje sig
mniejszy.

Najbardziej harmonijny
# preedstawionych
crterech kadrow,

Wi
L

RN T

| (o0 skupié sig na kolorach
| neozogolach, Tak pracowall
Winlizowie  klasyczni  oraz
Iwarey pozniejsi, az do pocaat-
L iw X1 wieku, do narodzin
{inprosjonizmu, Réwnie czesto
L umpozyeyjne linie kadru s
linilzo ogolne, nie do konca
ulireslone, dzieki czemu moz-
i1 |0 zimieniaé w trakcie pracy
nadl obrazem.

Malujac w plenerze, artysta
jitacuje nad kadrem whagciwie
uily czas. Efekty $wiatta 1 cle-
iin trzeba rozwija¢ podczas
lolojnych sesji. Tacy mistrzo-
wio, jak np. Cézanne, zaczyna-
|| uhraz od punktu centralnego
| powoli przesuwali sie ku
lrnhcom pidtna, czyli ostatecz-
1y kadr ustalali na samym ko
ou, Malujac naturg ftrzeba
uiiee sie do niej dostosowag,

Ruchoma ramka

Niekidrzy arty$cl podezas kadrowania pejzazu pormnag

| Rysunek

‘ wykonany
zgodnie

| z uprzednio
ustalonym

kadrem.

| bo pelna jest szczegdlow, kidre
z poczatku latwo przeoczyc
i trzeba dodawaé je péznie].

+ Format stes2

Praca Joan
Raset. Postac
umieszczona
| jest nieco poza

srodkiem

kadru, dzigki
czemu

| kompozycja jest
Jadniejsza.

Kadrowanie

Stabilnos¢ a ruch

Kadr obrazu moZe wWzmoc-
ni¢ jego dynamike. Kadr archi-
tektoniczny, ktérego celem jest
podkreslenie stabilnogci, spo-
koju i trwatosci tematu, opiera
sie na linlach kompozycyjnych
réwnolegtych do brzegow ob-
razu (czyli pionowych i pozio-
mych), dzigki czermu calosc
jest tadna i doskonale wywazo-
na. Natomiast kadr z liniami
skosnymi bedzie wywolywac
ziudzenie ruchu i dynamiki,
a nawet niestatosci. Takie ka-
dry wykorzystywali w poczat-
kach XX wieku niemieccy eks-
presjonisci, aby wzmocni¢ pet
ne pasji i niepokoju viizerunki
rzeczywistosci.

aja sobie tekturowg ramka. Skiada sig cna

2 dwéch paskow kartonu w ksztalcie litery L, tworzacych ruchomy prostokat lub kwe’xdrat Spogla-
dlajac przez nig na pejzaz, mozna zorientowad sie, jak wybrany kadr bedzie wygladac w wybranym
formacie. Dzieki ternu artysta widzi, jaki namaluje obraz.

Kartonowa ramka bardzo ulatwia skadrowanie
obrazu, bo dzieki niej mozna zobaczy¢ efekt
kompozycjl.
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USTAWIANIE

Ustawianie to inaczej dopasowywanie form i obiektéw w kompozyeii. Scisle rzecz
biorae, polega ono na umieszczaniu obiektéw w ,pudetkach” czy tez bardzo prostych,
schematycznych liniach, ktére wyznaczajg wymiary i proporcje, pozwalajac prze-

widzie¢ efekt calogci. Takie uproszezone ,pudetka” czy formy bardzo utatwiaja
okreslenie pracy. Podstawowyrm narzedziem ustawiania sa ksztatty geometryczne.

ssesesepecusnnnaan sssescansscas

Geometria

Artysta potrafi naszkicowad
kazdy obserwowany obiekt
jako ksztalt geometryczny.
Wedhug greckiego filozofa, Pla-
tona, wszelkie istniejgce ciata
mozna przedstawic jako ideal-
ne struktury geometryczne.
Platonskie bryty to: szescian,
czteroscienny ostroship, okta-
gon (dwa czteroscienne ostro-
shupy zigczone podstawami),
dwunastoscian (majacy dwa-
nascie pigciokatnych scianek)
i dwudziestodcian (z dwudzie-
stoma tréjkatnymi §ciankami).
Od czaséw Platona wszyscy
artysci, ustawiajac kompozy-
cje, wykorzystywali metode
geomeirycznego upraszcza-
nia. Malarstwo wspolczesne
przywrocenie do lask starozyt-
nych zasad geometrycznych
zawdzigcza Cézanne'owi.
Cézanne wygtosit stynne zda-

Tangram

ssscasacasass

Wymiary i proporcje mozna zmierzyé, poshigujac sie trzymanym
w wyciagnigtej rece oféwkiem, co pozwala optycznie sprawdzic
poszczegolne czesci modelu.

nie: ,Przyrode trzeba widzied
jako szegciany, kule i walce”.
W poczatkach XX wieku piek-
no i geometrie doskonale polg-
czyli kubisei,

Ustawianie a schemat

Ustawianie to nie to samo co
tworzenie schematu. Oczywi-
Scie nie wystarczy raz spojrzed
na przedmiot, by dostrzec cata
jego strukture i wszystkie

Tangram to stara japonska gra, kidra moze by¢ pomocna przy
nauce rysunku. Z jego prostych, przypominajacych ukladanke
Kawatkow maozna utozyé dowalng figure. Tangram sklada sie
z siedmiu malych, plaskich fragmentow: kwadratu, rombu i pie-
ciu rozne] wielkodal tréjkatow. Wyprébowujac niekicre z niezliczo-
nych kombinacji, mozesz sie mniej wigce] zorientowad, jak na-
lezy ustawiac prawdziwe postacie | obiekty. Chod kawalki tangra-
mu sa plaskie, wiele sposréd ich kombinacji moze wywotywad
ludzenie ggbl czy trzeciego wymiaru, ze wzgledu na skrdt per-

spektywiczny modelu.

Tangram to
prosta ukladanka,
pozwalajgca
komponowac
figury

z podstawowych
lesztaftow
geometrycznych,

szezegoty. Pamied jest subiek-
tywna, zapisuje sie w niej swo-
bodna 1 czesto bledna wizja
rzeczywistosci. Malujac mo-
del, trzeba go uwaznie obser-
wowac, nie polegajac na su-
biektywne] pamieci. Mozna
postuzy¢ sie schematem, czyli
narysowac¢ model z grubsza,
kilkoma swobodnymi liniami,
troche jednak dokladniej niz
szkicujac. Jednak lepsza meto-
da jest ustawienie postaci we-
dle ksztaltdéw geometrycznych,
Jesli dobrze uchwyci sie
ksztait modelu, stanie sie on
zrozumialy i bedzie go mozna
sprowadzi¢ do podstawowych
figur geometrycznych. Bedzie
go mozna w calosci naszkico-
wacé jako kule, szedciany, stoz-
ki czy walce. Nie musza to byé
ksztalty bardzo doktadne. Wy-
starczy szybki szkic z prawi-
dlowymi proporcjami.

Wymiary i proporcje

Kompozycja  artystyczna
wigZze sie nierozerwalnie ze
sztukg rysunku. Ustawianie to
krok poprzedzajacy ostatecz-
ny szkic modelu. Sprowadza
sie ono do obliczenia rozmia-
dw i proporcji tematu oraz
oszacowania, ile razy jego wy-
sokos¢ jest wieksza od szero-
kosei (lub odwrotnie). Dokonu-
jac takich obliczen, zazwyczaj
wykorzystuje sie metode oléw-

s

lca staje sig naprzeciwko (e

matu zolowkiem w wyciagnie-
{0 rece, Rozmiary mierzy sie,
soznaczajac je kciukiem na
dlugodei olowka. Dzieki temu
[nozna je porownywac z inny-
mi wymiarami, aby obliczy¢
]u oporcje caloscl. Wyliczyw-

12y pIOpOl’C]e mozna prze-

niescé je na ptotno czy papier,

rysujae pudetko, kvradrat, pro-

ulokat, szescian bad? prawi-
dlowy graniastoshup, laczac
plaskie formy geometryczne
7 przestrzennymi. Jesli tema-
fem jest pojedynczy obiekt,
wystarczy don prosty ksztalt
eometryczny. Jednak taka sy-
luacja nieczesto zdarza sig
w przypadku martwej natury,
pejzrazu czy portretu postacl
5a one mniej lub bardziej zio-
onymi polaczeniami ksztal
(0w, kiére trzeba przeniesc na
platno.

Szczegoly i calosé

Jirtysta powinien poddac sig
wybranemu tematowi, gdyz to
wlagnie temat narzuca najod-
powiedniejsze formy, poczaw-
szy od najbardziej ogdlnych,
skonfczywszy zas na szczegdio-
wych. Jednak trzeba pamigtac,
e nie wszystkie detale sa waz-
ne - jedynie te, ktére dopeinia-
ja lub wzbogacaja kompozy-
cie, ktére pasuja do ogélnego
schematu.

Powyzsza uwaga jest bardzo
wazna, bowiem latwo wpasc
w rutyne i nude, co prowadzi
do przytloczenia form zbgdny-
mi detalami. Trzeba dazy¢ do
osiagniecia rownowagi mig-
dzy okresleniami najwazniej-
szych ksztaltow a detalami. Im
wyraZniejszy jest ogolny sche-
mat, tym wigcej mozna w nim
zawrze¢ szczegotow.

» U‘sta\mame i kompozycia -
martwa natura str. 28

= Ustawianie 1i<ampozyaga =
postad str. 30

WIEGE] INFORMACH i

Ustawianie

Te martwa nature mozna rozmiescic na papierze, Wykorzys!u;ac reqularne
ksztalty, ktére nadajq elementom wiasciwe proporgje.

Proces ustawiania polega na sprowadzeniu elementow
np. martwej natury do prostych ksztaitow geometrycznych,

Wypelniajac te proste formy, z pewnascla otrzyma sig
dobry rezultal.
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Ustawianie i kompozycja - martwa natura

USTAWIANIE I KOMPOZYC]JA -
MARTWA NATURA

Rysujac martwa nature, plerwszy szkic powinno sie skonstruowac z linii i prostych
ksztattéw, obliczajac w mysli wymiary i proporcje. Rozplanowujac obraz, najlepiej
narysowac proste figury geometryczne i potgczy¢ je tak, aby powstata harmonijna
kompozycja. Martwa natura, podobnie jak kazdy inny temat, moze by¢ postrzegana jako

mniej lub bardziej zlozone potaczenie rozmaitych form, ktére trzeba przeniesé na pidtno.

T LR R T P I T T T ] .

Ogdlns blold

Niezaleznie od tego, jaka
martwa nature sie maluje, trze-
ba sie nia inspirowac. Najbar-
dziej odpowiednie ksztalty, shu-
Zgce do ustawiania, powinien
podsung¢ artyscie wybrany
przezen temat. Nalezy zaczac
od najwigkszych, najbardziej
ogdlnych elementdw i stopnio-
wo przechodzi¢ do szczegd-
ow.

Przede wszystkim trzeba
ustali¢ ,pudetko” czy tez blok,
otaczajace kazda forme lub
grupe form, dzieki czemu nary-
sowane w tych ramach obiekty
beda mie¢ wilasciwe propor-
cje.

Wielkos¢ kazdego ,pudel
ka" i ztozonej z nich catosci po-
winna odpowiadac proporcija

Temat skladajacy sie z reqularnych owali

| formatowi papieru badz piot-

na. Trzeba rozmiescié je tak,
by nie pozostawi¢ zbyt wiele
pustej przestrzeni, ani tez nie
zajac calej powierzchni podio-
za. Powinno sie rozumiec rézni-
ce miedzy ustawianiem na po-
trzeby rysunku a ustawianiem
malarskim. W plerwszym przy-
padku wazne sg kontury, bo sg
to jedyne reprezentatywne ele-
menty, zawierajace calg infor-
macje plastyczng. W drugim

zas - najbardziej istotne sa ko- .

lory, wartosci, obszary jasne
i ciemne, ktdre nie wymagaja
tak wielkiej precyzji rysunku
w pierwszych etapach pracy.

+ Ustawianie str. 26
» Schematy kompozycyjne str. 34

znakomicie nadaje sig do ustawiania za pomoca

prostych ksztaltow.

Ksztalty obiektéw okresia sie wedle requi
ustalonych na ogdlnym planie.

............ sscscscsenbesnnsans

Kontury

Dokonawszy ogélnego roz-
planowania, dopracowuje sie
poszczegolne bloki, przybliza-
jac zarysy form. Wyrdznia sie
je prostymi liniami. Pracuje sie
oscbno nad kazdym obiektem
czy ksztaltem uwazajac, by Za-
den z nich nie byt narysowany
dokiadniej niz inne. Rysunek
powinien rozwijac sie jako ca-
losc. Tylko w ten sposdb moz-
na dojs$¢ do ogélnej harmonii.

Teraz mozna zaczac zaokra-
gla¢ proste linie wyznaczajgce
kontury, upewniajac sie, Ze sg
w rownowadze. Jest to problem

Ksztaftem dominufacym jest owal talerza. Caly temat

rozplanowuje sie w prostokacie.

Ralwo jest dojs¢ do koilcowego efekiu, dopasowujac
ksztalty do konturéw zasugerowanych w rozplanowa-

nych obszarach.

Te martwa nature takze mozna
rozplanowac, uzywajac réznych,
podstawowych ksztaftow.

Wszystkie elementy martwej natury mozna ustawic,
wykorzystujac przyblizone ksztally, kidre wyznaczaja
wymiary i proporcje.

Po wslepnym rozplanowaniu powoli okresla sig
kontury, ksztalty staja sie zackraglone.

Linie wstepnego planu pomogly osiagnac koncowa
precyzje ksztaltow,

istotny w kazdej kompozycjl, ‘ w gladkie krzywe. W ten spo- | malowanie, bo kolory i cie-

ltory powinno sie rozwiazac
na samym poczatlu procesu
twérezego, gdyz pdznie trud-
no go poprawic.

Okreslanie konturéw

Gdy przyblizymy juz kontury
cienkimi liniami i upewnimy
sie, Ze sg odpowiednie, dopra-
cowujemy zarysy liniami grub-
szymi. Natomiast jesli pierw- |
sze, clenkie kreski sq zle, wy-
ciera sie bledy gumka i doko-
nuje poprawek. Jezeli propor-
cje ustawienia sg prawidlowe,
okreglenie konturéw nie spra-
wi problemu,

Kofcowe poprawki

Pracuj nad konturami tak
dingo, az zaznaczysz wszyst-
kie elementy i oddzielisz je od

pozostalych. Przechodz od Deser ze
nldtadu linii, w ktérym z trud- zwinigtych wafli.
noscia mozna rozpoznad for- Luwr, Paryz.
my, do szczegolowego grupo- Martwa "‘?:‘m
wania wyrqz’.nych kaztaltow m(;ﬁz:”yﬂi
Aby dotrzed¢ do tego - konco A

wogo etapu, proato linie
trzeba powoll prackuztaloié |

s6b otrzymuje sie zadowalaja-
cy szkic, na ktérym mozna
rozpocza¢ malowanie. Kadro-
wanie i ustawianie martwej
natury jest latwiejsze niz jej

Lubin Baugin
(1612-1663).

goomelryeznych,

nie obrazu sa niezwykle
wazne,

Kompozycfa i geometria

Wielu artystow Uwaza geometrie nie tylko za srodek czy pomoc
w pracy malarskiej, ale za cel sam w sobie. Tworcy ci wiedza,
Ze porzadek, jaki mozna oslagnac dzieki geometrii, moze stac
sig Zrodiern przezyé estetycznych. W rzeczywistosc te emocje
powinny by¢ podstawa kazdego wykorzystania geometril
w martwej naturze. Innymi stowy: kompozycja martwej natury,
oparta na prawidtach geometrycznych, nie gwarantuje jakosci
artystyczne], jesli brak jej tego, co mozna by nazwaé wyczu-
ciem formy, czyli przyjemnosci plynacej z pracy nad nig, z 1a-
czenia rozmaitych, doskonale uporzadkowanych ksztaltow.
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_.  USTAWIANIE I KOMPOZYCJA - POSTAC

Ustawianie i kompozycja postaci opieraja sig na podstawowych prawidlach anatomicznych.

Trzeba pamieta¢ o propercjach modela, o wielkosci jego glowy w stosunku do
reszty ciata i do koriczyn. Z kolei te proporeje musza wspéigrac z proporcjami podioza
malarskiego, tak aby posta¢ w naturalny sposéb sig wnie wpisywata. Sposobow
ustawiania jest tyle, ile mozliwych prac, jednak zawsze trzeba zachowywaé réwnowage

miedzy postacia a formatem obrazu.

...---.-...-..o..--.--......-..--.....------.....-...-....---u--......u..--......-u--..--.

Szkic oglny

Kazda poza od razu sugeru-
je ogélny szkic, kiéry mozna
zaznaczyé kilkoma kreskami.
Mozna go nawet uproscic
jeszeze bardziej, do jednej,
ciaglej linii, ale taka skrajnosc
nie jest potrzebna, Wystarcay

postuzyé sie prostymi ksztal- |

tami, np. owalem, wielo$cia-
nem, ostrostupem itd., ktdre
w zupelnosci wystarcza, aby
zasugerowad rogne czescl
ciata. Wykorzystujac te 1 inne
ksztalty, lepiej oddajace po-
szczegolne partie ciala, moz-
na zaznaczy¢ posta¢ kilkoma
szybkimi kreskami.

Gdy wstepny szkic jest juz
gotowy, przygladajac mu sie
uwaznie mozna wyobrazi¢ so-
bie bryly anatomiczne postaci.
Wstepne pociggnigcia suge-
ruja uklad i wymiary kazdej
czesci ciata. Zaokraglajac nie-
co katy na szkicu i wzmacnia-
jac niektdre linie, zaczyna sig
wydobywac bryly, bez ko-
niecznodci studiowania kaz-
dej z nich osobno. Synteza
polega na tym, Ze rysunek
mozna rozwijaé jako calos¢,
tak ze sadna jego czesc nie
stanie sie wazniejsza od in-
nych,

Modelowanie

Ustawianie to tylko srodek
stuzacy osiagnieciu artystycz-
nego celu. W przypadku za-
cieniowanego rysunku, po wy-
konaniu szkicu i zaznaczeniu
konturéw wystarczy zlagoedzic
przejécia miedzy Swiatlem
a cieniem, pamigtajac, #e
Judzkie cialo to jednolita ca
lofi¢, bez gwaltownyah zmian

| - awtedy szkic bedzie wygla-
da¢ naturalnie. W kompaozyciji
postaci trzeba tez bra¢ pod
‘ uwage intensywne kontrasty.
Moga one odgrywac tak waz- !
| na role kompozycyjna, jak 4
sama postaé, dlatego powinno
‘ sie nad nimi pracowac od s&
mego poczatku. ‘

| Szkic malarski

P

Szkic traktowany jako wstep ‘
do obrazu powinien by¢ znacz-
| nie prostszy niz szkic do rysun-

| Poza modelki narzuca wpisanie
ku. Rysunek to przeciez nic in-

jej w trdjkat, w kidrym zmiesci
sie cala postac,

Linie szkicu pozwalajq

| Utozenie i krzywizny czesci clafa ‘
harmonijnie rozwijac rysunek,

zaznaczone grubymi weglowymi
‘ kreskami. |

Zaznaczywszy poszczegilne bryly ‘
postaci, zaczyna sig dodawad
szezeqoly. |

Ostateczny efekt otrzymuje sig,
poprawiajac elementy kompozycfi,
ustalone na etapie szkicu.

Ustawianie i kompozycja - postac

Kompozycja tej postaci wymaga
1porzadkowania ofaczajacych Ja
obiektow.

nego, niz dokiadnie dopraco-
wany i rozwiniety szkic, pod-
czas gdy szkic malarski wyko-
nuje sie W zupetnie innym celu.
We wstepnym szkicu do obra-
s nie nalezy zajmowac sig
swiatlocieniem ani cieniowa-
niem, trzeba natomiast skupic
sie na liniach kompozycyjnych
i pozie.

Posta¢ a format

7wigzelk miedzy postacia
o formatem papieru winien byc
dynamiczny, przy czym dyna-
mika ta nie musi odpowiadac
ruchowi postaci. Statyczna
poze mozna umiescic w pozy-
¢ji  dynamicznej wzglgdem
podioza, co uzyskuje sie dzigki
pizesunieciu postaci poza o8
yymetril. Inny sposéb wzmoc-
nienia dynamiki polega na
umieszczeniu gléwnych mas
postaci blisko krawedzi podie-
Ja, przy czym rownowage kom-
pozycyjna uzyskuje sig wiedy
odpowiednim ulozeniem kof-
(zyn postaci badZ elementow
iy olaczajacych. Z kazda poza
wiqze sie jakis problem, ktéry
{170ba rozwigzad rownowazac
olementy kompozycji, Poza
fym, te sama poze mozna na-
nzkicowaé na wiele roznych
upogobow, zaleznie od punkiu
widzenia lub wisllkosel postaci

‘ Szkic nie jest zbyt requiarny, bo
| scena jest bardzo skomplikowana.

| wzgledem wymiaréw pidtna
czy papieru.

« Ustawianie str. 26 .
| » Schematy kompozycyjne str. 34

Trzymajac sie wytycznych
ustalonych na szkicu,

mosina szezegdlowo dopracowac
rysunek,

Szybkie szkice

| #

bez pretensii arlystycznych, a jed-

w reku.

nak naprawde uzytecznych. Takie
niemal odruchowe kreski, stawiane
bezmyélnie, sugeruja, jakie sa
mozliwosci artysty. Szkice mozna
wykonywac w bloku rysunkowym,
kidry najlepiej trzymac po prostu

Szybki szkic, autorstwa

Vicenga Ballestara. Zaledwie

kilka szybciutko zaznaczonych
linij sugeruje ruch clafa
i ekspresje postaci,

Praca opiera sie na masach
swiatla i cienia.

Najlepszym Gwiczeniem rysunku postac s szybkie szkice, na
kiorych zaznacza si tylko najwazniejsze cechy pozy. Szkic taki
moze skladag sig z kilku mniej lub
bardziej powiazanych ze soba lini,
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FORMAT

Format wyznaczaja wymiary malarskiego podioza. Zalezy od nich bezposrednio
kompeozycja, bo musi by¢ dopasowana tak, by miescita sie w okreslonym formacie.

Kazdy artysta ma swdj ulubiony format, najlepiej odpowiadajacy jego nawykom
kompozycyjnym. Kazda praca, temat czy rodzaj malarski wymaga innego formatu.
Artysta dzieki intuicji wybiera odpowiedni format lub dopasowuje kompozycje
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Format jako
ograniczenie

Format obrazu to takze
jego granice. Mozna wiec po-
wiedzie¢, ze ograniczenie to
jest nie tylko czescia kompo-
zycji, ale przede wszystkim
jej poczatkiem. Kazda praca
uzalezniona jest przede
wszystkim - i najbardziej -
od swoich granic, bowiem to
one okreslaja powierzchnie,
na ktérej artysta bedzie two-
rzy¢c. Wryobraznia artysty,
jego umiejetnosci techniczne
i wrazliwoéé bedg musialy
zmiegci¢ sie w tych konkret-
nych granicach. Na niewiel-
kim podtozu maluje sie zupel-
nie inaczej niz na scianie ko-
rytarza czy sklepieniu kopu-

Jean-Bapliste
Corot (1796
1875). Mioda
kobieta

u studni.
Muzeum
Kroller-Miiller,
Otterlo. Format
pionowy,
typowy dla
malarstwa
porlretowego.

do danych wymiarow.

Jean-

Auguste
Dominique
Ingres (1780-
1867). Widok
akwedultu przy
Villa Borghese. Muzeum
Ingresa, Montauban. Format

okragly, choc nieco slaroswiecki, jest bardzo elegancki.

ly. Kempozycja tego samego
tematu bedzie wygladac ina-
czej, zaleznie od formatu. Je-
§li obraz matego formatu be-
dzie sie cheialo przeniesc na
duza powierzchnie, nie wy-
starczy go po prostu powiek-
szy¢ - jezeli chee sie zacho-
waé jego sile wyrazuy, trzeba
go bedzie zmienic.

Wyhoér formatu

Wybierajac format, trzeba
wzigé pod uwage rodzaj pra-
cy, jaka chce sie malowac.
Format to nie tylko rozmiar,
lecz przede wszystkim zwia-
zek miedzy wymiarami. For-
mat moze by¢ kwadratowy,
podluzny lub pionowy, ckra-
gly, eliptyczny itd. Czym be-
dzie kierowac sie artysta przy
wyborze? Po pierwsze, roz
miarami planowanej pracy,
a nastepnie tematem, ktory
ma zostac przedstawiony. Nie-
ktore tematy wymagaja forma-

M-

tu pionowego, inne poziome-
go, a jeszcze inne kwadrato-
wego. Oczywiscie ksztalt for-
matu wplynie z kolei na kom-
pozycie.

Rodzaj malarski
a format

Nie mozna samowolnie do-
biera¢ formatu do rodzaju ma-
larskiego. Obecnie przyjely
sie trzy formaty, ktére spotyka
sie w handlu najczesciej, i kté-
re wiasciwie staly sie standar-
dem. Sg to: pejzaz, pejzaz mor-

Rozmiary ram

Albrecht Diirer
(1471-1528).
Widok na rzeke
Arno. Luwr,
Paryz, Format
kwadratowy
podkresia
Jednos¢

1 harmonie
dziela, chod¢
kompozycja

w takim
formacie nie jest
{ak prosta, jakby
sie wydawaio.

Ramy do pttna, podobnie jak kartonowe | drewniane piyly,
sklasyfikowane sa wedtug numerow i liter oznaczajacych ro-
dzaj formatu (postaé, pejzaz lub pejzaz morski) oraz numeru

wskazujacego — rozmiar.
Wigkszos¢  producentow
stosuje miedzynarodowa
tabele wymiardw. Oczywi-
$cie artysta nie musi ogra-
niczaé sie tylko do standar-
dowych formatow, choc
nadajg sie one do kazdej
kompozycjl. Istnieja tez
ramy ruchome, kiére moz-
na dostosowywac do swo-
ich potrzeb.

Tabela standardowych
rozmiarow ram, z podzialem
na formaly postaci, pejzazu
i pejzazu morskiego.

MIEDZYNARODOWE
ROZMIARY RAM
NR POSTAC PEJZAZ  MARINA
1 29716 22x14  22x12
2 2219 24x16 24x14
3 2722 27x19  27x16
4 3324  33x22  33x19
5 3527 35x24 35x22
6 41/33 41x27 41x24
8 46/38 46x33  46x27
10 55/46 55x38 55x33
12 61/50 61 46 61x 38
15 65/54 65x50 65x46
20 73/60 73x54 73x50
25 81/65 B1x60 B1x54
30 92/73 92x65 92x60
40 100/81 100x73 100 x 65
50 116/89 116x81 116x73
60 130/97 130x89 130x81
80 146/114 146Xx97 146 x90
100 162/130 162x 114 162x 97
120 195/130 195x 114 195%97

Format

ski (marina) i postac¢. Pejzaz
zazwyczaj wymaga formatu
poziomego, ale niezbyt dhigie-
ge. Oczywiscie najczesciej
ogarnia sie wzrokiem szero-
ko$¢ pejzazy, a nie wysokosé.
Format mariny jest przewaz-
nie dhuzszy i wezszy niz pejza-
7u, bo morze rozcigga sie
wzdtuz linii horyzontu. Portre-
ty natomiast czesto maluje sie
w formacie pionowym, w kté-
ry najlepiej wpasowuje sie
postac, popiersie czy twarz.
Oto zatem trzy klasyczne for-
maty: postad, pejzaz i pejzaz
morski.

Papier
rysunkowy
zawsze ma
format typu
postad,

a wielkoscig
waha sie od
malego
szkicownika do
wielkiego zwoju.

Inne formaty

Formaty akwarel, rysunkéw
czy szkicow wahajg sie od
szkicownikéw o wymiarach
ok. 8 na 10 cm, po wielkie zwo-
je papier mierzace 2 na 10
metréw. Szkicowniki formatu
A4 (standardowa wielkose
kartki papieru) sg wielce ce-
nione ze wzgledu na poreczne
wymiary, ktore ulatwiajq szki-
cowanie w plenerze. Jesli cho-
dzi o wigksze formaty, to lep-
sze s3 luzne kartki, bo latwie]
sie nimi postugiwa¢. Mozna
podczas pracy rozpiac je na
desce, a przechowywac zwi-
niete w rulon albo w teczce.
Mimo ze ramy do piétna i stan-
dardowe wymiary sq porecz-
niejsze, wielu artystow woll
naciggac plotne na ramy wy-
konane na miare, odbiegajace
od standardowych.

+ Kadrowanie str. 24 :

-
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SCHEMATY KOMPOZYCY]JNE

Obraz zawsze opiera sie na prostym schemacie kompozycyjnym, ktéry porzadkuje
wszystkie elementy tematu, choéby bardzo ztozonego. Malarz doswiadczony skiania
sie zazwyczaj ku pewnym motyworm, ktore najlepiej pasuja do jego sposobu

komponowania i planowania tematu na pléinie.

Kompozycja
wysrodkowana

Kompozycje wysrodkowa-
ne to dobry przyklad repre-
zentacji przestrzeni niezalez-
nych od perspektywy. Oczy-
wiscie prace, w ktorych
wszystkie oddalajace sie li-
nie daza ku punktowi central-
nemu (tzw. czysta perspekty-
wa), takze sg wysrodkowarne,
ale nie w tym sensie, o jakim
moéwimy, jako ze znikajacy
punkt to abstrakcja, a nie
motyw malarski. Mowiac
o jadrze kompozycji mamy
na mysli pewien ksztalt, a nie
punkt znikajacy na horyzon-
cie. Dlatego perspektywa nie
jest tu tak istotna. W kompo-
zycjach wysrodkowanych ar-
tysta okresla przestrzen po-

Punkt wyjscia

Kompozycje
trojkatna
polgczono tu
z odwrdconym
schematem

L. Porzadek
elementdw
jest bardzo
stabilny.

..... sasssessssamssansececssseas

Schematy kompozycyjne to punkt wyjécia do dalszej pracy.
W procesie tworzenia trzeba je wzbogacié, przydajac im reali-
zmu, a czasami nawet zmienic, zgodnie z nowymi zwiazkami
Swiatta i koloru, dostrzezonymi w temacie.

Wysrodkowany schemat kompozycyjny tej martwej natury,
autorstwa Any Roca Sastre, to doskonata poczgtkowa
strukiura, na ktérej mozna rozwinac prace.

przez kolor i sposéb roztoze-
nia ksztaltow i wielkosci wo-
két centrum kompozycji. Li-
nie kompozycyjne nie odda-
lajg sie, jak w rysunku per-
spektywicznym, lecz tworza
projekt powierzchni.

Jednoczesnie centrum kom-
pozycji (kilka domdw, grupa
drzew czy zwierzat itd.) moze
by¢ tak bogate, ze bedzie wy-
wolywacd zludzenie przestrzeni
- moze zawierac plaszczyzny
i linie znikajace w tle, podob-
nie jak w malej kompozycji ma-
larskiej. Do tej malej kompozy-
¢ji mozna dodac kolory i sta-
biej okreslone ksztalty, tworza-
ce jej otoczenie.

Kompozycja tréjkatna

Kompozycja trojkatna nale-
zy do najdoskonalszych, bo-
wiem pozwala zrownowazyc
| poszezegolne ksztatty. Mozna
stosowac ja przy wielu tema-
tach, a zwlaszcza rysujac ludz-

komponowania martwych na-

kie ciato. Nadaje sie tez do -

tur o wielu elementach. Sche-
mat ten pomaga uzyskacé wy- |
wazong symetrie pomiedzy for-
mami, spoczywajacymi na sze-
rokiej podstawie i wanoszacymi
sie ku gorze kompozycii, czyli
lu wierzcholkowi tréjkata.

Kompozycja
w ksztalcie L
Schemat w ksztalcie L nada-
je sig do kazdego rodzaju ma-
larskiego. Pociaga on za soba
ukiad poziomy u podstawy ob-
razu, polaczony z pionowym
elementem, ktéry nie zamyka
kompozycji, pozostawiajac je-
den wolny kraniec. Czworokat-
na przestrzen nad ,L° mozZe
by¢ interpretowana jako ob-
szar w gtebi, drugorzedny,
1 mozna jg rozwijac jako prze-
ciwwage dla motywu glowne-
go albo jako zupelnie cdrebng
calog¢, np. pokodj w tle, gdzie
inna scena dzieje sig na pierw-
szym planie (jeSli mowimy
o wnetrzach), lub - w przypad-
ku pejzazu - jako otwartg prze-
strzen na horyzoncie, w ltora
mozna poszybowac wzrokiem.

Kompozyceja owalna

Réwnowage  kompozycji
owalnej tworzy sie, gesciej
grupujac elementy lub obiekty
gltéwmego motywu. Zamiast
z WywaZzong geometrycznie

Schematy lkompozycyjne

Kompozycje
wezdiuz fryzu moga
zawierac ukosng
sekwengcje,
osfabiajacq efekt
powtairzania sie
elementow.

kompozycia przeciwwag,
mamy tu do czynienia z masa
wpisana w owal. To schemat
bardzo dynamiczny, cho¢ na-
daje sig tez do martwych natur,
bo dobrze pasujg do niego za-
okraglone ksztalty owocow
i salaterek. Mozna stosowac go

takze przy pejzazach, w kto- |

rych linia brzegowa wspélgra
z krawedziami owalu.

Kompozycja wzdiuz
fryzu

Kompozycja wzdhiz fryzu

ma ksztalt paska, jest diuzsza |

Postac umieszczo-
na w kempozycji
wysrodkowanej
(a zatem
statycznej),
wpisana
wwyrazny
schemat tréjkatny.

niz szersza. Swietnie nadaje
sie do martwych natur, cho¢
pojawia sie czesto réwniez w
pejzazach z szerokim horyzon-
tem. Naturalnie kompozycje
taka najlepiej stosowac w pola-
czeniu z formatami poziomy-
mi i z motywamni odznaczajacy-
mi sie pewna regularnoscia
wymiaréw i ksztaltow, aby ele-
menty obrazu polgczone ze
soba tworzyty pas lub cykl.
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PRAWO POWIERZCHNI

Kompozycjg artystyczna rozwija sie oczywiscie na powierzchni ptétna, w przestrzeni
dwuwymiarowej. Trzeba zdac sobie z tegoe sprawe, zanim zacznie sie prace.
Niezaleznie od typu planowanej kompozycii, artysta musi wiedzied, w jaki sposéb
uporzadkowad elementy malarskie na plaskiej powierzchni, aby wydoby¢ ich
harmonig, niezaleznie od zamierzonych efektéw perspektywy czy gtebi.
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Powierzchnia plétna

Malowa¢ to znaczy przeno-
si¢ trojwymiarowy s$wiat na
powierzchnie  dwuwymiaro-

wa, czyli przeksztalcad go |

w zwigzki migdzy ksztattami
i kolorami umieszczonymi na
powierzchni piétna, Jednak to
bardzo ciekawe, ze te ksztalty
i kolory, gdy juz sie je przenie-
sie na pidtno, oddzialuja na
sieble zupelnie inaczej niz
w swiecie rzeczywistym, Jesli
doslownie przekopiujemy to
wszystko, co widzimy, powsta-
nie obraz realistyczny, ale nie-

dokiadny, czyli o formach |

i barwach pozbawionych do-
kiadnej bryly, przyblizonych
i powrtarzajacych sie, bo zigno-
rujemy prawo powierzchni.
Prawo to (a wladciwie po pro-
stu sposob opisania problemu)
stanowi, ze ksztalty i kolory
muszg mie¢ osobisty charak-
ter, ktéry mozna oceni¢ w ode-
rwaniu od catosci i ktéry odno-
si sie wylacznie do dwuwymia-
rowej kompozycii na ptétnie.

Vicenc Ballestar rozplanowal kompozycje tef akwareli
bardziej wzgledem powierzchni niz glebi, wzmacniajac kolor,
lecz réwniez sugerujgc irzeci wymiar.

Przestrzen
a powierzchnia plétna

A zatem, jak przedstawic
przestrzen, nie burzqc jedno-
czesnie powierzchni? Malarze
znalezli wiele rozwigzan tego
problemu, poczawszy od per-

Ten obraz
Esther Olivé
skomponowata
1 namalowata
pamigtajac, ze
pidtno jest
plaskie,
rozwijajac
formy na
powierzchni,
a nie w glebi,

spektywy, przez Swiattocien,
a skonczywszy na kubizmie.
Najbardziej nowoczesnym ma-
larzom postaci najlepiej odpo-
wiada system impresjonistycz-
ny. Opiera sie on na kolory-
stycznej jednosci pldtna, po-
zbawione]j efektow Swiattocie-
niowych. Cienie sq bardzie]
wyblakle 1 chlodne, niz obsza-
ry oswietlone, a jednak nie sg
czarme, Przyblizajac cienie do
koloréw rozéwietlonych, im-
presjonisci iich nastgpey spra-
wiali, ze kazda barwa na plét-
nie byla interesujgca sama
W sobie, niezalezna od przed-
stawianego motywu, a tym sa-
mym sugerowata odleglosci
W namalowanej przestrzeni.

Plaskie formy

Rozwigzaniem  problemu
zZwiazanego z respektowaniem
plaszczyzny pidtna jest tez
malowarie plaskimi formami
i kolorami, Jednak sprowadza
to obraz do plakatu czy ozdob-
nego wzorl, ktéry oczywiscie
ma zalety wizualne, lecz nie

Zaczynajac od tematu niemal
monochromatycznegs, mozna
przestudiowac rozwdj
kormpozycji na powlerzchni,

oddaje rzeczywistoscl, zycia.
Wszyscy wielcy artysci wal-
czyli z plaskimi cbrazami, ale
walczyli tez z druga skrajne-
scig - dzietami bardzo reali-
stycznymi, ktorym jednak bra-
kowrato wartosci plastycznych.
Zatern artysta musi znalez¢ ta-
kie formy, ktore bedg prawidio-

wo wyobraza¢ obiekty, a jedno- |

cze$nie beda do pewnego
stopnia plaskie. Mozna sie
tego nauczyc od kubistéw, kté-
rzy odrzucili realizm na rzecz
form dwuwymiarowych, a jed-
nak udawato im sie jednocze-
énie zasugerowac przestrzen
i glebie, wykorzystujac potto-
ny, rozmywanie i ciemne ob-
szary niezalezne od ksztaltéw
inie zaburzajace ich wiasciwo-
4ol dekoracyjnych. Catogé
optycznie stwarza ziudzenie
glebi, obiekty sa zawieszone
w przestrzeni, ale jest to prze-
strzen abstrakcyjna, malarska,
nierealna.

Wiasno$ci koloréw

Jesli malarz pracuje wylacz-
nie kolorami, jego dzielo nie
popadnie w pulapke imitacji
ani niedokladnego realizmu:
obszary kolorystyczne zawsze
odnosza sie do powierzchni
1 ozywaja na niej. Aby przed-
mioty zyskaly bryle i zludzenie
przestrzeni, cienie trzeba na-
malowaé kolorami, takze mo-
delowanie musi opieraé sig na
barwach. Zatem artysta moze
nie zwraca¢ uwagi na malo
wyraziste ciemne chszary, kté-
re widzi w realnym sSwiecie,

Prawo powierzchni

Szkic kompozycyjny upraszcza
formy i pokrywa cale plétno.

Kolor po prostu wypelnia linie
rysunku, brak tu Swiatfocienia
i rozmywania.

Rezultat, jaki otrzymala
Esther Olivé, uwydatnia
plaszezyzne | wzmacnia

wartosci kolorystyczne,

i przeksztaicié je w kolory, do-
brze oddajace rzeczywistosc.
Wymaga to prawdziwe] inter-
pretacji tematu, przekladania
wszystkich jego cech na war-
to$ci malarskie.

Co wiecej, w dzietach kolo-
rystycznych faktura farby, za-
lezna od sposobu naktadania,
jeszcze bardziej podkresla

Kolory ciepte i chiodne

ptaskosé powierzchni. Obraz
kolorystyczny o grubej faktu-
rze, pelnej kolorowych grudek,
jest niepowtarzalny i niezwy-
kle sugestywny.

Kolory moga same z siebie wyraza¢ odlegtos¢. Niektore banwy
przyblizaja, inne za$ oddalajg obiekl. Kolory cieple zawsze zda-

|a sle leze¢ blizej niz
chtodne. Jesli artysta
o tym pamieta, o be-
dzie umial przedsta-
wic trzeci wymiar, wy-
korzystujgc  jedynie
kalor.

Na tym pejzazu
Miguela Ferrdna
z latwoscig mozna
dostrzec odleglosé
sugerowana przez
chiodne barwy
(blekity i kolory
fiofkoworézowe)
nieba i ta.




TECHNIKA I PRAKTYKA

heemes0sBsssepessEssatEeesREeNEsRodsbsaRErTeeccaBoasRaR e

ry ozywial ich obrazy, da-
wat im sile i pozawa-

Rytm to pojecie nieuchwyt- | lal bezposrednio od-
ne, trudne do okreélenia, ale | nies¢ sie do natu-
tatwo zauwazalne w pracach, | ry.
w ktorych jest cheeny. Kompo-

Rytmiczna harmonia

zycja jest rytmiczna, jesli jej Polaczenia
ksztalty i wymiary harmonijnie =~ T
ze sobg wspétgraja. W przyro- ‘

dzie rytm mozna dostrzec we Rytm obra-
wzroscie rodlin, w utozeniu ko- | zu moze Wy-

nika¢ z intu- - A
icyjnej interpre- -
tacji przyrody.
Jednak moze tez
by¢ wynikiem prze-
myélanych obliczen. Nie
sa to jakie$ trudne wyli-
crenia, lacrace wielko- 1!
éci z kierunkiem linil. Tak '
naprawde to zwykla kal- | |
kulacja, jaks przeprowa- ! |
dza kazdy artysta, kompo- | d
nujac wstepny szkic z kil- |
ku szybkich kresek. Ist-!
nieja tez bardziej skompli-
kowane metody, takie jak

np. dzielenie powierzchni

na obszary réznej wielkosci
zgodnie ze zlotym podziatem
lub podobnymi prawidlami

Wszystkie dziela prymitywne
byly bardzo rytmiczne, byc
moze dlatego, ze ich twércy
byli blisko zwiazani z podsta-
wowymi sitami natury (tymi,
ktére sprawiaja, ze rosliny
i zwierzeta rosna, i ktére wply-
waja na ludzkie zycie). Mozna
dostrzec zadziwiajgce podo-
biefistwo linearnych ozdob na
wléczniach, naczyniach i ogdl
nie - przedmiotach codzienne-
go uzytky, z ksztaltami spoty-
kanymi w przyrodzie (skora
niektérych gadow, sekami na
priach niektérych roslin itd.). |
Genialni artysci instynktownie
urieli uporzadkowac formy
obrazu zgodnie z rytmem, kto-

naréw i lisei wokét pnia. ‘

Ta martwa natura, autorstwa Esther Olivé, opiera sig na linearnych rytmach,
kiére - widoczne w warzywach - staja sig obramowaniem calej pracy.

RYTM KOMPOZYCJI

Rytm kompozycji decyduje o tym, czy obraz jest interesujacy.
Rytm nie zalezy od tematu i potrafi uatrakeyjni¢ kazda kompozycje,
niezaleznie od giéwnego motywu. Rytm istnieje w przyrodzie,

a malarz musi umie¢ odkryé go i przeniesc na piétno.
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Drzewa to
doskonaly
preykiad
naturalnego
rytmu. Tu

| namalowal je

| Viceng Ballestar.

geometrycznymi, jednak waz-
ne jest tylko to, by obliczenie
pobudzato, a nie hamowalo
wyobraznie, aby mysli artysty
bez przeszkéd znalazly upo-
rzadkowane odbicie na obra-
zie.

Interpretacja

Qgélnie rzecz biorac, inter-
pretacja rytmiczna opiera sig
na trzech technikach kom-
pozyeyjnych: powiekszaniu,
zmniejszaniu i eliminacji nie-
ktérych cech dostrzeganych
w przyrodzie. Cechy te moga
sie wiazac z wielkoscia, kolo-
rem, linig, ksztattem lub swia-
tlem. Wybdr metody zalezy
przede wszystkim od pierw-
szeqo wrazenia, jakie na arty-

\V tef pracy Esther Olivé wzmecnila naturalne rytmy

ludzkiego ciafa, aby osiagnac ‘harmonig.

+ Jednost w réimorodnoscl. str, 20
+ Prawo powierzehui str. 36

scie wywrze ogladany temat.
Jedli jest na tyle interesujacy,
7e warto nad nim pracowac,
artysta powinien go wyrazié
wezmacniajac wazne cechy,
pomniejszajac  drugorzedne
i odrzucajac niepotrzebne. To,
co dla jednego malarza jest
istotne, dla innego moze byc
niepotrzebne, Doswiadczeni
artyéci wiedza, ze czesto ich
obrazy tak dalece odbiegaja
od rzeczywistosci, na ktorej
zostaly oparte, Ze nie mozna
jej rozpoznaé. Najwazniejsze,
by emocje tworcy byly wi-
doczne i przemawialy do wi-
dza.

Jednos¢ rytmiczna

W muzyce rytm to interwal

W poszukiwaniu
analogii

Powtarzajace sie elementy
mozna znalezé w kazdym
temacie: krzywe czy linie
pojawiajace sig w roznych
migjscach, kolory, podob-
ne, chod inaczej ulozone
ksztatty itd. Artysta moze
podkredlic te powtorzenia,
aby poglebié rytm pracy.

Na tym pejzazu Ferdinand Hodler
podkreslit podobienstwa gorskich
zboczy, aby uzyskac rytm
kompozycyjny.

Obraz nie jest
zhyt
realistyczny, ale
za lo, dzieki
rytmicznym
liniom, jest
tadny.

we

pomiedzy nutami. Ryim jest |
nudny, jesli az do przesady sig
powtarza | brak w nim waria-
¢ji. To samo mozna powie-
dzie¢ o rytmie malarskim. Aby
powstal rytm, ksztalty lub
krzywizny niektorych linii
musza sie w réznych miej-
scach kompozycji powtarzac.
W pejzazu moze to by¢ powto-
rzenie ksztaltu domu w innym,
bardziej odleglym lub bliz
szym budynku. Powtorzenia te
nadaja pracy jednolity rytm.

Kazdy temat ma inne mozliwo- |

Rytm kompozycji

Kolor podporzadkowuje sig rytmowi
kompozycji,

$ci rytmiczne. W malarstwie
figuralnym trzeba szukac po-
wtarzajacych sie elementow,
natomiast w pejzazu poszuku-
je sie raczej wariacji, ktore
zlagodza zbyt wiele powtd-
rzen.
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PLASZCZYZNA KOMPOZYCJI

Przyroda nie jest optycznie plaska, ale zadaniem artysty jest przetozenie jej na
kolorystyczne czy tez tonalne plaszczyzny. Kazdy temat malarski mozna rozpatrywad

w kontekscie plaszezyzn, ktére w rzeczywistosci sa elementami kompozycji,
tworzacymi strukture dziela. Kontrasty miedzy plaszezyznami wywotujg ziudzenie
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Plaszczyzna
i przestrzen

Obraz jest zawsze dwuwy-
miarowy i na tym podstawo-
wym zalozeniu opierajg sig ‘ar-
tystyczne mozliwosci jego au-
tora. Malarz musi postugiwac
sie sposobami, ktére zasugeru-
ja przestrzen, nie wykraczajac
poza plaska nature medium.
W rzeczywistodci na obrazie

nie ma trzeciego wymiaru. Ma- |
larska czystosd, jaka znajduje- |

my np. w sredniowiecznych
freskach, bierze sie z cdrzuce-
nia wszelkich zludzen prze-
strzeni. Jednak zaden temat
malarski nie przeméwi do wi-
dza, jesli bedzie zupetnie po-
zbawiony trzeciego wymiaru.
Jak zasugerowac te przestrzen
dwuwymiarowymi srodkami?
Plaszczyzny to dwuwymiaro-
we powierzchnie, kidre mozna
malarsko wykorzystac. Jesli
umie sie przeloZy¢ motyw
gtéwny na mniej lub bardziej
ziozene relacje miedzy rozma-
itymi plaszczyznami, to potrafi
sig tym samym stworzy¢ praw-

dziwie malarskie wcielenie te-

matu.

Przedstawienie
poprzez plaszczyzny

Latwo jest sprowadzic skale
albo jakis przedmiot do ukladu
plaszczyzn koloru lub cienia.
Drzewo czy las, bogate w cie-
nie, szczegoly i nieregularno-
sci, sa bardziej skomplikewa-
ne. Posta¢ tez sprawia proble-
my, podczas gdy nieba w ogé-
le nie da sie sprowadzi¢ do
cyklu doktadnych plaszczyzn.
Jesli koncepcji ptaszezyzny nie
taczy sie z czyms trwatym, ale

rozumie jg jedynie jako po- |

wierzchnie chromatyczng lub
barwny obszar, to oczywiscie

przestrzeni, odlegloscei i giebi.

uda sie pokazaé przestrzen
w dwoéch wymiarach. Trzyma-
jac sie obszernej definicji
plaszczyzny obrazu, mozna
wspaniale pokaza¢ dowolny
temat jako uklad plaszczyzn
kolerystycznych o réinym na-
tezeniu.

Obszary kolorystyczne
i trzeci wymiar

Ulozenie plaszczyzn czy ob-
szarow kolorystycznych za-
Wsze W pewien sposob sugeru-

| je przestrzen, nawet jesli arty-

sta nie kierowat sie figuratyw-
nymi intencjami i nawet jesli
ptaszczyzny te nie przedsta-
wiaja zadnego motywu. Niekto-
re obszary kolorystyczne poja-
wiaja sie przed lub poza inny-
mi. Jedne s w tle, inne zas sie
wyrozniaja, Wynika to z kontra-
stu porniedzy nimi, ktéry moze
byé dwojakiego rodzaju: tonal-

ny, czyli walorowy (kontrast
miedzy jasniejszym a ciemniej-
szym) i kontrast tuszu badi
koloru. Artysta rozmieszcza te
kontrasty, aby uzyskaé wraze-
nie glebi, bardziej intensywne
lub lagodne, zaleznie od tege,
jak bardzo malarz jest wrazli-
wy na odleglosci, tworzone
przez plamy koloru nalozone
w pewien sposob na plétno.
Odlegtosci te beda wydawaty
sie wieksze lub mniejsze w za-
leznosci od nasilenia kontra-
stéw pomiedzy poszczegolny-
mi plaszczyznami.

Rozwijanie plaszczyzn
obrazu Pm—

Aby powstala spojna prze-
strzen, poszczegolne plaszczy-
zny powinny si¢ oddalac - roz-
poczynaé sie na pierwszym
planie i zanika¢ w kierunku tla.
Im bogatszy jest efekt oddala-

Ten pejzaz Viceng Ballestar rozpoczal od nieba w tle.

Aby skaly wydawaly sie blizsze, artysta
stworzyl kenlrast, w lym przypadku z koloréw
jasnych na ciemnych.

nia sie plagzczyzn, tym delikat-
niejsze sa kontrasty miedzy
nimi, bowiem kazdy kontrast |
odpowiada gwattownemu
przeskokowi odleglosci. Na
przykiad w panoramie doliny
o tagodnych zboczach, pagor-
ki miekko, bez naglych
przejsc, wtapiaja sie w tlo.
Plaszezyzny  kolorystyczne
(sciezki, 1gki, pola uprawne,
grupy drzew, domki itd.) mu-
sza tworzy¢ clagly uktad, ktéry
pozwoli bladzi¢ wzrokiem, od

W poszukiwaniu kontrastow

Plaszczyzna kompozycjl

Plany posrednie majg silnigjsze kolory,
dzieki czemu odcinaja sie
(jasne na clemnym) od fa.

pierwszego planu az do najdal-
szego punktu w tle, bez niespo-
dziewanych przeszkod, Z kolei
widok szezytow goérskich, dra-
matycznych i chropawych, wy-
maga ukladu mocno skontra-
stowanych ,przeskokéw" mie-
dzy planami.

Plaszezyzny
a atmosfera

Atmosfera obrazu zalezy
bezposrednio od ulozenia

Pracujac z plaszezyznami kolorystycznymi, mozna wpasé
w dwie putapki. Pierwsza to niebezpieczenstwo przetadowania
pracy kontrastami, co wprowadza zamet | niszczy jednosé
przestrzenng. Natomiasl druga, byé moze nawet gorsza putap-
ka, polega na tym, Ze z obawy przed utratg ciaglosci przestrze-
ni, tworzy sie kontrasty zbyt fagodne i rozwlekle. W pierwszym

przypadku witalnose pra-
cy mozZe zrekompenso-
wat je batagan. Jednak
w drugim, najprawdopo-
dobnie| obraz bedzie ckli-
wy i po prostu nudny
Wszyscy wielcy arlysci
Lzdradzali” wybrany przez
sieble temat, zawierajac
go w kilku zaledwie kon-
trastach lub odwrotnie —
podkreslajac jego bogac-
two przestrzenne, gdy
praca tego wymagata.

Ostry konirast miedzy
plerwszym planem a tlem
tego obrazu Esther Olivé
tworzy wyraing przestrzen.

plaszczyzn kompezycyjnych.
Praca o silnie skontrastowa-
nych planach bedzie pozba-
wiona atmosfery, przypomina-
jac raczej mniej lub bardziej
powierzchowny wzdr z luZnych
elementow. Aby powstala at-
mosfera, miedzy plaszczyz-
nami musza istnie¢ przejscia.
Przejscie tworzy sie, dopaso-
wujac odcien miedzy dwoma
planami, tak by jeden wynikat
z drugiego. Na przyklad przy-
ciemniajgc jasny ton na pierw-
szym planie w miejscach,
gdzie graniczy z ciemnym
ttem, uzyskuje sie optyczne
przejscie. W fen sposob kom-
pozycja zyskuje atmosfere.
Z drugiej zas strony, nadmiar
takich przejs¢ moze spowodo-
wac, ze kompozycja bedzie
niestala, a ksztalty sie rozmyja.
Jak zwykle, trzeba po prostu
dazy¢ do réwnowagi miedzy
przeciwstawnymi elementami
kompozycji. W kazdym przy-
padku atmosfera i gigbia prze-
strzenna wigza sie z odpowied-
nim rozlozeniem i dopasowa-
niem plaszczyzn kompozyeyj-
nych.
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Kompozycja
z plaszezyzn

Giéwnym elementem kom-
pezycji linearnej jest zazwy-
czaj linia horyzontu, oddziela-
jaca plaszczyzne nieba od
plaszczyzny ziemi. Kompozy-
cja jest podporzadkowana ce-
chom terenu i miejscu, w ktoé-
rym stoi malarz, czyli punktowi
obserwacyjnemu. Artysta za-
znacza uklad linii i krzywych,
ktére cokreslajg plaszczyzny
pejzazu: plan pierwszy, posred-
ni i tho. Zawsze znajdzie sig ja-
kig element, ktéry podpowie,
gdzie powinny by¢ te linie:
Sciezka, skraj pola, brzeg rze-
ki, droga itd. Linie kompozy-
cyjne mozna zasugerowac tez
poprzez zwigzki miedzy po-
szczegolnymi plaszczyznami,
Na przyklad zbocze géry i da-

Arabeski

LINIE I MASY

bryl, bez szezegétdw i linii.

Esther Olivé
stworzyla
linearna
abstrakcje

z tematu, ktérego
najwagniefszymi
elementami 53
krawedzie
plaszczyzn,
niektdre bardzo
ozdobne,

Arabeski to jedna z najbardzie] atrakeyjnych kompozycii linear-
nych. Tworzy sie je z ozdobnych linii, ktore urozmaicajg prace
i wzbogacaja ja w rytm. Mozna znalezé je na wielu réznych
obiekiach: konarach drzew, fatldach ubrania, ksztaftach chmur.

Te postac Joan Raset rozwijala wzdiug arabesek

z linii tworzacych poze modelki,

Kompozycja pejzazu ze szkicéw opiera sie na linearnym spcjrzeniu na
temat. Artysta wyodrebnia $wiatta i cienie, a takze indywidualne elementy
obrazu, poszukujac tworzacych je linii. Natomiast komponowanie z mas
oznacza postrzeganie catosci jako skupisk swiatel i cieni oraz ogdlnych
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chy polozonych obok doméw
laczy taka sama przekatna.
Zakrzywiona linia moze zawie-
ra¢ w sohie sciezke, a takze
czubki drzew itd.

Znaczenie i cel tej meto-
dy kompozycyinej kryie sie
W upraszczaniu bogactwa
przyrody, tak aby powstata jed-
nolita calosc, Wykorzystujac
nieskomplikowane linie jako
podstawe, mozna dodawad
szczegoty w okreslonym po-
rzadku, zamiast odtwarzac
kazdy z osobna.

Kompozycja z mas

Kolejny rodzaj kompozycji to
kompozycja z duzych mas two-
rzacych temat, mas, ktdre od-
pewiadaja konkretnym ele-
mentom lub duzym obszarom
swiatta i cienia. W tym przy-
padku termin ,masa” jest su-
biektywny, oddaje bowiem
wrazenia artysty. W pejzazu
niebo takze mozna postrzegac

jako mase silnie kontrastujacy |
# lkolorem terenu,

Mozna to sprawdzié, obser-
wujac pejzaz spod na wpol
przymknigtych powiek - wte-
dy ksztalty i kontury rozmywa-
ja sie, wida¢ jedynie ogdlne
cechy, jasniejsze 1 clemniejsze
strefy. Kompozycja z mas jest
antygeometryczna, bierze sie
w niej pod uwage duze bloki,
pomijajac linie. Praca tego ro-
dzaju opiera sie na nakiadaniu
kilku jaéniejszych i ciemniej-
szych obszaréw kolorystycz-
nych, skupionych w mniej lub
bardziej oéwietlone grupy.

Rozmieszczenie mas

Cheac uporzadkowac czy
tez doprowadzic¢ do rdwnowa-
gi masy lub plaszezyzny kom-
pozycji, trzeba pamietac o kil-
ku czynnikach: wzglednych
wielkogciach elementdw, dzie-
lacych je odleglosciach i o réz-
nym nasileniu oéwietlenia kaz-
dego z nich. Wszystkie te czyn-

niki sq ze sobg zwigzane. Ele- |

ment istotny ze wzgledu np. na
swoja wielko$¢, jak chocby
duze drzewo, moze straci¢ na
znaczeniy, jesli wpisze sie go
w zacieniony obszar, w ktorym
sie rozmyje. Z kolei maly, odle-
gly element moze zadecydo-
wac o rownowadze kompozy-
cji, jedli namaluje sie go kolo-
rem bardzo ciemnym, jasnym
lub $wietlistym. Rownowazac
kompozycje, wyréwnuje sie
kompozycyjng wage duzych
mas, dodajac elementy, ktére
wyrézniaja sig ksztattem i kolo-
rem.

Rownowaga nie oznacza
bezruchu i niezmaconego spo-
koju. Czasami trzeba nawet
nieco jg zaburzyc, aby kompo-
zycja ozyla i stala sie clekawa.

Podebienstwa albo réznice
miedzy ksztaltami w pejzazu
zaleza od trzech czynnikow:
rysunku, koloru i bryly. Dwa
bardzo podobne w zarysach

Linie i masy

W kompozycji
zmas
kolorystycznych
prace oplera sie
na ogoinym
odeieniu,

z ktorego
kontury prawie
sie nie
wyrézniaja.

tego wymaga - kolorem, oswie-
tlajac jedno, a drugie pozosta-
wiajgc w cieniu. Ogolnie rzecz
biorac, malarz poszukujacy
jednosci i réznorodnosci musi
wzmacnia¢ lub tagodzic linie,
kolory i bryly poszczegélnych
elementéw, cho¢ nie wszyst-
kich jednoczesnie. Kazdy
z tych czynnikdw jest niezalez-
ny od innych. Wystarczajacy
kontrast mozna osiggnac rézni-
cujac tylko jeden czynnik.
Zrdznicowanie i skontrastowa-

lub liniach drzewa mozna
skontrastowac - o ile praca

nie wszystkich naraz niemal na
| pewno doprowadzi do chaosu.

Masy chmur
i bardziej
intensywna
barwa terenu
odrézniaja
dwa glowne
obszary
kompozycijl.

Ostateczny
efekt, jaki na
tym obrazie
oslagnal Vicenc
Ballestar,
wynika

z wprowadzenia
duzych,
konirastowych
mas roslinnosci,

Rysunek zazwyczaj odgry-
wa gléwna role w okreslaniu
konturéw. Im grubsze i bar-
dziej zréznicowane kontury,
tym mniejsza potrzeba réznico-
wania ich poprzez kolor, ktéry
mozna ograniczy¢ do niewiel-
kiej gamy odcieni.
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KOMPOZYCJA WALOROWA

Sztuka walorowa opiera sie na przejsciach tonalnych migdzy Swiattem
a cieniem, niezaleznych od tego, czy pracuje sig jednym kolorem,
czy ograniczona gama barw. To walory sugeruja odlegtosé
i buduja kontrasty niezbedne w kazdej dobrej kompozycji.
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Walor i swiatlo

Walory to stopnie $wiatla
i cienia, mozna je stosowac
do szaroéci (biel i czerd to
przeciwstawne krafce skali
szarosci), jak i do kolorow,
bowiem kolory takie maja
réine odcienie, sg rozmaicie
o$wietlone lub zacienicre.
Méwiac o obszarach jasnych
i ciemnych, a takze o plamach
koloru, réwniez mamy do czy-
nienia ze swiattem, dlatego
stosowanie waloru oznacza
prace ze §wiatlem, Obraz be-
dzie wydawal sie $wietlisty,
jedli prawidlowo rozmiesci
si¢ na nim wartosci. Inacze]
niz mozna by oczekiwac, to
zhudzenie swietlistosci bedzie
silniejsze nie wtedy, gdy nalo-
#y sie tony bardzo ciemne na
jasne, ale gdy dobrze rozpla-
nuje sie kolory posrednie,
zwane tez poltonami. Te po-
érednie walory sprawia, ze

Nowe walory szarosci, nalozone na poprzednie,
wydobywaja ksztait postaci, tak #e mozna ja

rozpoznac.

$wiatlo bedzie przechodzi¢ | [iiil

w cien stopniowo i obraz sta-
nie sig naturalny.

Esther Serra
skomponowala
swojf obraz

z jasnych
wartosci na
clemnoszarym
tle.

"Kﬁ . "
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Kompozycja ta opiera sie wylacznie na walorach,
czyli na jasniejszych | ciemnigjszych walorach

Jjednego odcienia szarosci.

Kompozycja walorowa

Doskenaly swiattocier, ktdry wymaga lagodzenia
kolordw.

$wiatlo, cien
i péltony

Nawet jesli nie zamierza
sie osiagna¢ efektéw atmos-
fery, na obrazie musza zna-
led¢ sie walory tonalne. Trze-
ba je przy tym zréwnowazyc
niezaleznie od wybranego
motywu. Rubens stosowat za-
sade, ktérg sam sformutowat:
Dwie frzecie powierzchni
obrazu powinny zajmowac
pottony, a jedna trzecig -
$wiatlo i clen”. Rada Rubensa
jest naprawde cenna, nie tyl-
ko dlatego, ze pochodzi od
wielkiego mistrza pejzazu,
lecz takze dlatego, ze mozna
dostrzec ja na cobrazach ze
wszystkich epok. Oczywiscie
Rubens nie wskazywat, gdzie
nalezy umiesci¢ obszary
swiatla i cienia, bowiem zale-
7y to od tematu. Jego zasada
odnosi sie wylgcznie do pro-
porcji i trzeba o tym pamie-
ta¢. Kazdy doswiadczony ar-
tysta umie intuicyjnie do-
strzec na swoim obrazie ble-
dy w rownowadze waloréw
ije poprawic. Ale jegli zna te
praktyczng wskazowke Ru-
bensa, bedzie potrafit dojs¢
do sedna problemu. Jesli ob-
raz nie jest wystarczajaco
jednolity, czesto przyczyna
lezy w nadmiarze Swiatet
i cieni (ktore lamig” obraz),
lub w zbyiniej ilogci polto-
néw (ktore go oslabiajg).

Walor a odleglos¢

Walory jasne i ciemne,
mocno skontrastowane albo
polaczone lagodnymi przej-

$ciami, pomagaja okreslic
formy i umiesci¢ je w prze-
strzeni. Aby zasugerowac od-
leglos¢, czesto wystarczy po
prostu natozy¢ obszar jasne-
go koloru na obszar barwy
ciemnej. W ten sposob, bez
dodatkowych zabiegow, uzy-
skuje sie zludzenie, ze obsza-
ry te leza na réznych plasz-
czyznach.

Niezaleznie od tematu, naj-
silniejsze kontrasty pojawiajg
sie na pierwszym planie, na-
tomiast w tle sa stabsze. Ma-
larz moze tez za pomoca kon-

| trastow wydoby¢ wazniejsze

elementy motywu, nakladajac
ksztalt jagniejszy na ciemniej-
szy lub odwrotnie.

Kompozycje rozwija sie, ograniczajac kontrasty
kolorystyczne, a wzmacniajac tonaine,

Odpowiedniki

Kontrasty odcieni mozna
tworzy¢ i na szarosciach, i na
kolorach. Walory szarosci
i koloru sa réwnowazne, po-
dobnie jak kolorcwa i czarne-
-biala fotografia tego samego
tematu. Poréwnujac je do-
strzezemy, %e kazda barwa ma
swd]j odpowiednik w odcieniu
szarosci i ze harmonia kolory-
styczna w znacznej mierze za-
lezy od harmonii walorow,
czyli réwnowagi migdzy sza-
rosciami, czernig i bielg. Ma-
larz kolorysta powinien by¢
réwniez dobrym walorysta,
dobrym malarzem czerni
i bieli.

Walory i perspekiywa powietrzna

Wprowadzenie atmosfery, ktora dziata jak mgietka filtrujaca
Swiatto, powoduje, Ze perspektywa powietrzna rozmywa sie. To
stopniowe, pozbawione gwattownych zmian przejécie sugeruje
glebie obrazu. Wielu artystow przedstawia perspekiywe po-
wietrzng poprzez walory. Innych bardziej interesuje oddanie
trwate] struktury motywu niz jego atmosfery, ale nawet oni mu-
szg wprowadzic do kompozycji nieco péttondw, jesli chea, zeby

ich dzieto bylo realistyczne.

bagodzgc
kontrasty
miedzy
jasniejszymi
i elemnniejszymi
walorami
tego pejzazu
stworzono
harmonijng
perspektywe
powielrzna,
o glebi
wynikajacej
z atmosfery.
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KOMPOZYCJE SWIATEOCIENIOWE

Wzér, jaki tworzy wiatto padajace na cbiekty, to jeden z najwazniejszych elementow

kompozyeji. Technika swiatlocienia sprawia, Ze efekty $wietlne zaczynaja grac
pierwszorzedna role, przytlaczajac inne czynniki, takie jak np. kolor. Dramatyczne
efekty i sita plastyczna §wiatlocienia powoduja, e jest to jedna z najciekawszych
technik kompozycji artystycznej.
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Koloryzm i malarstwo
walorowe

,Malarzy mozna podzieli¢
na dwie grupy: tych, ktérzy
wyrazajg sie poprzez kolor,

i tych, ktérym wystarczajg ja- |

$niejsze 1 clemniejsze waria-
cje danego odcienia; z jednej
strony tecza, z drugiej - barwy
ziemi”. Dokonujac tego po-
dzialu, malarz i teoretyk sztu-
ki, André Lothe, poréwnywat
kolorystow i walorystéw. Jego
wypowiedz wymaga wyjasnie-
nia: ten sam malarz moze two-
rzy¢ dziela zardéwno kolory-
styczne, jak i walorowe, choé
kazdy ma swoje upodobania.
Byloby jednak trudno pota-
czy¢ oba podejscia w jednej
pracy. Sztuka kolorystyczna
i walorowa niemal zupeinie sie
wykluczajg.

Powstawanie
swiatlocienia
W kompozycji $wiattocle-
niowej chodzi przede wszyst-
kim o to, by obraz przykuwal
uwage sposobem modelowa-
nia, czyli logicznym rozplano-
waniem dokladnie okreslone-

go oswietlenia, Swiatla jedne- |

go rodzaju, ktére pada na kaz-
dy obiekt w pejzazu tak, ze ist-
nieje zaréwno punkt najsilniej
o$wietlony, jak i chszar zupet-
nie ciemny. Tworzenie swiatio-
cienia przypomina nieco pla-
styceny rozwdj ciata stalego,
oéwietlonego z boku i modelo-
wanego gradacjg od swiatla,
poprzez pottony, do cieni. Te
trzy skladniki $wiatlocienia
mozna rozlozyé w pracy na
wiele sposobow, ale zawsze
muszq sie one zawierac¢ w jed-
nym odcieniu kolorystycznym

Prace nad $wiatlocieniem
zaczyna sie od najsilniejszych
kontrastéw, potem przechodzi

sie do lagodzenia za pomoca
pottondw przejsé miedzy naj-
stabiej i najsilniej oswietlonymi
strefami. Proces ten trwa dopé-
ty, dopdki nie uzyska sie spéj-
nej calosel.

Na poczatku - jeden
kolor

Malarz musi wybra¢ (zgod-
nie z tematem obrazu) podsta-
wowy kolor, na ktérym rozwi-
nie éwiatlocien. Mozna zdecy-
dowa¢ sie, przykiadowo, na
zolcien. Przechodzenie w kie-
runku ciemniejszych tonéw
doprowadzi do oranzu, potem
do gamy ziotawych brazdw, az
do czerni. Mieszajac z zétcie-
nia odrobinke czerni moZna

Modelowanie

| wprowadzi¢ zielenie, z wyjat-
kiem zieleni swietlistych, ktére
zaburzylyby kolorystyczna cia-
gloéc. W tak ciepla gradacje
nalezy wprowadzi¢ tez odcien
chtodny, ktdry wesprze optycz-
ne przejécie od cieplego Swia-
tla (2éltego lub pomaranczo-
wego) do cieplego cienia (zto-
tawego brazu). Tonem chtod-
nym moze by¢ po prostu szary,
skomponowany z czerni i bieli.
Nalezy w tym przypadku od-
rzucic blekity (moga byc tylko
w drobnych szczegétach) i fio-
lety, ktére - jako barwy dopel-
niajace oranzu - wprowadzity-
by kontrasty kolorystyczne
tam, gdzie powinny by¢ tonal-
ne. Swiattocien buduje sie wo-
kot jednego tonu.

Jedna 7 zalet $wiatlocienia jest mozliwosc tak dokladnego za-
znaczenia fizycznych cech obiekidw, ze az wydaja sie nama-
calne. Modelowanie nasyconymi barwami pozwala stworzyé
emfatyczne, $wietnie okreslone bryly, trwale osadzone w kom-
pozycji. A zatem malarstwo swialtocieniowe oznacza prace
z nalozonymi jedna na drugg masami, wyraZnie umieszczony-

mi w przestrzeni,

Wegiel to medium znakomicie nadajace sie do techniki swiatlocienio-
wej. W tej pracy Joan Raset $wiatlocien nie zastepuje szczegolow.

Cho¢ dla naszego przykladu
wybraligmy, jako tony podsta-
wowe, zolcien i oranz, to
w kompozycjl $wiatlocienio-
wej mozna poshuzy¢ sie whasci-
wie innym dowolnym kolorem.
Najczedciej sa to odcienie
ziemne, jednak jesli motyw
wymaga barw chlodniejszych,
moga to byd blekity.

Parawany i przejscia

Nakladajac formy ciemne
na jasne, lezace z kolei na
ciemnym tle, uzyskujemy efekt
parawanu, kiory tworzy glebie

« Kompozycja walorowa str. 44
+ Ewigzki miedzy ksutaltem:
~alkolorem str. 48

Dodawszy nieco koloréw postaci,
preyciemnia sie tio,

Postacie I tho dopracowuje sig jednocze-

Kompozycje swiatlocieniowe

kompozycji swiatlocieniowej. ‘
Parawany takie sa niezbgdne

przy przejsciach od swiatla do
clemnosci. Scisle okreslone
kontrasty ozywiaja cbszary
gradacii kolorystycznych i wy-
znaczaja ich granice. Kontra- |

Obraz

$wiatlocieniowy

(jego autorem

Jjest Vicene i
Ballestar) iy
zaczyna sie od !

zwyklego szkicu i, 5 U

tematu,

sty jasnego na ciemnym i od-
wrotnie nie musza by¢ jednoli-
te. Clemne drzewo na jasnym
tle powinno by¢ wpisane
w obszar, w ktérym jego barwa
stopniowo slabnie, aZ zupelnie
wtopi sie w tho.

Tio nie moze by¢ jednolicie ciemne, Efekt przestrzeni

$nie, musza bowiem stworzy¢ malarska

calodcé,

kryje sie w wariacjach tonalnych.

Swiatlocien faczy formy w cafosc i uwydatnia

dramatyzm efektéw $wietlnych.
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ZWIARZKI MIEDZY KSZTALTEM A KOLOREM

Ksztalty i kolory sa ze soba w kompozycji zwigzane. Zmiany ksztattu powoduja zmiany

koloru, poniewaz nowe wielkoséci sprawiajg, ze barwy wygladaja inaczej. Kolor z kolei
wplywa na sposdb okreslania ksztaltéw. Trzeba wiec daZy¢ do zréwnowazenia obu

tych czynnikéw.
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Barwy i kontuxy

W ezysto linearnym przedsta-
wieniu tematu, cldwkowym ry-
sunku dowolnego motywi, moz
na zamkna¢ kazdy ksztait catko-
wicie oddzielng linig, a takze
zaznaczy¢ wszelkie Zgdane
szezegoly. Mozna tez zasugero-
wac swiatto, odpowiednio zmie-
niajgc natezenie lini lub cienie,
nie zmieniajac zanadto kontu-
réw, o ile nie dazy sie do inten-
sywnego $wiattocienia. Oczywi-
$cie zaréwmo silny Swiatlocier,
jak 1 kolory zmieniaja zarysy
obiektéw, bo uwypuklaja jedne
cbszary, a ukrywaja inne. batwo
sprawdzic, ze gdy doskonale na-
rysuje sie wszystkie linie tematu,
kolor bedzie wygladad falszy-
wie i powierzchownie. Ksztatty
stang sie chaotyczne i nie be-
dzie miedzy nimi zwigzku, Obra-
zowi bedzie brakowaé atmosfe-
ry i jednosci. Aby praca byla
jednolita, rysunek musi ustapic
miejsca kolorowi i pozwolié mu

Na wsiepnym szkicu, autorstwa Vicenca Ballestara
widzimy dobrze okreslone kontury, wyznaczajace
obszary, klore beds wypelniane kolorem.

wnikng¢ poza linie okreslajace
obielkty.

Wstepny szkic to jedynie
struktura, na ktérej buduje sie
swiatlo i kontrasty kolorystycz-
ne.

Rysunek i cbszary
kolorystyczne

Istnieje wiele teoril na temat
zwigzkow miedzy rysunkiem
a kolorem i niemal wszystkie
zgadzajg sie co do jednego:
kontury powstajg z kontrastow
pomiedzy réznymi obszarami
kolorystycznymi. Obszary te
moga, mniej lub bardziej wspot-
grac¢ z rzeczywistym zarysem
malowanego obiektu, ale kontu-
ry nie wyznaczajg ostatecznego
ksztaltu koloru. Swietlista plam-
lka koloru na ciemnym tle two-
rzy kontury, czyli ksztatt. Natu-
ralne ksztalty mozna postrze-
gac¢ wlasnie jako plamy czy ob-
szary kolorystyczne (wielu arty-
stéw tak odbiera swoje otocze-

nie), a zatem kolor i ksztatt
mozna rozwija¢ jednoczesnie.
W tych fragmentach motywu,
ktore nie zawieraja kontra-
stéw tonalnych, nie da sie wy-
r6zni¢ ksztaitéw, choé w rze-

| czywistodci moga sie tam

znajdowac pewne szczegoly.
Niektorzy artysci, cheac je
mimo wszystko przedstawic,
zaznaczaja je liniami na barw-
nym obszarze, nie dodajac
specjalnego koloru, czyli do-
wodzac tym samym, Ze 1ysu-
nek i kolor sg od siebie nieza-
lezne.

Pracujac w ten sposob roz-
wija sie obraz jake calos¢,
w ktdrej kolory odpowiadajg
kksztaltom. Jesli motyw zawiera
fragmenty pozbawione szcze-
gotéw, np. wode wrzece lub je-
ziorze, lub gdy pracuje sie nad
tlem kompozycji, kontrasty na-
lezy ostabic, aby nie powsta-
waly falszywe kontury, czyli
zeby powierzchnia wygladata
na jednolita catosc.

Kolor ukoriczonef pracy zmienit niektdre linie
wstepnego szkicu, bo wypelnif tylko te kontury,
ktdre dopasowaly sie do obszaréw kelorystycznych.

Zwigzki miedzy ksztaltem a kolorem

Na tym kolorystycznym obrazie Vicenca Ballestara
rysunek gra role drugorzedna. Natomiast obszary
koloru definiuja ksziaity i porzgdkujg kompozycje.

Kontrast
symultaniczny

Kontrast symultaniczny to
sposéb na okreslenie kontu-
réw. Polega on na rozjasnianiu
bad# przyciemnianiu kolory,
by wzmocni¢ zarys, niezalez-
nie od tego, jak on naprawde
wyglada. Przykladowo, aby
uwydatni¢ gdérskie pasmo ma-
jaczace na horyzoncie, moina
przyciemni¢ krawedzie szczy-
téw lub rozjagni¢ niebo tam,
gdzie powinien by¢ widoczny
wyrazny profil. Polaczenie obu
metod na gérskich zboczach
sprawi, ze profil bedzie wygla-
da¢ naturalnie, Jesli jednak
bedziemy stosowa¢ kontrast

Wsiepna tonacja

Koricowy efekt
dowodzi, Ze
kolor sam

z siebie moze
okreslac
ksztalty,
catkowicie
niezaleznie od
rysunku.

symultaniczny wszedzie, to
ksztalty beda od siebie ode-
rwane, Zatem kontrast ten nale-
2y stosowac tylko w tych punk-
tach, w ktérych chce sie pod-
kresli¢ kontury.

Catkowicie arbitralny wybor koloru moze (_joprpwadzié do ab-
surdu. Aby tego uniknad, trzeba wybierac takg tonacje
wstepna, kiéra pasuje do istoty motywu, do uczucia, jakie

motyw wzbudzit w arty-
écie. Pracujac zgodnie
z tym pierwszym impul-
sem | wybierajgc kolory
dobrze go wyrazajace,
artysta moze dziala¢ zu-
petnie swobodnie i pod-
kredlad te elementy, kidre
podpowiada mu  jego
wrazliwose.
Ten pastel Francesca
Crespo zbudowany jest
z obszarow kolorystycznych
i ogdlnych kontrastéw
migdzy $wiatlem a cieniami,
To pierwszy krok
w kierunku dalszego
rozwijania obrazu.

Temal pokazano, opierajac sig na
kontrastach kolorystycznyeh, kidre
okreslaja kontury rysunku.

Kompozycija
chromatyczna

Jesli kompozycja linearna
nie okresla konturéw do kor-
ca, mamy do czynienia z kom-
pozycja chromatyczna. Jej
struktura powstaje z podstawo-
wych cech tonacji (cieplej lub
chtodnej, ziemnej lub atmosfe-
rycznej itd), ktéra wywiera
wplyw na wszystkie inne czyn-
niki. Wybér koloréw musi by¢
spojny ilogiczny. Nie powinno
sie uzywad barw, ktore nie pa-
sujg do podstawowe] gamy ko-
lorystycznej, nawet jesli widzi-
my je na malowanym temacie.
Wielu artystow wprowadza
natomiast do swoich obrazéw
barwy- sztuczne, ktérych nie
ma W rzeczywistym motywie,
a jednak pasuja, bo nalezg do
podstawowego schematu kolo-
rystycznego.




Kazdy artysta ma swoje ulu-
bione kolory czy tendencje,
mniej lub bardziej niezmienne
w zaleznosci od malowanego
tematu. Kolory te najlepiej pa-
suja do temperamentu mala-
rza, harmonijnie z nim wspét-
grajac. Malarz wie, jak sie nimi
poslugiwac, aby osiagnac za-
mierzone efekty, bo ekspery-
mentowal z nimi wystarczajaco
dlugo, by poznaé reguly rza-
dzace ich harmoniq lub dys-
harmonia. To, co wiemy o kolo-
rystycznych  preferencjach
wielkich mistrzow, daje do
myslenia i czasami sie prayda-
je, chot to tylko catkiem ZWy-
czajne zasady, znane we
wszystkich pracowniach ma-
larskich tamtych czaséw,
Przez wieki byly to jedyne zna-
ne teorie koloru, Gdy kolorami
zajela sig wspélczesna nauka,
wielu artystow doszlo do prze-
konania, ze musza istnied ja-
kie$ uniwersalne prawa kolo-
rystyczne, niezalezne od stylu
malarskiego. To wlagnie nauka
wprowadzila podzial kecloréw
na podstawowe i drugorzedne,
a takie koncepcje barw dopek-
niajacych. Nie bedziemy do-
kladnie omawia¢ teorii kolorn
(o ktorej kazdy malarz ma ja-
kie takie pojgcie), bo cheemy
skupi¢ sie na praktycznej stro-
nie kompozycji artystycznych.
Jednak trzeba powiedzie¢, ze
teoria koloréw jest prawdziwa
tylko w odniesieniu do $wiatta
i nie da sie jej bezposrednio
zastosowac do barw miesza-
nych na palecie, cho¢ wieln
artystow i naukowcow poszuki-
walo takich analogii.

Jakakolwiek teoretyczna re-
gula, stosowana w sztuce, jest
bardziej crientacyjnym prze-
wodnikiem niz chowigzujacy
reguly, ktdrej trzeba sie trzy-
maé. Dotyczy to réwnies teorii
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Mechanika koloru |

TECHNIKA I PRAKTYKA

KOMPOZYCJE KOLORYSTYCZNE

Kolor podlega prawom, ktdrych malarz nie moze zignorowad. Pracujac nad dowolnym
obrazem, trzeba bra¢ pod uwage zwiazki miedzy kelorami, ich zgodnosé lub niezgod-
no$¢, a takze mozliwosci harmoniczne poszczegdlnych gam kolorystycznych.

koloruy, jako ze wykorzystanie
danej barwy zalezy od osobi-
stej wrazliwodol 1 subiektyw-

I nych upodobat, a nie od tema-

tu.

Barwy cieple i chlodne

Kolorem cieplym par excel-
lence jest oranz i wszystkie
barwy mu podobne, jak ochro-
we zélcienie, barwy ziemne
Z oranzows tendencja, kolory
pokrewme  sjenie palonej

Pejzaz Ramoéna Sanvisensa ulrzymany w ci
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i wigkszos¢ czerwieni, Wiele
innych odeieni (purpury, nie-
ktore zielenie czy réze itd.) tak-
e moze by¢ cieplych, w zalez-
noéci od tego, jakie tony je ota-
czaja.

Podstawows barwa, chlodng
jest bigkit. Zielenie purpury
z blekitng tendencjq takze 53
chlodne. Inne kolory (siarkowe
zéicienie, niektore barwy ziem-
ne itd.) réwniez sq chtodne, je-
sli leza w otoczeniu koloréw
cieplych.

Mt
eplej gamie kolorystycznej

(oranze, kolory ziemne i #éicienie ).

Pejzaz
Joaguima Mira
oparty na
palecie
chiodnej
(zielenie

1 blekity),

Kompozycje kolorystyczne

srraomie Teleedon ¢
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Ciepla gama kolorystyczna. Zawiera: #dlcienie, oranze,
roze, czerwienie | kolory ziemne, oraz cieple, czyli

zblizone do Z6fcieni, zielenie,

Kolory dopelniajace

Kolory dopetniajace to te,
ktdre - zmieszane ze soba -
daja szarosc, choé¢ nie jest to
szary zupelnie neutralny, bo
taki powstaje tylko po zmiesza-
niu bieli z czernia, Teoretycz-
nie dopelniajg sig z6lcien i pur-
pura, a takze czerwien i zielen
oraz oranz i biekit. To prawda,
ale nie do korica, poniewas
w malarstwie uzywa sie takich
barw, jak cynober i czerwien
kadmowa, ultramaryna i lazur,
khaki i zielei chromowa itd. To
bardzo konkretne kolory, o kté-
rych tecria nie wspomina i ki6-
re wyraznie sie réznia. Wiele
zélcient to blizsze dopelnienia
blgkitéw, a wiele dopelnien
czerwieni wpada bardziej
w game zielonkawych bleki-
tow niZ czystych zieleni. Teoria
glosi tez, ze kolory dopetniaja-
Ce wzmacniajg sie wzajemnie,
gdy sig je na siebie nalozy. To
takze prawda, ale tylko w od-
niesieniu do niewielkich ilogci
niezbyt intensywnych barw.
Jesli potaczy sie kolory réunia-
ce sie intensywnoscia, mozna
uzyskad efekt wrecz odwrotny.

Jedno jest pewne - kontrasty
migdzy barwami dopelniajacy-
mi to najsilniejsze z kontrastéw
kolorystycznych.

Perspektywa
chromatyezna

To impresjonisci, a przede
wszystkim Monet, odkryli, ze
aby kolor wydawal sig odlegty,
nie trzeba go poszarzaé. Wy-
starczy, ze si¢ go ,ochledzi”,
czyli doda blekitu. I na odwrdt,
aby kolor zdawat sie lezed bli-
2e], musi by¢ pokrewny oran-
zowi. Blekit i oranz to przeciw-
legte krafice palety. Najblizej
widza znajduje sie gama oran-
zowa, ktéra dzieli sie na dwie
kolejne: game od zélcieni do
oranzu 1 od oranzu do zieleni,

Kolory na palecie

Artydci porzadkuig kolory na palecie w sposdb, jaki najbardzie]
im edpowiada. Jednak logika podpawiada, by oddzielaé barwy
diepte od chiodnych, ustawiajgc je od jasnych do ciemnych,

&1" Vs
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aosobno umisszczajac
czem i biel,

Typowe ulozenie

farb olejnych na palecie,
Biel umieszoza sig
posrodku lub z brzequ,

Chiodna gama kolorystyczna, skiadajaca sie
z szarodel, blekitow, zieleni, tonéw fiotkowordso-

wyeh i ehiodnych zieleni,

oraz game od oranzu do czer-
wieni i od czerwieni do purpu-
ry. Obie zdazaja do biekitn,
przy czym pierwsza przecho-
dzi przez biekitnawa zielen,
druga - przez biekitnawy fio-
let. Biekit jest najdalej od wi-
dza. Pojecia ,blisko” i ,daleke”
moga tez oznaczad elementy
okreglone i nie okreslone.
Oranze nie musza znajdowaé
sig tylko na pierwszym planie,
podobnie jak blekity nieko-
niecznie musza byé w tle. Obie
gamy mozna umieszczad wdo-
wolnym miefscu kompozycji.

Malujac oranzami i blekita-
mi, pamigtaj o réznych odcie-
niach, jakie mozna otrzymaé
z mieszanek.

»
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HARMONIE KOLOROW (I)

Kazdy malarz ma ulubione kolory i mieszanki i zna ich wewnetrzna logike, zas kolor
jako caloé¢ réwniez ma logiczny wzorzec, niezalezny od malowanego tematu. Cho¢
takich wzorcdw jest nieskonczenie wiele, tyle ile dziel sztuki, to mozna ustali¢ ogélny

B T L TRy

Podstawowe serie
chromatyczne

Dobrze zharmonizowana
kompozycja chromatyczna,
w ktdrej gama kolorystyczna
jest prawidiowo ztamana, nie
zawiera kontrastow z wiecej
niz jednej pary koloréw dopel-
niajgcych. Jedli jedna z barw
sie wyrdznia, inne trzeba zia-
godzi¢. W technice $wiatto-
cienia sugestie przestrzeni
mozna odnalezd w subtelnych
zmianach natezenia barwy;
w pracach kelorystycznych
przestrzen wyraza sie poprzez
kolory posrednie.

Podstawowe serie chroma-
tyczne mozna utozyd w kota,
ktérych potéwki zawierajg
przeciwstawne pary koloréw
dopelniajacych (np. zélcien-
fiolet, zielen-czerwien), zas
bieguny zajete sg przez pary
kolorow, ktére wydaja sie do-
pelmia¢ (blekitoranz). Ta

wzdr sekwencji chromatycznych.

Rozkiad dwéch sekwencji chromalycznych, biegnacych
od oranzu do blekitu.

ostatnia to podstawowa para
kompozycji kolorystycznych
(barwy odlegte i bliskie). Aby
wywola¢ zludzenie przestrze-
ni i gtebi, wiekszos¢ kolory-
stéw wybiera jedna z dwoch
metod: uzywajq zolcieni i zie-

leni albo czerwieni i fioletu. |

Obie metody wykorzystuja

Kolo kolorystyczne porzadkujace kolory konfrastujace z oranzem
(optycznie blizszym) i biekitem (dajacym zhidzenie odleglosci).
Pomiedzy nimi widac ezerwiedl, fiolet i zéicien, oraz sekwencje zieleni.

kontrast dopelniajacych sie
oranzu i blekitu.

Pierwsza sekwencja
chromatyczna

Skala chromatyczna bie-
gnaca od oranzu do bigkitu,
przez zoicien i zielen, moze
stworzy¢ trwalg harmonie,
podobng do tych, ktére mozna
podziwia¢ na wspaniatych
martwych naturach i pejza-
zach Cézanne'a. Sekwencja ta
daje nieograniczone mozliwo-
éci, chod¢ w kazdej z nich jed-
ne kolory sg wazniejsze od in-
nych.

Jako game podstawowa ar-
tysta moze wykorzysta¢ zol-
cienie i zielenie. Lezg one po-
srodku  sekwencji. Jedna
z barw koniecznie musi domi-
nowac: jasne ochry, barwy
kremowe, kos¢ sloniowa i kil-
ka nasyconych zdlcieni to
podstawa, na ktorej mozna bu-
dowac¢ kompozycje z pierw-
szej sekwencji chromatycz-
nej. Kolor podstawowy mozna
wzmocni¢ dodajac ciemniej-
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Harmonie kolordw (I)

sze, bardziej intensywne bar-
wy z tej samej gamy: gra ja-
snych i ciemnych walorow -
tonéw bliskich i dalekich -
tworzy przestrzen.

Oranz i zielen

Do podstawowe]j gamy moz-
na wprowadzi¢ silny kontrast,
UZyWajac Nasyconego oranzu.
Bedzie to pierwszy kontrast
prawdziwie chromatyczny,
i najcieplejszy, najlepiej okre-
glony odcien, czyli optyczny
$rodek kompozycji. Oran? to
cieply kraniec sekwencji. Do-
dajac zielenie, trzeba wziaé
pod uwage wyrazne w kompo-
zycji zolcienie, sjeny i ochry,
czyli kolory dominujace. Nie

powinno sie ich zmieniac,
gdyz maja swoja wiasng har-
monie, ktéra lagodzi zielenie;
innymi slowy, nie mozna prze-
ladowa¢ harmonii rozmaitymi
intensywnymi barwami, two-
rzacymi zbyt wiele kontrastow
chromatycznych. Zatem ziele-
nie winny by¢ blade i z blekit-
na tendencja, aby harmonizo-
waty z tonami chlodnymi, kié-
re dodamy péZniej.

Paul Cézanne (1839-1906). Gory w Prowansji. National Muse?um
and Gallery of Wales, Cardiff. Obraz namalowany sekwencja

#0Mo-zielong.

Uklad chromatyczny pejzazu Cézanne'a, w ktdrym widac gléwne

Sekwencja chromatyczna od oranzu de biekitu, przechodzaca

elementy barwy dominujacej w tef pracy. ‘

prrez zolcien i zielen,

Szarosci

Blekity mozna zastapic¢ sza-
roéciami, o ile wymaga tego
harmonia kompozycil. Sa to
barwy jasne, niemal takie
same, jak tony zolte, dzigki cze-
mu poszczegolne plaszczyzny
kompozycyjne harmonijnie sie
w siebie wiopia. Dzigki szaro-
$ciom wprowadzamy do kom-
pozycji blekitny kraniec skali.

Harmonia
i przedstawienie

Stosowanie teoretycznych
zasad dotyczacych koloru
nie znaczy, ze artysta ma-
lujac motyw ma dzlatad
wylacznie racjonalnie, ale
7e ma byd wismy swoje
wizji koloru i musi starac
sie uczynic g logiczng; to
jedyna logika, jaka ma
prawo cechowac obraz,
Artysta postrzega kolor na
swoj sposab, nie majacy
nic wspalnego z logika ar-
gumentéw czy idel. Przed-
stawienie motywu to tylko
pretekst do rozwijania pro-
cesu kolorystycznego - je-
$li to sie uda, nawet naj-
bardzigj codzienny motyw
stanie sie nigzwykly, jak na
pejzazu z Prowansji, na-
malowanym przez Cezan-
ne'a — ani lepszym, ani
gorszym od innych.
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Druga sekwencja
chromatyczna

Gdy méwimy o kelorach ze
skali chromatycznej (oranzu,
zdtcieni, zieleni, czerwieni, fio-
lecie i blekicie), to mamy na
mysli nie tubki z farba, ale
ogdlne koncepcje kolorystycz-
ne. Wiasciwie zaden malarz
nie uzywa barw podstawo-
wych i drugorzednych, ktére
znajdujemy w podrecznikach
teorii koloru, po prostu dlate-
go, Ze w ogodle nie stosuje sie
ich w malarstwie. Zatem gdy
odwolujemy sie do pewnej
gamy, Czytelnik powinien pe-
mysle¢ o barwach, ktére sie
7 nig zazwyczaj wigzg. Czer-
wienie z drugiej sekwencji
chromatycznej blizsze sa ra-
czej lace krapowej lub sjenie
palonej niz magencie, o ktérej
mowig teoretycy. Podobnie
uzywane przez malarzy blekity
to zazwyczaj ultramaryna i ble-
kit kobaltowy, ktére maja nie-
wiele wspolnego z blgkitem
cjanowym wystepujacym
w teorli itd.

Baxrwy podstawowe
a kontrasty

Podstawowy kolor drugiej
sekwencji chromatycznej moz-
na skomponowac z rézow, sza-
rosci 1 barw fiotkowordzo-
wych, czyli ze stonowanej do-
minujacej czerwieni. Moina
doda¢ tez tony bardziej nasy-
cone, jak silniejsze oranze,
atakze wieksza ilos¢ fiotkowo-
rézowego.

do biekitu.

HARMONIE KOLOROW (II)

Chevreul, teoretyk koloru, ktéry wywar? olbrzymi wplyw na impresjonistéw, miat zwyczaj
powtarza¢ takq zasade: ,Aby wiernie przedstawi¢ model, trzeba namalowac go inaczej
niz sie go widzi". Jezyk barw to wiaénie ten ,inny sposéb”, za pomoca ktérego przeklada
sie rzeczywistos¢ na obraz, jezyk sekwencji chromatycznych. Druga sekwencja
chromatyczna biegnie od oranzu do blekitu, przechodzac przez czerwien i fiolet.

sescsscosccocucsessssessossstoRsaaERECRDERTRDE

Vincent van Gogh (1853-1890). Wjazd na farme. National Gallery
of Art, Waszyngton. Kolory tego pejzazu uporzadkowane sa
wedlug sekwencji chromatycznej, biegnacej od oranzu, preez

czerwien i fiolet, do bigkitu.

Sekwencja chromatyczna pejzazu van Gogha, ukazujaca

Sekwencja chromatyczna od oranzu, poprzez czerwien | fiolet

barwy w nim dominujace.

Kontrast miedzy kolorami
dopelniajacymi nie powinien
by¢ zbyt silny, a raczej zawie-
ra¢ tony blade i jasne. Aby
wamocni¢  harmonie, trzeba
wprowndzi¢ odeienie ciem:
nlejaze, Josli ma byd zachowa:

P =
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Harmonie koloréw (II}
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Na bazie kolorystycznej skiadajacey sie
7 blekitnawych szarosci, tonow fiotkowordzo-

wych | rozow, mozna rozwingé kempozycje
oparta na sekwencji czerwono-fioletowej,

na ta sama sekwencja chroma-
tyczna, tymi ciemniejszymi to-
nami moga by¢ barwy ziemne
i bardzo ciemna, naturalna sje-
na, czyli kolery, ktére mozna
zaklasyfikowac jako czerwie-
nie, cho¢ nienasycone.

Blekity B

Dopelniajacy cykl biekitéw
zaczyna sie od tondéw fiotkowe-
rézowych, przechodzacych
bez zaklocen od jasnych do
ciemnych. Niewiele jest bieki-
tow nasyconych, zblizonych
walorem czy intensywnoscig

Kolor a rzeczywisto$é

Wyjasnienia zawarte na
tych stronach odnosza sie
do harmonicznych mozii-
wosci gam  kolorystycz-
nych i moze sie wydawad,
ze odeszlismy od podsta-
wowego problemu przed-
stawiania koloréw rzeczy-
wistego pejzazu. Nasze
wskazowki to sposéb roz-
wigzania tego problemu.
Chromatyczny realizm ob-
razu wynika ze spéjnych
relacii  kolorystycznych;
wiernos¢ barwom wiczia-
nym w. rzeczywislogel nie
pozwala na  Slosowanio
niedbatych polgezon 16
now na obrazie,

do oranzéw. Ponownie moze-
my tu zastosowac regute mo-
wigca, ze harmonijny kontrast
kolorystyczny wymaga zredu-
kowania jednego z koloréw
w parze do minimum. Blekity to
takze najbardziej odlegte bar-
wy w przestrzeni figuratywnej,
tworzace zludzenie glebi.

Pracujac nad pojedynczym
motywem, mozna eksperymen-
towad z jedng sekwencja chro-
matyczna, zmieniajgc propor-
cje réznych koloréw dopoty,
dop6ki nie znajdzie sie najlep-
szej czy tez najbardziej kolory-
stycznej harmonii,

Osobista interpretacja

Pomysl, aby eddzieli¢ na pa-
lecie dwie gamy chromatycz-
ne, biegnace od oranzu do blg-
kitu, nie narzuca jakiegos$
obowigzkowego syste- g
mu  propercji - czy
zwigzkéw; nie jest to
przepis, ale wska-
zéwka, pomocna w
zrozumieniu jezyka
barw, Wedhlug walo-
rystow, kazdy obiekt
w przyrodzie ma swo;
wiasny kolor, ktéry - za-

Flolety i blgkity nieba to
punkt kulminacyjny utytej
W lym pefeatu sekwencji
chromatyeenof,

f

»

Barwe ziemi oddaje sig za pomocg
réznych odcieni czerwonego.

leznie od rodzaju oswietlenia -
staje sie ciemniejszy lub ja-
gniejszy. Z kolei zdeklarowani
kolorysci, jak np. van Gogh
i Cézanne, postrzegali kazdy
element motywu jako jeden
z wielu mozliwych kolorow, za-
lezny od uzytej harmonii barw,
zgodnej z wola malarza. Zadna
barwa nie jest ostateczna,
a przygoda z kolorem zaczyna
sie od nowa przy kazdym kolej-
nym obrazie.
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SLADY PEDZLA I KOMPOZYC]A

Slady pedzla moga byé bardzo pomocne w kompozyciji, wyznaczajac jej gldwne
kierunki, tworzac rytmy, kontrastujac faktury itd. Slady pedzla porzadkuja i buduja
strukture prac kolorystycznych, skomponowanych z grubych warstw farby,
pozbawionych obszaréw plaskich koloréw.

Odwiedziny w muzeum sztu-
ki klasycznej wystarcza, by
odkry¢ zadziwiajacy fakt, ze
na obrazach zazwyczaj nie wi-
da¢ $ladow pedzla, zwiaszeza
jesli poréwna sie je z dzielami
wspolczesnymi.  Czesdciowo
odpowiadajg za to kolejne war-
stwy werniksu, kiore ujednoli-
caja powierzchnie obrazu. Jed-
nak gléwna role odgrywaly tu
gusta klientéw, ktérzy zama-
wiali prace. Dopiero od cza-
sOW impresjonistéw widoczne
slady pedzla zyskatly taka po-

pularnos¢, ze staly sie wrecz
synonimem modernizmu; ma-
larz awangardowy musi wyko-
rzystywac w pracy slady pedz
la, impasty i plamy koloru. Ten-
dencja ta rozwinela sie i klien-
ci zaczell wybieraé martwe
natury z wyraznymi sladami
pedzla.

Wielkosé i kierunek
pociagnie¢ pedzla

Wielkoé¢ i kierunek $ladéw
pedzla moze wywrzed olbrzymi
wplyw na sposcb uporzadkowa-

Temat
wymagajacy
kompozyeji
zbudowanef
z kierunkéw
pociagnied
pedzla.

Na poczatku
irzeba
rozplanowacd
Kierunki, wediug
ktorych ulozg sie
slady pedzla.

Zasfony mozna
namalowac lekko
zakrzywionymi,
pionowymi
pociagnigciami,
ktore zasugeruja
prezejrzystosc
tkaniny.

Dzieki wyraznym
$ladom pedzla, Esther
Qlivé stworzyla obraz
bogaly kolorystycznie
i doskonale
skomponowany,

o
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nia cbrazu. Malujac szerokimi
pociggnigciami, porzadkuje sie
tym samym obiekty raczej za
pomoca plam keloru, niz przejsé
walorowych, poszukujac zwie-
zlego ujecia chromatycznych
skladnikéw tematn. W takim
przypadku widoczne $lady
pedzla to nie kaprys malarza,
lecz integralna czes¢ dziela. Ich
kierunek i wielko$¢ moze sie
zmieniaé, ale nie moggq sie one
ze soba stopi¢, nie burzac jedno-
czesnie catoscl obrazu.

Inni artysci pracujg nad for-
mami i kolorem, wykorzystujac
Slady pedzla, kiére takie sq linia-
mi, ktére porzadkuja obiekty

i £

Slady ped

£11

zla i kompozycja

iktore nadaja ostateczny ksztalt
catej powierzchni pidtna. Tech-
nika ta moze by¢ bardzo atrak-
cyjna dla widza, interesujgcego
sie procesem tworczyin, pragna-
cym odkry¢ miejsca, w ktdrych
malarz mial watpliwosei czy do-
konywal poprawek. Méwiac
krotko, slady pedzla zdradzajg
wrazliwosc artysty i jego inteli-
gencje.

W innych stylach malarskich
Slady pedzla nie sg tak wazne
ani nie opieraja sie na jakims
systemie; w takim przypadku
plamy koloru mozna zestawiaé
2 linfami i tonarmi.

Slady pedzla a faktura_

Sladami pedzla mozna rézni- |

cowac obiekty i powierzchnie.
Z jednej strony, slad pedzla
moze ozywi¢ obszar jednolitego
koloru. W takich pracach plasz
czyzny koloru réznig sie gesto-
Scig, a catos¢ zyskuje na rézno-
rodnogci i kontrascie. Z drugiej
za$ strony, $ladami pedzla moz-
na kompozycje ujednolicic. Naj-
lepiej wida¢ to w niektérych ob-
razach kubistéw, gdzie slady
pedzla tworza luskowata faktu-
re, podobng na wszystkich
cbiektach, dzielki czemu powsta-
je malarska catos¢.

Kaligrafia

W wielu przypadkach slady
pedzla wynikaja z dziwactw

Ukfad $ladow pedzia w tej pracy Esther

Olivé dopasowuje sie do kszialtu
i wielkosci przedmiotow,

Slady pedzla u van Gogha

Wyjatkowym przykiadem twérczosci, w kidrej $lady pedzla to
glement czysto konsirukeyjny | staly skiadnik stylu, jest malarsiwo
van Gogha. Slady pedzla w pracach tego artysty nie tylko kolo-
ruja cbiekty, lecz takze modelujg je | okrelaja; innymi stowy,
ksztatt, wielko$¢ i kisrunek pociagniec pedzla tworzy obiekly tak,
ze dostosowujg sie one do .
Sladow pedzla, a nie odwrot-
nie. W przypadku van Go-
gha nie daloby sie usunaé
pociagnie¢ pedzla ani ich
Zmieni¢, nie niszczac jedno-
czesnie calego obrazu.

Vincent van Gogh (1853
1890). Krzesto artysty,
National Gallery, Londyn.
Wyrazne slady pedzla to
Jjedna z najbardziej
istoinych cech malarstwa
van Gogha,

malarza. Nie stuzg wtedy kon-
struowaniu obrazu ani tworze-
niu faktur, sa po prostu malar-
ska kaligrafia. Moga by¢ krét-
kie lub diugie, w ksztalcie
kropki albo przecinka, grube
badz cienkie, krzyiujace sie
albo réwnolegie itd.; moga two-
rzy¢ lub przestania¢ rytm.
W takich przypadkach glady
pedzla to element drugorzed-
ny, co jednak nie znaczy, ze
praca jest gorsza, lecz Ze arty-
sta postuguje sie innymi $rod-
kami i sposobami, wiec nie
musi zajmowac¢ sie sladami
pedzla.

Na tym obrazie Esther Olivé widad, ze
porzadek | kierunek sladéw pedzla wplynal
na kompozycje calosci.
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Perspektywa
iperspektywy

0d czaséw renesansu arty-

¢ europejscy najchetniej sto-

sowali perspektywe wioska,

ktéra pojawiata si¢ we wszel-

kiego rodzaju pracach. Istnieja

jednak inne rodzaje perspekty-
wy, ktore roéwnie dobrze, a na-

wet lepiej pasuja do niekt¢-
rych obrazéw. 53 to perspekty-
wy czesciowe, ktre nie rzadza
wszystkimi elementami korm-
pozycji, lecz daja artyscie duza
swobode. Przykladowo, per-
spektywa orientalna jest znacz
nie mniej dogmatyczna i po-
zwala na swobodniejsza wizje
tematu, bez systematycznego
Zmniejszania jego wymiarow.
Innymi stowy, jest to perspekty-
wa, ktora rozwija sie bardziej
na powierzchni niz w giab,
umieszczajac temat u gory ob-
razu zamiast w tle; w szczego-
lach rysunku (takich jak domy,

+ Perspektywa atmosferyczna
stn 64 L

Obrus # obrazu Esther Olivé. Ten
fragment kompozycji namalowany
jest ,od dofu”.

PERSPEKTYWA MALARSKA

Perspeltywa moze by odpowiedzig na motyw - prosta 4ciezka biegnaca w gtab
plaskiego pejzazu. W tym przypadku wystarczy zastosowaé elementarne zasady
perspektywy geometrycznej. Jednak najcze$ciej obiekt nie znajduje sig na
plaszezyznie prostopadiej do plaszczyzny obrazu (co jest warunkiem dla wigkszosci

prezentacji perspektywy).
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Perspektywa na tym obrezie Esther Olivé skiada sig
z réznych perspekiyw, prayblizajacych temat
7 roénych stron,

dachy, mosty itd.) perspektywa
shizy do przeksztatcania prosto-
katdw w trapezy, przy CZym cze-
sto ich krotszy bok jest blizej
widza (odwrotnie niz w per-
spektywie wloskiej). Powinni-
$my jednak wzia¢ tez pod uwa-
ge, e artysci japoriscy nie ma-
lowali z natury, wiec czuli sig

zobowiazani nie do kopiowania, |
‘ ale do ¢wiczenia wyobraZni.

._\

Kafelki z obrazu Esther Olivé
rmaja zaburzone, znikajace
linie,

Krzesia
przedstawio-
no z innego
punktu
obserwacyj-
nego, niz
pozostale
alementy

pracy,

Perspektywa malarska

Perspektywa
i malowanie z natuxy

Obliczenia niezbedne do
stworzenia perspektywy nie
przydadza sie na nic, gdy malu-
je sie z natury, bo pracujac
w plenerze, artysta musi byé
wierny pierwszemu wrazeniu,
natomiast forma wymaga jed-
nolitych zasad geometrycz
nych. Gdy patrzysz na motyw
przed soba, odleglos¢ oceniasz
raczej na podstawie koloru niz
wielkosci, za$ natezenie barw
wplywa na ksztait i rozmiary
obiektow. Artysta zainteresowa-
ny chromatyka odleglego
obiektu bedzie starat sie go
uwydatnié, poswiecajge mu
wiecej uwagi, niz gdyby trzy-
mat sie zwyklej, analitycznej
perspektyvry. Tak dziala wrazli-
Wwosé artysty, 1 tak malarz odci-
ska osobiste pigtno na swoich
dzietach. Zatem, wyjawszy przy-
padki niezwykle, malujac w ple-
nerze nie ma sie problemu per-
spektywy, a nawet jezeli, to
mozna go rozwiazac dzigki ob-
serwadji i intuicji

Namacalne wartosci

Sposdb, w jaki postrzegamy
ksztalty, nie zalezy jedynie od
wrazen optycznych, lecz takze
od namacalnych. Obiekty roz-
poznajemy w réznych poloze-
niach 1 pod réznymi katami.
Gdy obserwator sig przesunie,

Na tym pejzazu Vicenca Ballestara widaé
perspekiywe rasugerowang preez wijaca sie

Ptaski rysunek

=

Ptaski rysunek tematu, czyli jego przedstawienis bez perspek-
tywy linearnej lup atmosferyczne, nie jest Zoyt popularny werod

artystéw wspdlezesnych, chod

niektérzy malarze w ten sposdb

notujg wrazenia lub szkicuja kompozycje, nakdacajac fragmenty

bez dazenia do giebl. Jed-
nak praca wykonana tg
technikg- moze by¢ dzigki
swej niekonwencjonalnosci
bardzie] zywa niz ukofczo-
ne dzielo. Przestrzen moz-
na zasugerowad, zmienia-
jac skale, eksperymentujac
7 rozmiarami i tworzac
kontrasty migdzy kolorem
a wielkoscia.

Szkic czy studium nie
wymagaja perspektywy. Ten
obrazek wykonano plaskim
rysunkiemn, bez odniesieri do
trzeciego wymiaru,

obiekty beda wyglada¢ ina-
czej, cho¢ ich forma jest stala
i weiaz rozpoznawalna. Mimo
ze bryly nie widaé wyraZnie,
namacalna wiedza o obiekcie
zawsze wplywa na $wiado-
moé¢ widza. Wszystkie te
czynniki, nie zwigzane z per-
spektywa geometryczna, przy-
czyniaja sig do sposchu, wjaki
artysta preedstawia §wiat tréj-
wymiarowy na plaskiej po-
wierzchni, 1 trzeba je brac pod
uwage, komponujac obraz
7 punktu widzenia perspekty-
wy malarskiej.

drézke. To prawdziwie malarskie znikajgce linie,
kiore niekoniecznie musza odpowiadad liniom
tradycyjnej perspeklywy geometrycznej.

&

Znikajace linie

Stworzenie  perspektywy
z kilku nie zbiegajacych sie,
znikajacych linii na horyzoncie
wystarczy, by powstala prze-
strzen. Linie te moga pocho-
dzi¢ z frontenéw budynkéw,
brzegéw rzeki czy innego frag-
mentu tematu. Moga dazy¢ do
régnych znikajacych punkiow.
Czesto kilka przekatnych lub
innych niz pionowe linii, doda-
nych do kompozycji, wystar-
czy, by zasugerowad trzeci wy-
‘ miar.

Jaume Mercadé (1889-1967). Twierdza.

Kolekcja prywatna. Namacalne walory tego

obrazu wystarczyly, by zasugerowac
przestrzen - perspektywa nie byla juz
potrzebna,
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Kompdzycja pejzazu
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KOMPOZYCJA PEJZAZU

Jedna z cech odrézniajacych pejzaz od innych gatunkéw malarskich jest niestatosé
tematu. Postaé, salaterka na owoce czy butelka to obiekty, ktore artysta moze
przechowad w wyobrazni i laczy¢ z innymi postaciami lub przedmiotami,
umieszezajac je w przestrzeni malarskiej, by wygladaly bardziej realistycznie, Pejzaz
nie ma scisle okreglonej, ostatecznej formy i weiaz sie rozwija.

80888 0E0S 0 EEBI 0 EH 080U E Y0000 PEoERI0EEEN0Re0EIRYEN0E0E 008008 c0000000000 00800000

Calos¢ i czesci

Malarz ksztaltuje 1 objasnia
pejzaz bardziej, niz jalkikolwiek
inny temat. W historii réznych
stylow pejzaZ inferpretowano
rozmaicie, zgodnie z dominuja-
cg akurat ideg natury: zamlenie-
tego ogrodu (oddzielonego od
wrogiego chaosu kryjacego sie

za gérami i lasami) - w okresie |

gotyku; wyidealizowanej natu-
ry klasycystycznej; wysublimo-
wanego spektaklu w czasach
romantyzmu; chwili swiatta -

réwne w wielkich, jak indywi-

Pejzaz, ktory wybralismy, aby stworzyé jego rézne
wersje malarskie ilustrujace idee stopniowania.

| Gdy swiatto tworzy kontrasty miedzy niektorymi pfasz-
czyznan, ziudzenie przestrzeni staje sie wyrazniejsze.

dualnych stylach malarskich,
pejzaz opiera sie na ogolnej idei
preyrody jako calodci. Zgodnie
7z tg koncepcia artysta wybiera
iuwydatnia niektére elementy,
ksztalty czy szczegdly, napemy-
kajac jedynie o reszcie (kolo-
rem, $wiattem, cieniem itd). Oto
podstawowa zasada kompone-
wania pejzazu - odiworzyc
uczucia, wzbudzane przez natu-
re, skupiajac sie na ograniczo-
nej liczbie cech, ktére wydaja
sie artyscie wazne albo istotne

| dla pejzazu, ktéry sobie wy-
w okresie impresjonizmu. Za- |

obrazit. Komponowanie pejzazu
to wyrazenie ogolnej wizji przy-

bl

rody poprzez niektére jej cze-
$ci.

Stopniowanie
plaszczyzn

Kolejna podstawows metoda
rozwijania glebi przestrzennej
w pejzazu jest zbudowarie go
z ukladu zestopniowanych
plaszezyzn, czyli przeksztalce-
nie rzeczywistych odleglosci
w nalozone na siebie plaszczy-
zny. Jest to podejécie przeciw-
stawne do opisanego wyzej,
gdyz pejzaz nie zanika w odda-
1i, tylko wida¢ w nim wszystlkie

W intensywnym swietle plaszczyzny pejzazu stapiaja

sie ze sobg, zanika wszelki kontrast,

Zmierzch eliminuje kontrasty miedzy planami, wzmacnia
natormiast kontrast pomiedzy niebem i ziemia,

szczegoty, Czasami sam motyw
wymaga zastosowania tej meto-
dy, cho¢ zazwyczaj to artysta
decyduje o tym, jak interpreto-
waé i rozplanowac¢ pejzaZz na
pldtnie. Malarze, ktérzy stopniu-
ja ptaszezyzny, najczesciej wolg
trwala, architektoniczng kom-
pozycje od efektow atmosfery
czy kontrastow swiatla.

Stopniowane plaszczyzny
nie musza byé poziome; moga
zawiera¢ linie ukosne, zakrzy-
wione, a nawet pionowe (na
przykiad grupe pni drzew).
Jednak zawsze musza by¢c uto-
zone tak, by przejscie od jed-
nej do drugiej mozna bylo in-
terpretowad jako stopniowe
oddalenie. Przy tej metodzie
istotng role w zrozumieniu
przestrzeni odgrywa skala
(czyli mniejsze lub wigksze
rozmiary poszczegolnych ele-
mentow).

Wybér i laczenie

Komponowanie pejzazu
opiera sie na wyborze i tacze-
niu najbardziej znaczacych
element6éw tematy, na zmianie
ich wielkosci, formy czy kolo-
ru, zgodnie z wymaganiami
konkretnej zasady lkompozy-
cyjnej lub kolorystycznej. Moz
na to w skrdcie ujacé tak: kom:
pozycja pejzazu to swobodna
interpretacja tematu, 1 rzeczy-

John Sell Cotman
(1782-1842).
Upadle wrota.
British Museum,
Londyn. Zmiany
plaszczyzn
zredukowano do
minimum, aby
podkreslic¢ role
linii horyzontu.

wiscie odnosi sie to do wszel-
kich pejzazy. Jednak wspo-
mniana interpretacja moze is¢
w pejzazu nawet dalej, az ob-
raz stanie sie przemyslanym
¢wiczeniem ze swobodnej
kompozycji, opartej na wybo-
rze rzeczywistych danych. Me-
tode te stosowata wiekszosc
pejzazystow, zanim w XIX wie-
ku pojawili sie impresjonisci
i realisci. Wezedniejsi artysci
malowali w pracowniach ze
szkicow robionych w plenerze,
laczac rézne spojrzenia na ten
sam temat, a nawet rézne pej-

Anatomia pejzazu

zaze. Tworcza wolnosc tej me-
tody tlumaczy, dlaczego kom-
ponowane wtedy pejzaze byly
monumentalne, majestatyczne,
czasem niemal epickie.

Horyzont jako punkt
odniesienia

Horyzont to jeden z podsta-
wowych aspektéw malar-
stwa pejzazowego i wlasciwie
wszelkich  innych  rodza-
jow tworczosel figuratywnej.
W martwej naturze lub scenie
z postaciami horyzont zazwy-
czaj sie nie pojawia, ale kryje
sie w kompozycji dzieta. Per-
spektywa obiektu powstaje
przede wszystkim z jego zwiaz-
ku z horyzontem, z punktem
odniesienia, ktdry w rysunku
perspektywicznym wynika ze
zbieznosci znikajacych linii do
punktu na horyzoncie. W pej-
zazach nie jest to jakas linia
idealna, lecz rzeczywista,
moze by¢ okreglona mniej lub
bardziej wyraznie, ale zawsze
jest obecna i wyznacza prze-
strzenng glebie tematu, co nie
zdarza sie raczej w innych ga-
tunkach malarskich, w ktorych
ukazuje sie przestrzen jedynie
najblizej polozonych plasz-
czyzn.

Wielu pejzazystow ma niemal anatomiczne podejscie do przy-
rody. Wida¢ je na pejzazach Litrzymanych w tonie topagraficz-
nym. Zaglebienia i wzniesienia pejzazu, jesli zinterpretuje sig je
emocjonalnie, przypominajg czasem ksziatty ludzkiego ciala.
Plastycznosé pejzazu topograficznego mozna paréwnac do

aktu,

Jaume Mercadé
(1887-1967),
Priorat. Kolekcja
prywatna, Dobry
preykiad pejzazu
topograficznego,
w ktérym
uwypuklono
bryly

I wglgbienia
[orenu,
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Linia horyzontu w pejzazach
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LINIA HORYZONTU W PEJZAZACH

Linia horyzontu jest w koempozyciji niezwykle wazna, poniewaz wyznacza szerokosc
izasieg pejzazu. Mamy tu na mysli horyzont w sensie ogélnym; moze to by¢ linia
horyzontu (np. w pejzazu morskim) albo niereqularny zarys gér w tle; moze on nawet
rozptywac sie we mgle. Jednak w malarstwie pejzazowym linig horyzontu da sie
wyznaczy¢ w kazdym przypadku.
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Organizowanie
przestrzeni
Przestrzen pejzazu mozna
rozplanowaé w oparciu o linie
horyzontu. Nisko potozony ho-
ryzont nie pozwala na to, by
plaszczyzny nastepowaly po
sobie nieprzerwanie, lezy on
bowiem zaledwie kilka plasz-
czyzn od widza, Przestrzen pej-
zazu z niska linig horyzontu
buduje sie z kontrastéw mie-
dzy wielkodciami drzew, pa-
gorkdw i budynkéw, Niebo na-
biera wtedy znaczenia, co pod-
kresla sie i kolorem, i ksztal-
tem chmur.

Wysoko polozona linia hory-
zontu pozwala rozwija¢ temat
na calej powierzchni piétna.
Zazwyczaj maluje sie wtedy
z wysokiego punktu obserwa-
cyjnego, jakby z lotu ptaka.
Prowadzi to do stylu opisowe-
go, ktory uwydatnia kazda nie-
regularnosé terenu, zwieksza
ilog¢ plaszczyzn i powoduje, ze
wzrok widza moze poszybo-
wac¢ w dal. Horyzont mozna
umiesci¢ bardzo wysoko, wha-
$ciwie eliminujac niebo i po-
wodujac, ze przyroda bedzie
bardziej wyimaginowana niz
figuratywna.

mi plaszezyznami.

Pejzaz Ballestara z wysokim horyzontem,
namalowany z lotu ptaka, z dobrze rozwiniety-

Pejzaz
autorsiwa
Vicenca
Ballestara,

w ktorym
horyzont
wyznacza
porzadek
kompozycji.
Wysokosé
horyzontu
Wymusza
posredni punkt
obserwacyjny.

Niska linia horyzontu

Nisko polczona linia hory-
zontu wymusza niski punkt ob-
serwacyjny i ptaski pejzaz. Ar-
tysta nie moze uktadac plasz-

czyzn kolejno, a nawet jesli, to |

widza bedzie dzieli¢ od tia ob-
razu jedynie kilka planéw. Pej-
zazyéci holenderscy specjali-
zowali sie w plaskich pejza-
zach o niskiej linii horyzontu,
bo takie sg geograficzne ce-
chy Holandii. Malarze ci two-
rzyli przestrzen, kontrastujac
skale i rozmiary elementow
pejzazu; dwa drzewa blisko
widza, rozniace sie wielkoscia,
wydajg sie bardziej odlegle.

Kontrast wielkosci stosowany
jest takze przez pejzaiystow
wspélczesnych, gdy maluja
dzieta z nisko potozonym hory-
zontem. Oczywiscie niebo zy-
| skuje wtedy na znaczeniu

i wymaga specjalnego podej-
gcia.

Wysoka linia
horyzontu
Wysoka linia horyzontu po-
zwala rozwinac pejzaz na catej
powierzchni obrazu Maluje
sie go wtedy z lotu ptaka. Pro-
wadzi to do stylu opisowego,
w kitdrym wyraznie widac
wszelkie nieregularnosci tere-

Pejzaz Ballestara z niskq linig horyzontu,
ktdra uwydatnia korony drzew na tle
plaszczyzny nieba.

nu, zwieksza sie liczba plasz-
czyzn, a wzrok widza moze
dotrze¢ bardzo daleko.

Niektorzy artysci umiesz-
czaja punkt obserwacyjny na
samej gérze dzieta lub nawet
powyze]. W takim przypadku
pejzaz zaczyna przypominac
mape, pozwalajac malarzowi
pokry¢ calg powierzchnig roz-
maitymi ksztaltami i kolorami.
Odleglosci zmniejszaja sie
i obraz wydaje sie ,splaszczo-
ny".

Niewyrazny horyzont

Niektorzy pejzazysci wspol-
czesni, eksperymentujgc
z kompozycyinymi i prze-
strzennymi aspektami tego
gatunku malarskiego, doszli
nawet do znieksztalcania hory-
zontu, Z teoretycznego punktu
widzenia horyzont zawsze po-
winien by¢ poziomy, a wszel-
kie pochylosci winny by¢ oden
niezalezne. Jednak z punktu
widzenia twércy, mozna zmie-
nia¢ horyzont, deformowac
czy zaburzac przestrzen. Efek-
ty moga by¢ zaskakujgce: zhu-
dzenie zawrotu glowy czy ruch
sugerowany przez wietrzna,

Na tef pracy Ballestara znikajacy punkt

znajduje sie poza obrazem. Mimo ze brak
horyzontu, dzielo ma czysta
perspektywe kompozycyjna.

Szkic obrazu ramiesreronego powyste),
ukazufyey domniemane sntkajace linie

Niski punkt obserwacyjny I nisko pofoony horyzont sprawia,
ze obrazy stajq sie monumentalne, tak jak ten pejzaz Ballestara,

sztormowa scenerie. Ekspery-
mentéw takich nie nalezy uwa-
zac za fanaberie artysty, ale za |
probe wzmocnienia ekspresji
pejzazu i uniknigcia powtd- |
rzen.

| WIECE] INFORMACHT |

» Kompozycja pejzazu str, 60

Horyzont i znikajacy punki

Jest bardzo wazne, by pejzazysta mial pomyst, chocby
bardzo ogdlny, gdzie na obrazie umieéci¢ znikajacy
punkt, poniewaz czesto taki punkt pomaga stworzy¢ ziu-
dzenie glebi, wykorzystujgc np. rzadek drzew, krzakow,
Sciezke, rzeke itd. Zazwyczaj do ustalenia perspektywy
wystarczy intuicja, ale bywa, ze przydaie sig tez kilka zni-
kajacych linii.
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Perspektywa atmosferyczna

Glebia pola

Fotograficy, méwigce o glebi
pola, maja na mysli skupienie
na obiektach umieszczonych
w przestrzeni. Mala glebia
pola to taka, ktéra ogniskuje
sie na najblizszych planach,
podezas gdy pozostale stajg
sie mgliste i nieostre. Z kolei
duza gtebia pola ogniskuje sie
ina planach blizszych, i na dal-
szych, Mozna sie o tym przeko-
nac¢ samemu, skupiajac werok
na dioni uniesionej na tle pej-
zazu; staje sig on wiedy ukia-
dem nieokreslonych plam ko-

a u dofu zlagodzil,

Ten obraz Vicenc Ballestar zaczaf od bardziej
odleglych plandw, ktore dokiadnie wymodelowal,
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Ten pejzaz

to doskonaly
przykiad na to,
w jaki sposéb
atmosfera
zamazuje
kesztalty

i fagodzi
kontury. Typowy
preykiad
perspektywy.

loru, otaczajacych doskonale
ostry obraz dloni. Ogniskowa
te mozna $wiadomie dopaso-
wywac tylko wtedy, gdy obiek-

PERSPEKTYWA ATMOSFERYCZNA

Perspektywe atmosferyczna, czyli powietrzna, do malarstwa wprowadzit Leonardo
da Vinci. Jest to pewien system tworzenia przestrzeni, ktérego prawie nie stosowano
w czasach starozytnych, a juz catkiem o nim zapomniano w wiekach érednich.
Zjawisko perspektywy powietrzne] znaja wszyscy artysci: formy i kolory w miare, jak
pejzaz sie oddala, stopniowo znikaja.

s

ty sq od siebie bardzo oddalo-
ne. Zazwyczaj na pejzaz nie
patrzy sie w ten sposob, choc
moze sie zdarzyc, Ze na pierw-

Naslepujace po sobie plany sg w tef samej gamie
kolorystycznej, réznig sie jedynie natezeniem

tonéw. Zmiany te wyznaczajg poszczegdolne

Najciemniejsze tony odpowiadajq pierwszemu planowi.
Kontrastuja z jasnymi odcieniami innych planéw, tworzac
przestrzenny efekt perspektywy atmosferycznej.

plaszczyzny kompozycji.

Ukoriczona praca Vicenca Ballestara to doskonaly
przykiad perspektywy atmosferyczne),

szym planie znajduje sie np.
grupa drzew, na ktorej skupia
sie pejzaz, a zmiany ognisko-
wej s3 nieswiadome.

Wzrok dziala po kolei, a nie
jednorazowo, jak zdjecie. Oczy
postrzegaja serie réznych
aspektéw  scenerii, ktore
umyst rekonstruuje w catosé.
By¢ moze najblizsze takiej na-
turalnej percepcji sa pejzaze
niektérych malarzy naivmych,
ktérzy maluja kazdy szczegdl,
okreslajac go jednakowo.

Malarze przedstawiajg na
obrazach wlasny sposéb po-
strzegania przestrzeni, podkre-
glajac najbardziej znaczace
elementy i komponujac scene
tak, ze tworzy sie przestrzeft
(z koloréw, cieni, rysunku itd.).
Artysta maluje swoja wersje
rzeczywistosci; aparat fotogra-
ficzny potrafi uchwyci¢ jedy-
nie repredukeje.

Glebia bez ogniska

Cho¢ normalnie zmiany
ogniskowe] dokonuja sie poza
dwiadomoscia, popularnym
sposobem przedstawiania gle-
bi przestrzennej jest rozmywa-
nie bardziej odlegtych plandw,
aby wyostrzy¢ ksztalty na
pierwszym planie. Metoda ta
wigze sie bardziej z abstraho-

Odlegioéé a walor

waniem drugorzednych cech,
niz z rzeczywistym postrzega-
niem formy. Wszystlkie obiekty,
ktére sie rozmywaja, zaczynaja
sie w miarg oddalania ze sobg
stapia¢, podczas gdy cechy
Wyraine sprawiajg wrazenie,
7e zblizaja sie do widza. Nie-
ktdrzy artysci dochodza w ten
sposob do prawdziwie reali-
stycznych efektdw, co dowo-
dzi, ze malarstwo jest przeko-
nujgce nie dzieki sztywnemu
obiektywizmowi, lecz dzigki
spdjnosci wykorzystywanych
metod. Techniki te wymagaja,
by pomiedzy wyraznym a nie-
wyraznym nie byto gwaltow-
nych przejsc - trzeba dodawac
cechy posrednie, od najostrzej-
szych do najbardziej zamglo-

Odlegtosci w pejzazach mozna wyrazié stosujac kontrasty wa-
lorowe, czyli kontraslujae tony jasne | ciemne. Oczywmtym przy-

kiadem na to jesl izw. ekran

pejzazowy — wyrdznione
obiekly (drzewa, skaty, pa-
gorki  itd), namalowane

ciemnym ltonem, odcinajg
sie od jasniejszego Ha, kidre

dzieki kontrastowi walorow, 2

czy tez tondw, bedzie wyda-
walo sig bardziej odlegle.

11 Bosco (1450-1516). Kuszenie
sw. Antoniego. Prado, Madryt,
Zupelnym przeciwienstwem
pejzazu atmosferyczneqgo jost
pejzaz skomponowany

7 kontrastujqcych tondw
Jasnyeh | elemnyeh,

Gory w tle
kompozycji
tego pejzaiu
Ballestara
rozmywaja
sie we mgie.

nych, aby uczyni¢ przestrzen
bardziej zrozumiats.

Atmosfera
chromatyczna

Kolory pryzmatu, zwane tak
ze wzgledu na efekt teczy, po-
wstajacy w wyniku rozszcze-
pienia wigzki $wiatla przecho-
dzacego przez szklany pry-
zmat, to barwy $wiatta biatego:
oranz, zélcien, zielen, blekit
i fiolet. Uzywajgc wszystkich
tych koloréw w czystej postaci
mozna uzyskacé perspektywe
atmosferyczng - Swietlisty
efekt, ktérego nie daloby sig
otrzymac¢ w zaden inny spo-
s6b. Wrazenie atmosfery wyni-
ka nie z realistycznego przed-
stawienia tematu, lecz z uloze-
nia w prawidlowych propor-
cjach wszystkich barw spek-
trum, co powoduje, Ze umyst
widza odtwarza efelkt Swiatta.
Przypomina to dziatanie od-
wrotne do dzielenia wiazki
$wietlnej na kolory: widz laczy
barvry w biate Swiatto. Harmo-
nie ofrzymywane ze wszyst
kich barw powstaja w ten spo-
sa0b, ze lokalny kolor obiektu
zastepuje sie czystym kolorem
lub polgczeniem czystych ko-
lordw.

WIECE) INFORMAC]!
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SZKICE KOMPOZYCY]JNE

Poczatkiem kompozycji zawsze jest szkie, chocby wykonany w myslach,
jako przyblizony zarys ogélnych cech tematu. Artysta - zanim zacznie
malowad - czesto nie tylko wyobraza sobie, ale tez rysuje szkice, aby
uchwycié pierwsze wrazenie. Szkic, i ten z natury, i ten zaaranzowany,

to prawdziwe studium kompozycyjne.
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Szkice

Szkice zazwyczaj sa niewiel-
kie 1 rysuje sie je szybko. Nie sg
to ukonczone dziela, cho¢ sa
kompletne (mimo ze moze bra-
kowac tla lub pierwszego pla-
nu). Szkic zawiera tylko to, co
niezbedne, infermacje o tema-
cle, ktéra, aczkolwiek pozba-
wiona szczegétow, jest wystar-
czajaca podstawa. Malarz, ktd-
ry interesuje sig przede wszyst-
kim $wiatlem i atmosfera, be-
dzie wyrazal najwazniejsze ele-
menty poprzez plamy koloru,
ktére uwydatniaja oswietlenie.
Z kolel artysta poszukujacy
trwalych bryt zavirze w szkicu
skrécone formy tematu, W kaz-
dym przypadku szkice czy no-
tatki malarskie musza, byc wy-
razne 1 wykonane stosunkowo
szybko. Nie s3 to éwiczenia wir-
tuozerii ani szczegotow: jesli
szkic jest niedobry, rysuje sie
inny.

Cel sam w sobie

Notatki czy szkice moga
éwiczeniem

byé¢ dobrym

malarskie].

Viceng Ballestar koniczy szkic, dodajae
sepiowe lawowanie, ktére rozéwiella
glowne obszary kompozycjl,

Oto schemat kompozycyjny, narysowany
# natury, wspaniala podsiawa dla pracy

same w sobie. Wielu artystow
robi szkice, aby nie wyjs¢
7 wprawy, skoncentrowac sie
i pozbyé napiecia. Szkice
mogy shuzyé do c¢wiczenia
techniki, do prébowania réz-
nych ustawien tematu, kontra-
stéw, grupowania elementéw
i do sprawdzania innych dzia-
fan kompozy-
cyjnych.

Ograd
zoologiczny

to migjsce,

w ktdrym
mozna
wykonywac
przeréine
szkice,

z ktdrych moga
sie narodzi¢
oryginalne
pomysty
kompozycyjne,

Wykorzystuje sie je réwniez
podczas ¢wiczen w przedsta-
wianiu tematu z jak najmniejsza
iloscig szczegdtow, Szybki,
spontaniczny szkic czesto daje
efekty, jakich nie osiagnetoby
sie powolna, staranna praca.
W szybkich szkicach mozna
odnalez¢ wiele rozwigzan, kto-
re potem artysta moze prze-
nies¢ do wazniejszych dziet.

Szkice kompozycyjne

Diyrricis

Jak zblizy¢ sie
do tematu

Kiedy malarz styka sie z no-
wym tematem, potrzebuje za
kazdym razem nowego na-
tchnienia, nowego podejscia
do techniki, $wiezego ujecia
tematu. I to nie tylko dlatego,
ze formy i kolory sa inne niz
poprzednio, ale tez dlatego, ze
zdobyte wczeéniej doswiad-
czenie pozwala artyscie spoj-
rzed na swoja prace inaczej.

Nie ma lepszej drogt do uje-
cia nowego tematu, niz robie-
nie swobodnych, niezaleznych
od stylu szkicow. Pozwalaja
one artyscie pozby¢ sie jakich-
kolwiek obaw przed popelnie-

Ten swietny szkic Balleslara lo
drielo samo w sobie, a takze

wartosciowa wskazdwka co do
kompozycji wiekszego obrazu.

niem pomyiki, a moga nawet
doprowadzi¢ go do niespo-
dziewanych rozwiazan.

Studiowanie
}ﬁompozycji

Czasami artysta znajduje
whasciwe rozwiazanie juz na
etapie szkicow, gdy dochodzi
do okreslonej 1 dokladnej kon-
cepcji pracy. Jednal zazwy-

Studium
kompozycyjne
autorstwa Esther
Olivé, wstep

do pracy
malarskiej,

czaj szkic czy studium skupia
sie na jednym, szczegdlnym
aspekcie: na kompozycji, for-
macie i kadrze tematu; czasem
koncentruje si¢ na niektérych
ksztaltach lub na oswietleniu,
gamie kolorystycznej itd.

Szkice przydaja sie zwlasz-
cza podczas komponowania.
Kilka plam koloru moze ulozyé
sie w sposdb, ktéry zainspinje
ostateczne dzieto, mimo Ze nie
bedzie to wierna reprezentacja
natury. Co wiecej, szkic kon-
kretnego tematu moze stano-
wic inspiracje do komponowa-
nia innego tematu lub jego
fragmentu.

Szkicowanie podczas
malowania

Szkice mozna tez robi¢ juz
po rozpoczeciu pracy malar-
skiej, W chwilach niepewno-
4oi, ktére nierozerwalnie wigza
sie z malowaniem, dobrze jest
wyprébowaé rdine rozwiaza-
nia na osobnej kartce papieru,
zanim wybierze sig najlepsze
z nich. Niektérzy artysci wyko-
nuja szkice nawet po skoncze-
niu obrazu, aby sprawdzic¢
nowe pomysty powstale pod-
czas pracy. Nie ma tu zadnych
reqgul - ostatnie stowo zawsze
nalezy do artysty.

Szkice czesciowe

Szkice wykonywane pod-
czas pracy nad obrazem moga
poméc w rozwigzaniu catej
kompozycji albo jej czedcl.
Ostateczne ustawienie dodat-
kowych szczegolow mozna

Sekic Ramoéna Sanvisensa,
tak pelen wyrazu, e stal sig
detetern malarskim,

Malarstwo szkicowe

Notatka czy szkic moze
by¢ gtownym elementem
obrazu, wykraczajgc poza
ramy studium kampozycyj-
nego. Wielu artystow przy-
wigzuje wielka wage do
przypominajacych szkice
finil, ktére powtarzajg sig
w pracy. Linie, kidre sa ko-
lorowe, o zmienne] grubo-
dci 1 rozmaitych tonach,
wygladajg jak zywe. Nie-
kiorzy malarze |ubig faczyc
styl malarski z rysunko-
wym; rysunek nie jest za-
kolorowany", ale ozywia
barwy, kidre nakladajq sie
na linie, prowokujac gre
odcieni.

wczesnie przestudiowac, ry-
sujae kilka szkicow tych obiek-
téw, ktére nie pojawily sie do
tej pory w kompozycji, ale ktd-
re mozna dodac, gdy ustali sie
juz gtéwne linie dzieta.
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Istnieje metoda niemal tak
stara, jak malarstwo, ktéra po-
zwala przeniesé szkic na plot-
no, wiernie odtwarzajac pro-
porcje. To tradycyjny system,
polegajacy na tym, ze na szki-
cu rysuje sig siatke, ktéra po-
tem przerysowuje sie na ptét-
nie, papierze czy innym podio-
su, ale powiekszona, w tych
samych proporcjach.

Proces ten przydaje sig
zwlaszcza wtedy, gdy naszlki-
cowana kompozycja satysfak-
cjonuje artyste. Przyktady z hi-
storii  sztuki
wstepny rysunek nie musi byc
ukoficzong czy szczegodlows
praca,. Jest to czesto swobodny
szkic, przenoszony na ptotno
nie z powodu jego dokiadno-
4ci, ale ze wzgledu na jego
spontanicznose, ktora trudno
byloby osiagna¢ w trakcie po-
wolnej pracy nad duzym obra-
Zem.

Siatka podzielona

Zdarza sie, ze szkic jest
ukonczonym  szczegolowym

&

dowodza, Ze |

POMOCE KOMPOZYCY]JNE

W drodze od pomystu do ukenczonego dziela artysci stosujg rozmaite metody pracy.
Zaleznie od epoki, stylu i techniki, malarze wykorzystywali rézne sposoby, ktore
jednak laczyt wstepny szkic, studium kompozycyine, zawierajace mniej lub wiecej
szezeqoléw, czasem wykonywane za pomocs, 16znych przyrzadow.
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Siatke mozna

z tatwoscig
wykonac

# kartonowej
ramy I czarnego
sznurka.
Odwzorowujac
kazdg

2 podziaiek

w odpowiednie]
skali na plétnie
lub papierze
uzyskuje sie
dokladna
reprodukcye.

projektemn, prawie nie wyma-
gajacym poprawek, kidry arty-
sta, przenoszac na plotno, wier-
nie odtwarza. Aby ulatwic
przeniesienie rysunku, niektd-
rzy malarze nakiadaja na siat-
ke dodatkowe linie, ktore dzie-
la powierzchnie jeszcze bar-
dziej, zapewniajac wigcej
purlktéw orientacyjnych. Jesli
artysta nie choe zepsu¢ siatkg
rysunku, moze wykorzystac
jego kserokopig lub kopie wy-
konana na kalce technicznej.

Odmiang powyzszej metody
sq druciki, naciggniete piono-
wo i poziomo na rame. Zanim

sasssssassssese

zacznie sie malowac temat,
mozna uzye kartonowej ramki.
Nakladajac na nig druty patrzy
sie na obraz jakby przez siat-
ke. Aby prawidlowo przeniesé
model, papier trzeba podzieli¢
w takich samych proporcjach
co siatke. Nalezy zwrécic uwa-
ge na to, by trzymac siatke za-
wsze w tej samej odlegloéci
migdzy oczami a obrazem, aby
temat nie zmienial wymiaréw
za kazdym razem, gdy sie nan
Spojrzy.

Fotografie

Fotografia moze bardzo po-
méc podezas kompozycjl. Do-
brze jest uzupelni¢ studium
kompozycyjne, wykonane na
podstawie szkicow z natury,
o fotografie przedstawiajace
temat czy model. Zdjecia sa

Charles le Brun (1619-1680).
Apoteoza Herkulesa, Luwr, Paryz.
Klasyczni | harokowi malarze czy
dekeratorzy cheinie rysowali siatke
na szkicach, ktdre przenosili potem
na sciane, tworzac freski,

Sposéb Diirera

Na stynnej rycinie malarz i rytow-
nik Direr przedstawit artystg, ry-
sujacego modelke przez duzg,
podzielong rame. Rama jest tym
samym co uzywana przez nie-
kidrych wspdiczesnych twércow
siatka, chot ta druga jest uprosz-
czona, Podobnie jak Ddrer,
wspdlczesni artysci wiedzg, ze
siatka pozwala na duzg doldad-

noéé kompozycyjna.

pomocne nawet, jesli artyscie
nie zalezy na bezblednym efek-
cie fotograficznym. Idealng
metoda jest polgczenie szki-
c6w z natury, pelnych wszela-
kich modyfikacji, z fotografia
ternatu. Zdjecia stosuje sie
réwniez witedy, gdy trudno jest
malowaé temat bezposrednio,
bo jest nim zatloczone miejsce
lub przelotna scenka, ktorej
nie da sie bezposrednio
uchwycic w calosci. Obraz na-
malowany wylacznie na pod-
stawie fotografii moze by¢ pla-
ski, tracac zywotnosc i sponta-
nicznodd, ktdre cechujg prace
malowane z natury, Tak jak
kazdy inny temat, zdjecie po-
winno by¢ interpretowane
w kategoriach kompozycji.

Wersje i waria

Jedng z mozliwosci stworze-
nia dobrej kompozycji jest
przeniesienie jej 2 pracy inne-
go malarza. Artysci zawsze tak

Temat dzieli sig,
umieszczajac siatke
na stojaku | ustalajac
punk! odniesienta,
Otrzymuje sig

dzieki temu

bardzo dokladny
rysunek.

Pomoce kompozycyjne

Na tej rycinie Albrecht Diirer (1471-1528) szczegcfowo
przedstawi metode siatki.

robili: dopasowywali kompozy-
cje wielkich mistrzow do swo-
ich potrzeb, wykorzystujac
révmowage, jednosé, réznorod-
no&c i harmonie mistrzéw. Nie
nalezy ich krytykowac ani po-
sadzaé o brak oryginalnosci;
wigkszos¢ arcydziel brala sie
z inspiracji innymi obrazami,
nawet najwieksi artysci przej-
mowali pomysty z dziet, ktére
uwazali za wartociowe. Bar-
dzo dobrym c¢wiczeniem jest
rysowanie schematow kompeo-
zycyjnych cbrazéw innych au-
toréw. Schematy te moga sie
sklada¢ jedynie z prostych
i zakrzywionych linii, wykorzy-
stujacych podstawowe skladni-
ki kompozycji danege obrazu.
Takie éwiczenie moze zasuge-
rowaé¢ ciekawe ustawienia
albo nowe mozliwosci tematu,
nad ktérym artysta pracuje.
Kompozycja martwe] natury
moze podpowiedzie¢ ustawie-
nie elementéw pejzazu, lub na
odwrét. W kazdym przypadku

artysta powinien zwrécic¢ uwa-
ge na te czynniki, ktére moga
mu zasugerowac lepsze rogz-
wiazanie, pozwalajace wyrazi¢
mozliwosci twdrcze i wlasna
oryginalnosc.

‘ ] 0!
* Kadrowanie str. 24

 Ustawionie st.26.
. Szkicg kompozycyine str. 66

Trzymajac siatke w rece mozna
dostrzec wiele bardzo pozytecznych
punktéw odnjesienia
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Postaé w perspektywie

Posta¢ w skrocie perspekiy-
wicznym to posta¢ w perspek-
tywie, ktorej proporcje - ze
wzgledu na wybrany przez ar-
tyste punkt obserwacyiny -
wydaja sie zaburzone. Skrét
perspekiywiczny to jeden
z najbardziej typowych proble-
méw, zwigzanych z kompono-
waniem postaci. Jesli poshizyc
sie tym skrétem umiejetnie,
aprzede wszystkim naturalnie,
to bedzie on mie¢ duzg war-
togé artystyczna.

Wickszo$é poz postaci ma-
lowanych przez artystow jest
do pewnego stopnia skrécona.
W rzeczywistosci trudno zna-
lezé poze, ktdra ukazywaltaby
cata anatomie w rzeczywistych
proporcjach; zawsze reka,
noga, szyja czy ramie beda wi-
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doczne w skrocie perspekty- | jak najlepie]

Szkie postaci z nogami w skrocie perspektywicznym,
ktdry wemacnia linearng harmoniy pozy:

wicznym. Pamietajac o tym,
artysta moze wybraé poze naj-
bardziej zgodng ze swymi za-
mierzeniami.

Zanim dojdzie sie do przeko-
nujacego skrotu perspekty-
wicznego, trzeba wykenac wie-
le szkicow.

Skrét perspektywiczny
nig

Wezelkie postacie siedzace,
ktérych nie maluje sig z boku,
maijq nogi w skrécie perspek-
tywicznym - uda sprawiaja
wrazenie, jakby zblizaly sie do
widza, kolana sq na pierwszym
planie, cale nogi zag wydaja
sie krétsze niz w rzeczywisto-
$ci, Artysta moze rozwiazac
ten problem w trakcie malowa-
nia lub przygotowaé kilka roz-
nych szkicéw, kiére pozwola
wykorzystac

SKROT PERSPEKTYWICZNY

Skrét perspektywiczny to jedna z najciekawszych cech kompozycji postaci. Jego
techniczng trudnosé wynagradza artyscie dynamika, w jaka skrét perspektywiczny
wzbogaca kompozycje. Wymaga go wiekszos¢ poz, i prostych, i skomplikowanych.
W niektérych przypadkach punkt obserwacyjny wybiera sie wlagnie po to, by méc
ujaé postad w skrdcie perspektywicznym.

esessasasceeesesessssessassesacassbsans

w kompozycji skrot perspekty-
wiczny. Jednym z rozwigzan
jest namalowanie postaci klg-
czacej. Poza taka ma wiele za-
krzywionych linii i owalnych
ksztaltow, bo mieénie przysto-
sowujg sie do niej; formy te
tworza harmonijny uktad, kto-
ry artysta moze wykorzystad
W Swojej pracy.

Skrét perspektywiczny
ciala

Doséwiadczony malarz posta-
ci zna na pamie¢ wszystkie
ksztalty anatomiczne, umie je
skadrowaé i polaczy¢ w naj-
czeéciej spotykane pozy. Jed-
nak gdy posta¢ umiesci sie
w perspekiywie, wszystkie te
formy znieksztalcaja sie, wiec
artysta musi zapomnieé o ana-
tomi, jakiej sie nauczyl, i wier-
nie przedstawi¢ wymiary

Skrot perspektywiczny to posta¢ widziana
w perspektywie. Przykladem ta praca Joan Raset.

Skrot perspektywiczny

w skrécie perspektywicznym.
Typowa pozg w skrocie jest
postac lezgca, obserwowana
z lotu ptaka. Wymiary znajdu-
jace sie najblizej widza wydaja
sie wtedy znacznie wigksze niz
te potozone dalej. Nie wolno
tego zmieni¢ ani probowac
Jpoprawic”, bo wiaénie te formy
powodujg, Ze kompozycja lezg-
cej postaci jest interesujaca.

Od przodu i z profilu

Zupeinie inne od postaci
w skrdcie perspektywicznym

W tym akcie, autorstwa Joan
Rasel, nogi ukazane sa

w harmonijnym skrdcie
perspektywicznym.

Technika i temat

Wybor miedzy postacig
widziang od przodu a wi-
dziang od tylu pociaga za
soba decyzje, ktora wply-
nie na technike i na temat.
7 technicznego punktu wi-
dzenia oba te wybory wy-
magajg innych rozwiazan.
Natomiast z punktu widze-
nia tematu, kazda poza
sugeruje inne  pomysty
kompozyey|ne.

A

s3 te widziane od przodu
iz profilu. Poza frontalna utrud-
nia przedstawienie bryt. Glowe
i tuléw postaci widzianej od

przodu mozna pokazac za po- |

moca prostego rysunku, nie
wyrazajac bryt, ktére buduje
sie kolorem i - przede wszyst-

i clemnymi. Z drugiej strony,
posta¢ widziang z boku moz-
na okresli¢ poprzez kontury.
Glowe, rysy twarzy, ramiona,
biodra itd. mozna zaznaczy<
pojedyncza ciagly linig. Nie
znaczy to oczywiscie, ze nie-
wazne s wtedy kolory i mode-
lunek - sa one jedynie drugo-
rzedne w stosunku do kontu-
réw, ktdre, o ile narysuje sie
je szybko, moga by¢ tak

ciekawe, Ze wystarczy po-

tem dodad tylko odrobinke
koloru. Musisz jednak pa-
mietad, ze bardzo rzadko

patrzy sie na posta¢ jedy-

nie z boku. Zawsze widac
pewne fragmenty ciala od
przodu lub tylu.

kim - odcieniami jasnymi |

W postaci
widzianej od
prrodu, jak na
tym rysunku
Muntsy Calbd,
dominuje
zawsze
wewnetrany
modelunek,
bo kontury nie
wyslarczaja,
by okresli¢
ksztalty.

Na tym szkicu
postaci

z profilu
dominuja
konlury
(autor -
Viceng
Ballestar).
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f{ompozycja aktu

(o1

Posta¢ lezaca

Jedna z najczesciej spotyka-
nych w aktach pdz jest postac
lezgca, odpoczywajaca ~ kla-
syczny temat, ktérym malarze
zajmowali sie od czasdw rene-
sansu. Przyimujac te klasycz-
na poze za punkt wyjscia, arty-
sta moze stworzyc rozne jej od-
miany, wprowadzajac do tra-
dycyinego tematu nowe ele-
menty. Jedna z takich wariacji
jest postac $piaca. To bardzo
naturalna poza, wiec nie trze-
ba diugo sie zastanawia¢ nad
jej utozeniem. Poza tym jesli
wybierze sig rézne punkty ob-
serwacyjne (ktdre nie powinny
lezed zbyt nisko), postac leza-

Te postac
lezaca, ze
zgietymi rekami
I nogami, mozgna
zaliczy¢ do
postaci
zamknietych.

Schemat kompozycyjny postaci mo#na
zawrzed w prostym ksztalcie.

ssassasnss @ssscamcesestencacennoans

ca pozwala rozwija¢ skroty
perspektywiczne.

Rodzaje péz

Jedli bedziemy rozwazaé po-
stac jako caloéé zloZong z har-
menijnie polaczonych czedci
(wlasnie tak artysta powinien
zawsze podchodzi¢ do tema-
tu), to okaze sie, ze w przypad-
ku pozy lezacej niektére cze-

sci sg w stosunku do innych |

bardziej widoczne. Poza jako
taka deminuje nad reszta obra-
zu. Mowige jezykiem kadrowa-
nia, mozna powiedzied, ze
poze da sie wyrazi¢ jako poje-
dyncza mase, pozbawiona ja-

KOMPOZYCJA AKTU

Akt to jeden z najbogatszych, najbardziej znaczgcych tematéw malarskich. Jego
kompozycja skupia sie na pozie postaci i na tym, co ta poza sugeruje. Istnieje wiele
odmian tego tematu, wsréd ktérych mozna studiowaé pozy réznych rodzajow,
co pozwala artyscie przewidzied efekty estetyczne, jakie osiagnie.
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' kichkelwiek czedcl zewnetrz-

nych (jako owal, prostokat, trdj-
kat, formy regularne lub niere-
gularne). Schemat pozy musi
zawiera¢ wiecej elementow
i kadréw, w ktorych bedzie
mozna naszkicowac zarysy
koneczyn.

Poza zamlmieta

Taka poze latwo rozpoznad.
Model lezy, ale w pozycji
zamknietej, czyli z nogami
zgietymi w kolanach. Takze
tokeie sg zgiete, wiec rece zlo-
zone sa na brzuchu postaci.
Poza zamknigta stanowi pod-
stawe, na ktérej mezna rozwi-
ja¢ mnostwo wariacji, zatem
przed podjeciem decyzji nale-
zy dokladnie przestudiowaé
temat. Co wiecej, z artystycz-
nego punktu widzenia pozy ta-
kie sa bardzo ciekawe, dzieki
harmonijnemu przejsciu ciagla
linig od ramion do ud, co doda-
je postaci urcku.

Poze zamknieta postaci stoja-

| cej spotyka sig rzadko, ale war-

to jej poswiecic uwage. Jest to
posta¢ w pozycji pionowej,
ustawiona w pozie zamknigtej
(przypomina kelumng), w kté-

Ten rysunek Muntsa Calbé rozwijal
ze wstepnego szkicu.

rej prawie nie ma nieregular-
nosci. W przypadku takich poz
artysta musi bardzo uwazac,
jesli chee stworzy¢ harmonijne
kontury calego ciata, albo-
wiem to wlasnie w konturach
skupia sie caly artystyczny la-
dunek dziela.

Poza rozciggnigta

Pozy rozciggniete sugeruja
ruch i witalnosé. Zazwyczaj

Schemat pozy opiera sig bardzief na kierunkach
{inii niz na prostych formach.

« Ustawianie str. 26 L

poza taka przedstawia postac
w dzialaniu, jest przeciwien-

stwem postaci odpoczywaja- |

cej. Historia poz rozciagnie-
tych siega poczatkéow aktu
jako gatunku malarskiego
i mozna ja przesledzié az do
sztuki starozytnej Grecji czy
nawet malarstwa egipskiego.
Wersje wspélczesne, bardzo
spontaniczne, tworzyli impre-
sjonisci, przede wszystkim De-
gas. 8 to postacie, ktdre arty-
sta, zdawaloby sie, uchwycit
w codziennej pozie. Oto istota
pozy otwartej - uchwycenie
naturalnych gestéw modela.
Rozciggnieta poza stojaca
jest najbardziej dynamiczna.
Wyraznie sugeruje ruch cze-
Sci ciala. Przy takiej pozie
(i wszystkich innych) trzeba
pamietaé, ze ruch musi byc
umotywowany, czyli ze uloze-
nie rak i nég musi pasowad

Skrajny
przypadek pozy
rozciagnietej,
kidry trzeba
rozwigzac
postugujac sie
schematem
otwartym.

Ten rysunek Muntsy Calbd ukazuje
kompozycyjne wlasciwosci postaci.

do dzialania czy konkretnego
ruchu, nie moze to by¢ po pro-
stu jakis gest zasugerowany
modelowi przez artyste. Jesli

rece i nogi modela sg utozone
tak, jakbysmy tego logicznie
oczekiwali, to ruch bedzie
spojny.

Arabeska

Arabeska to kompozycja rytmiczna, oparta na liniach tworza-
cych harmonijne uktady. Mozna w ten sposob interpretowad
rowniez akt, zaznaczajac | wyrazajac jego anatomie za pomacg
krzywych. Chadzi tu przede wszystkim o kreske, rysunek,
0 grube, falujace linie, kidre budujg anatomie, a jednoczesdnie
tworzg wiasny rytm.

Ta pastelowa
praca Joan
Raset ilustruje
idee arabeski,
linearnych,
splecionych
rylmow, kidre
okredlajg porg
pastact,




TECHNIKA I PRAKTYKA

Kolaz jako proces kompozycyjny

kolazu.

Pochodzenie kolazu

Jako pierwsi, kolaze zaczeli
robi¢ kubisci. Braque, Picasso
czy Juan Cris, juz przed ro-
kiem 1914 tworzyli dzieta z ka-
watkéw papieru naklejanych
na podioze, ozdobionych lawo-
wanymi lub olejnymi reliefami.
Kolaz faczy sie z logiczna ten-
dencja do splaszczania dzie-
1a, do unikania wszelkich efel-
téw tréjwymiarowych - malo-
wane powierzchnie zastepuje
sie paplerem, ktéry przejmuje
ich wartosci malarskie. W tech-
nice tej byl tez element ironii
i zabawy, ktéry kpit z nama-
szczenia, 2 jakim zwykle pod-
chodzono do malarstwa, i po-
szukiwal swobodniejszych, bar-
dziej bezposrednich sposo-
béw przedstawiania obiektdw.
Wspdlczedni artysci dobrze
znaja kolaz, wielu z nich stoso-
wato go do réinych celow.
W malarstwie wspolczesnym
kolaz stosowano w sposob iro-
niczny, a takze jako forme po-

Te martwq nature Esther Olivé
wykonata z przykiejonych

i pomalowanych kawatkow
papieru, stostjac technike

KOLAZ

JAKO PROCES KOMPOZYCYJNY

Technika kolazu polega na przyklejaniu badZ taczeniu na podlozu fragmentéw
réznych materialéw, takich jak papierowe wycinanki, karton i wszelkie gtadkie
i szorstkie powierzchnie. To bardzo ciekawe podejscie do kompozycii, w ktérym
aspekty zdobnicze i formalne géruja nad tematem.
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Kolaz to
technika
kompozycyjna,
klora
uwydatnia
plaszezyzne
obrazu,
technika plaska,
pasujgca do
wielu réznych
form
ozdobnych, jak
widac np. na lej
pracy Esther
Olivé.

szukiwania efektow plastycz-
nych. Zatem kolaz moze by¢
bardzo ciekawym rozwiaza-
niem dla artysty, kidry zajmuje
sig procesami kompozycyjny-
mi.

Ozdobny kolor

Przyklejony papier to bez
watpienia element ozdobny.
Jego kolory sg zupenie plaskie
itworzg ostre, czyste kontrasty;
efekt jest catkowicie dwuwry-
miarowy. Taki rodzaj dekoraciji
nadaje sie zwlaszcza do malo-
widel sciennych, cho¢ prace
sztalugowe tez moga na nim
skorzystac. Obraz sztalugowy
wykonany wytacznie z kolazy
moze wygladac jak fragment
malowidla §ciennego, lecz jesli
wzbogaci sie go o inne media,

Kolaz moze tez
powstac

z kawalkow
drowna,
preyklefjonych

I pomalowanych,

np. rysunek, przejscia kolory-
styczne czy tonalne, to moze
powsta¢ bardzo atrakcyjna
kompozycja.

Martwa natura daje artyécie
mozliwosd tworzenia wspdl-
grajacych ze sobg ozddh, wy-
konanych technikgq kolazu;
przyklejone kawalki papieru,
bedace np. obrusem czy
oknem, mozna zestawic z reali-
stycznie namalowanymi owo-
cami czy innymi elementami
kompozycji. Kontrast migdzy
powierzchniami nie zamalowa-
nymi, czyli pokrytymi koloro-
wym papierem, a powierzch-
niami pomalowanymi technika
tradycyjna, daje bardzo cieka-
we efekty chromatyczne i kom-
pozycyjne, mimo Ze sg to tez
dziela same w sobie, tak samo
wartosciowe, jak inne, ukon-
czone prace ariysty.

Zaczynajae od linearnego szkicu mozna na

przyklejonym papierze wyprdbowywac kolory,

Praca z gazetdwymi wycin-

kami, z kolorowym papierem,
tapety itd. to dobry sposéb na
przygotowanie i studiowanie
kompozycji martwej natury.
Nakiadajac i wycinajac kawat-
ki papieru artysta moze zna-
lez¢ koncepcje kolorystyczng
najlepiej pasujaca do tematu.

Studia takie doskonale uzupel-

niaja szkice kompozycyjne.
Oba rodzaje pracy (szkice
i kolaze) mozna wykorzystac
na tym samym obrazie. Gdy
sig je polgczy, praca posunie
sie wyraznie naprzod, pomaga-
jac artyscie jeszcze przed roz-
poczeciem malowania stwo-
rzy¢ koncepcje pracy.

Kolaz na pidtnie
Naklejana papierowa wyci-

Kawalki papieru wycina sie
i przykieja zgodnie

z barwnymi obszarami
kompozycji.

Konsystencje

Skéra, metal, szkio, tkani-
na, owoce, drewno... Kaz-
dy z tych materialdw ma
swojg kansystencje, ktéra
mozna wydobywac, nasla-
dowaé lub sugerowad.
Stuzg do tego nie tylko ko-
lory i Swiattocien — kolaz
réwniez moze byé szorstki
lub jedwabisty. Cechy po-
wierzchni wystarcza, by
zasugerowad widzowi kon-
kretny materiat, twardy lub
miekki, gtadki badz szorst-
ki,

nanka moze stuzy¢ do réznych
celow. Koncepeja kubistéw to
tylko jedna z mozliwosci. Pa-
pier mozna tez stosowac,
chege przewidzied efelkty pla-
styczne i harmonie koloréw,
oszezedzajac  sobie  kiope-
tow z dokonywaniem po-
prawek. Zawsze warto
miec pod reka kilka

Tapeta | przyklejony papier w naturalny sposchb laczg
sig w tej pracy Esther Olivé.

réznokolorowych kawatkow
papieru, ktorymi mozna sie po-
shuzyé w razie watpliwosei.
Wazne, by gama ich koloréw
byta bogata, bo nie zawsze wa-
hamy sie, czy uzy¢ zieleni czy
CZerwieni, czasem musimy wy-
bra¢ jedynie odcien. Stare pa-
piery czesto maja blyszezaca
powierzchnie, ktéra najlepiej
nadaje sie do sprawdzania od-
cieni. Kolor moze sig tez zmie-
nia¢, zaleznie od grubosci czy
ziarnistosci papieru. Stosujac
kolaz w ten sposéb (wlasciwie

| nie jest to wtedy kolaz, ale elcs-

peryment z kolorowym papie-
rem), artysta bardzo ulatwia
sobie prace.

Kolaz to technika
kompozycyjna majgca
wiasng warto$¢ malarska.
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Perspektywa réownolegla

PERSPEKTYWA ROWNOLEGELA

Perspektywa réwrolegta to najprostsza z perspektyw. Aby ja zrozumied, trzeba znaé
podstawowe zasady 1zadzace perspektywa. Pojecia takie, jak linia horyzontu,
znikajacy punkt, znikajace linie, plaszczyzna obrazu, plaszezyzna terenu itd. to
czynniki wystepujace we wszystkich rysunkach wykonanych w perspektywie,

niezaleznie od tego, jak zloZony jest ich temat.

sesscssoncscasse sssssassssnsssasn

Linia horyzontu

Cheac zrozumie¢ znaczenie
linii horyzontu w przedstawia-

niu perspektywy, najlepiej wy- |

obrazi¢ sobie postac¢ nad mo-
rzem. Idac wzdluz plazy, czlo-
wiek obejmuje wzrokiem sto-
sunkowo duzy fragment mo-

LH

i

Horyzont zawsze jest na poziomie
oczu. Nad morzem, na
wzniesieniy, linia horyzontu (LH)
przesuwa sie w gérg, pozwalafac
ogarngc wzrokiem duly obszar
wody.

Perspektywato -
plaska reprezentacja

glebi przestrzennej,

wykorzystujgca pojecia: Iinii

rza, widzi tez przed soba, na
poziomie oczu, linie horyzentu.
Jesli wejdzie na szezyt latarni
morskiej, na wysoki budynek
czy wydme, zobaczy jeszcze
wiecej, i chociaz linia brzege-
wa iludzie na plazy bedag teraz
znacznie nizej, to linia horyzon-
tu nadal bedzie na poziomie
oczu. To samo dzieje sie z ho-
ryzontem w perspektywie; jest
to wyobrazona linia dokladnie
na poziomie oczu widza. Z wy-

Na poziomie plazy linia horyzoniu
obniza sie, a widoczna przestrzen
sig zaweda.

LH
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terenu (LT), czyli przeciecia plaszczyzny

obrazu (POb) z plaszczyzng terenu (PT),

puniktu obserwacyjnego (PO), linii horyzontu (LH)

i znikajgeega punktu (ZP), Linle zbiegajgce sig P
w punkcie obserwacyfnym swane sq snikajgeymi ¥

jatkiem morza, trudno do-
strzec na co dzien doskonalg
linie horyzontu. Ale jest ona
zawsze obecna (narysowana

| lub tylko zasugerowana) we

wszystkich rodzajach perspek-
tywy.

Podstawowe pojecia

Uczac sie podstawowych
poje¢, powinnismy przede
wszystkim zapamietac, ze kaz-
dy rysunek w perspektywie
zaczyna sie od punktu obser-
wacyjnego (PO), ktory odpo-
wiada wysokoscig znikajace-
mu punktowi (ZP). Znikajacy
punkt zawsze lezy na linii hory-
zontu (LH) i zbiegaja sie w nim
znikajace linie (ZL) poprowa-
dzone od tematu. Powierzch-
nia, na ktérej umieszczamy
perspektywe, zwana jest plasz-
czyzng obrazu (PODb), ktéra -
w Swiecie trojwymiarowym -
jest prostopadia do plaszezy-
zny, na ktorej stoi widz, czyli
do ptaszczyzny terenu (PT). Na

1 POb

LH

Schemat ze strony poprzedniej, przedstawiony w perspektywie
réwnolegfej (zaznaczono gidwne elementy).

przecieciu plaszczyzny obrazu
i terenu znajduje sie linia tere-
nu (LT). Zatem w $wiecie trdj
wymiarowym linia horyzontu
to przeciecie plaszezyzny ob-
razu i optycznej plaszczyzny
widza; odlegios¢ miedzy linig
terenu a linig horyzontu réwna
sie odleglodci miedzy terenem
a oczami widza.

Rozne perspektywy

Prawdziwym punktem ob-
serwacyjnym jest oko widza,
ale poniewaz punkt ohserwa-
cyjny jest zawsze na tej samej
wysokosci, co linia horyzontu,
to w perspektywie lezy on na
horyzoncie, tworzac znikajacy
punkt. Znikajacy punkt jest
tam, gdzie zbiegajg sie linie,
réwmnolegle wzgledem siebie
i wzgledem plaszczyzny tere-
nu. Jesli linie sg réwnolegte tyl-
ko wzgledem plaszczyzny tere-
nu, to na obrazie bedzie wiecej
niz jeden znikajacy punkt. Na-
tomiast gdy linie sg rdwnole-
gle tylko wzgledem siebie, to
oznacza, ze na réwnych wyso-
kosciach jest kilka rdinych
punktéw obserwacyjnych.

Perspektywa
réwnolegla

Perspektywa réwnolegla za-
wdzigcza nazwe temu, ze dazy
do jednego znikajacego punk-
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tu. Dzieje sie tak wtedy, gdy
przednie czesci obiektow sa
rownolegle do plaszezyzny ob-
razu, natomiast pozostale cze-
$ci - prostopadte do niej. Zni-
kajacy punkt lezy dokladnie
w punkcie obserwacyjnym,
czyli znajduje sie w optycznym
centrum tematu, na wysckosci
horyzontu. Klasycznym przy-
| kladem perspektywy rownole-
glej sq tory kolejowe, ktére od-
dalaja sie, az dotrg do tego sa-
mego punktu na horyzoncie.
Osoba stojgca na platformie

wagonu zauwazy, ze tory
iwszystkie réwnolegle do nich
budynki majg swoje znikajace
linie, ktdre zbiegajq sie w tym
samym punkeie na horyzoncie.

Znikajacy punkt

i spojrzenie

Polozenie znikajacego punk-
tu dowolnego tematu zalezy
od kierunku, w jakim patrzy
widz. W éwiecie rzeczywi-
stym znikajacy punkt widaé
wyraznie tylko wiedy, gdy
wzrek jest nieruchomy lub
gdy patrzy sie jednym
okiem. Znikajacy punkt, be-
dac pewnym idealem i abs-
trakcjg, zaklada obserwacje
z jednego punkiu | jednym
okiem. Zalozenie 1o, po-
dobnie jak wiele innych,
dowodzi stopnia abstrakoji
i idealizacji perspektywy.

Stacja kolejowa w perspekiywie rownoleglef. Szesciany
ilusirjg ten rodzaj perspektywy, majacej jeden
znikajacy punkt.
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Perspektywa ukogna

Dwa znikajace
punkty

Perspektywa ukogna bie-
rze swa nazwe stad, Ze przed-
stawia obiekty nie od przodu,
lecz z boku, ukognie. W przy-
padku np. domu perspekty-
wa réwnolegta z gory zakla-
da, ze punkt obserwacyjny
znajdzie sie na ptaszczyznie
réwnoleglej do frontu budyn-
ku; natomiast perspektywa
ukosna wymusza usytuowa-
nie punktu obserwacyjnego
naprzeciwko jednego z czte-
rech rogéw domu. W per-
spektywie réwnoleglej bocz-
ne sciany dazylyby ku jedne-
mu znikajacemu punktowi,
w perspektywie ukosnej zas
§ciany poloZone po obu stro-
nach rogu beda dazy¢ do
dwoch roznych znikajacych

punktow. W pewnym sensie
mozna potraktowac perspek-
tywe ukosna jako dwie, nato-
zone na siebie w tym samym
obrazie, perspektywy réwno-
legle.

Dwa znikajace punkty leza
na horyzoncie, ale nie odpo-
wiadaja punktowi obserwacyj-
nemu, lezy on bowiem migdzy

nimi.

konstruowac proste figury.

Perspekiywa
ukosna,

z zaznaczonymi
dwoma
znikajqcymi
punktami (ZP]
iZP2).

ZP1

PERSPEKTYWA UKOSNA

Perspekiywa jest uloséna wtedy, gdy tylko jedna krawed? rysowanego obiektu jest

réwnolegta do ptaszczyzny obrazu. Zatem wszystkie Scianki obiektu s przedstawione
w perspektywie. Taka perspektywa wymaga dwdch znikajacych na horyzoncie

punktéw. Znajac podstawowe prawidia perspektywy rownolegtej i ukosnej, mozna

Intuicyjny rysunek

perspektywy
réwnoleglej

Kazda perspektywa budyn-
ku wymaga sztywnych geome-
trycznych regul rzadzacych
rzutem obiektéw. Jednak arty-
sta, pracujac, o tym nie mysli,
lecz rysuje perspektywe intu-
icyjnie, chod¢ oczywiscie pa-
mieta o jej podstavwowych za-
sadach. Rysunek taki jest bar-
dzo prosty. Wybierajac jako
temat rysunku sze$cian, moze-
my zaczgé rysowac go w per-
spekiywie rownolegle], po-
czawszy od $cianki frontowe;j.
Nastegpnie rysujemy linie hory-
zonty, tym wyzej, im bardziej
chcemy uwydatni¢ gdrng
$cianke szescianu. Na hory-
zoncie umieszczamy znikajacy
punkt, niezbyt daleko od

| optycznego srodka szescianu,

gdyz w przeciwnym wypadku

Szedciany

w perspektywie
ukosnej ilustrujy
perspektywicine
ujgeio togo
domu.

nie pasowalby do perspekty-
wy rownoleglej.

Teraz rysujemy linie biegna-
ce z kazdego z czterech rogéw
przedniej $cianki szescianu,
tak diugo, az przetna sie w zni-
kajgcym punkcie. Dwie gérne
linie wyznaczaja gorng scian-
ke szescianu, wystarczy teraz

| dorysowac (w odpowiedniej

odleglogci) linie réwmolegla do
gornej krawedzi écianki fronto-
wej, od jednej znikajgcej linii
do drugiej. Z punktéw przecie-
cia tej nowej linii z liniami zni-
kajacymi rysuje sig dwie nowe
linje (znéw réwnolegte do kra-
wedzi $cianki przedniej), kiore
wyznacza scianki boczne (jed-
nej z nich nie wida¢). Teraz
pozostaje tylko narysowac kra-
wedz podstawy (tez ukrytej),

Geometria
a rzeczywistosé

Takie intuicyjne kanstruk-
cje maja sens tylko wiedy,
gdy artysta ma temat
przed oczami i umie go
narysowac. Aby skonstru-
owaé geometrycznie pe-
prawny szescian stosujac
arbitralne wymiary, trzeba
najpierw wykonaé duzo

pracochionnych  rzutow
perspektywicznych  roz-
nych obiekiow.

Ed

LINIA HORYZONTU

ZNIKAJACY PUNKT

ZP

7
/

Intuicyiny proces kans!lri{owania szescianu w perspektywie rownoleglej. Poczynajac od scianki przedniej, rysujemy
linie do znikajacych punktéw, a na nich krawedzie pozostalych scianek,

wykorzystujac punkty przecie-
cia dwéch poprzednich znika-

jacychl

inii.

Intuicyjny rysunek

perspektywy ukosnej
Chcae narysowac szedcian
w perspektywie ukosnej, za-
czyna si¢ od jednej z krawedzi.
Linia horyzontu umieszczona
jest wtedy jednoczesnie na tej
krawedzi i na horyzoncie jako
takim, a na kazdym koncu kra-

| wedzi znajdujg sie znikajace
' punkty. Z obu tych koricdw pro-
wadzi sie cztery znikajace linie
(dwie do plerwszego znikaja-
cego punktu i dwie do drugie-
go). Na znikajacych liniach
z prawej strony rysuje sie linie
réwnolegly do krawedzi, wy-
znaczajac tym samym boczng

§cianke szescianu. Tak samo |

wyznacza sie drugg cianke,
tym razem po lewej. Z gérnych

rogow kazdej ze scianek rysu-
je sie znikajace linie (z prawe-

go rogu do lewego znikajace-
go purktu i odwrotnie). W ten
sposéb ofrzymujemy gorna
$cianke szescianu. Aby nary-
sowac jego podstawe, powta-
rzamy procedure. Ostatnig kra-
wedZ rysujemy, laczac tylne
rogi gornej i dolnej scianki.

Intuicyfny proces konstruowania szescianu w perspektywie ukosnef. Zaczynajac od najblizej polozonej scianki,
rysujemy dwie pary znikajacych linfi, na ktérych powstang pozostate Scianki szescianu,

ZP1
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PERSPEKTYWA Z TRZEMA ZNIKAJACYMI

PUNKTAMI

To perspektywa, ktéra uzyskuje sie, gdy zadna ze $cian ani krawedzi obiektu nie jest
réwnolegta do plaszozyzny obrazu. Oznacza, ze obiekt jest przechylony wzgledem
plaszezyzny obrazu, ezyli ze jego dolna Scianka nie odpowiada plaszczyZnie terenu.

ssssses seesnssasasarsansosuRsesaRa R e

Pionowe znikajace
linte

Zaréwno w perspektywie
réwnoleglej, jak 1 ukosnej zni-
kajace linie stanowia praedhu-
2enie poziemych linii obiekty;
linie pionowe za$ pozostaja
pionowe, czyli prostopadte do
plaszczyzny terenu. W per-
spektywie z trzema znikajacy-
mi punktami, znikajace linie to
przediuzenie i linii poziomych,
i pionowych. Zatem perspekty-
wa ta moze by¢ uwazana za
perspektywe ukosna, do ktorej
dodano trzeci znikajgcy punkt.
Znajduje sie on na drugie] linii
horyzontu

Druga linia horyzontu:
widok z géry iz dohu
Gdy patrzy sie na budynek

2z dachu innej, wyzszej budow-
li, wyraznie widac zwykla per-

essssasnssesesan

huk widziany od dofu

w perspektywie z trzema
znikafjacymi punktani,
Znikajace punkfy lezg poza
Hustracjg.

spektywe obiektow widzia-
nych z boku; ich sciany zni-
kaja w perspektywie uko-
énej, w kierunku dwdch
punktéw na horyzoncie. Ale
jest co$ jeszcze: dach budyn-
ku wydaje sie wiekszy od
podstawy. Innymi stowry, ist-
nieje pewien znikajacy punkt
umieszczony poza awyczajows
linig horyzontu. Jest to perspek:
tywa powietrzna 2 trzema zni-
kajacymi punktami. Pedobnie
dzieje sie, gdy pepatrzymy np.
na wieze od doty; jej dach be-
dzie sie wydawa¢ wigkszy niz
podstawa, i bedzie ,uciekat’
w strone znikajacego punlktu
umieszczonego na linii hory-

|
f | \
|

| zontu, polozone]j znacznie wy-
zej niz zazwyczaj. Jest to per-
spektywa naziemna z trzema
‘ znikajgcymi punktami.

Szescian z lotu ptaka

Najplerw rysujemy gorng
$cianke szescianu, koniecznie
w perspektywie ukosnej, z kra-
wedziami uciekajacymi w kie-
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do ZP1 do ZP2 ZP1 | ZP2

Intuicyjna konstrukcja szescianu widzianego od dofu, z zaznaczonymi {rzema znikajacymi punktami i oplycznym
srodkiem, w ktorym umieszcza sie trzeci punkt,

runku dwoch znikajgcych
punktow na linii horyzontu,
polozonej ponad goérna scian-
ka. W ten sposéb otrzymamy
poziome krawedzie szedcianu.
Teraz trzeba dodad trzeci zni-
kajacy punkt. Powinien on sie
znalez¢ ponizej szescianu, ale
w jego optycznym srodku, ni-

budynek, linia horyzontu i linie ‘
plonowe wygladaja, jakby leza-
1y nad podstawa, migdzy gorng

Efekty dramatyczne

Niekiorzy malarze postu-
guja sie perspeklywg po-
wietrzng i naziemna, aby

a dolng scianka szescianu, be-
dacego budynkiem.

. erapektywa rownolegla str. 16
* Perspektywa ukosna str. 18
* Perspekiywa pejzazu miejskiego
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Perspekiywa powietrzna szescianu, 2 zaznaczonyrmi Zdjecie zrobione z powietrza, kidre, dzigki irzem gdy pqza oips_zarem okresla]_el- Oslagnao drarna_ty Sl

znikajacymi punktami (ZP1, ZP8 i ZP3). Trzeci szedcianom w perspektywie, ilustruje idee cym gorng scianke. Krawedzie sfekly lub wzmocnic prze- e o .

punkt lezy na drugiej linii horyzontu. perspektywy z trzema zhikajacymi punktami. gornej scianki rysuje sie tak, sirzenne Zudzenie kompo- | 7P a;z_y i gy oetl
by zbiegaly sie w trzecim zni- zycli. W perspektywie po- |, SEEERG Funkticy. ”;
kajacym punkeie. To wlagnie wietrznej i ukogne] kontrast R

ZP1

ZP2

te znikajace linie wyznaczaja
pionowe krawedzie szescianu.
Teraz mamy juz wszystkie po-
trzebne znikajgce linie i, rysu-
jac od jednej krawedzi do dru-

mieczy ttem | pierwszym
planem staje sie silnigjszy.

giej, mozemy zaznaczyc pozo-
stale Scianki szegcianu.
1
- B e s s . .
Ty § Szescian widziany
§ ‘Ea
i od dofu
15 e i
25 Aby przedstawi¢ szedcian
L %’}L vmdm_any z dolu, wystarczy od-
i wroci¢  poprzedni rysunek. <A
Jako preykiady szescianu wi- C. David Friedrich (1774-
dzianego z ziemi, z jedng linig 1840), Biale wybrzeze klifowe
horyzontu powyzej, a drugs po- na Rugii. Kolekeja prywatna,
nizej, mozna podac winde albo Dramatyceny efekt uzyskano
- Klatke, zawieszong nad wi- delgki perspektywie x trzema
enikajqeyml punktami

dzem, Gdy patrzymy od dolu na




RYSUNEK W PERSPEKTYWIE

BLEDY W RYSUNKU PERSPEKTYWY

Jesli rysujac perspektywe zapomni sie o geometrii i pracuje sie niestarannie,
tatwo popetnic rézne bledy. Niektore to zwykle gafy,
ale czesto przyczyng bleddw jest niezrozumienie istoty perspektywy.
Rysunek cdreczny nigdy nie jest geometrycznie dokladny, ale mozna ustrzec sie
bieddw, poswiecajac rysunkowi odpowiednio dugo uwagi.
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Biledy w perspektywie
réwnolegtej

Rysujac jakakolwiek per-
spektywe, artysta musi kiero-
wac sig tym, co chce ostatecz-
nie osiagna¢. Powinien tez za-
dac¢ sobie pytanie, czy sze-
cian, ktéry narysowal w per-
spektywie, rzeczywiscie przy-
pomina szegcian, i czy kazda
z jego Scianek wyglada jak
kwradrat w perspektywie. Ogdl-
nie rzecz biorac, bledy wynilka-
ja stad, ze znikajace linie nie
zbiegajg sie w jednym punkcie
na horyzoncie, a wiedy figura
jest znieksztalcona. Blad moz-
na tez popetni¢, jesli rysujac
odrecznie zbytnio rozciagnie
sig boczne scianki, kidre za-
miast wyglada¢ jak kwadraty
Zaczynajg przypominac prosto-
katy.

Biedy w perspektywie
ukosnej

Perspektywa ukosna jest
trudniejsza, wiec mozna popel-
ni¢ w niej wigcej bledéw. Je-
den z najpowazniejszych, do-
wodzgcy niezrozumienia idei
perspektywy, polega na tym,
Ze picnowe krawedzie szescia-
nu nie sg wzgledem siebie réw-
nolegte. W perspektywie uko- |
$nej tylko krawedzie poziome |
zanikaja i nie sa réwnolegte,

. pozostale musza byc.

Z innym czestym bledem,
ktory takze wynika z nieznajo-
masci metody, mamy do czy-
nienia, gdy réwnolegte krawe-
dzie nie zbiegajg sie w tym sa-
mym punkcie, ale biegng
w kierunku dwoch réznych zni-
kajaoych punktéw. Inny, rza-

dziej popetniany, ale widoczny |
blad to narysowanie niekto- |

rych scianek szescianu tak, ze
nie przypominaja kwadratow.
Szedcian zamienia sie wtedy
w prostopadiogcian. Ched zni-
kajace linie sg prawidtowe, to
jesli rysunek nie wyglada jak
szescian, musi byé popra-
wiony.

Kolejny biad polega na tym,
Ze szeScian jest znieksztalcony,
jakby widziato sie go w per-
spektywie z trzech punktéw
obserwacyjnych, poniewaz jego
pionowe krawedzie nie spoty-
kajg sie w tym samym znikaja-
cym punkcie. Dowodzi to wa-
dliwej konstrukeji ksztattu. Pro-
blem taki moZe sie pojawic,
nawet jesli artysta dobrze rozu-
mie perspektywe, bo wynika
z blednego umieszczenia sze-
scianu wzgledem linii hory-
zontu i znikajacych punktéw,
Blad zazwyczaj kryje sie w ka-
cie tworzonym przez hocz-
ne Scianki szedcianu: tak jak
w 1zeczywistosci, kat ten ma
90°, i dokladnie tak trzeba go
narysowac. Aby ustrzec sie
pomyltki, nie wolno narysowac

Jeden z najezestszych bleddw w intuicyjnym rysunku szedcianu
to umieszczenie tylnej scianki zbyt daleko,

Blad w rysunku szescianu -
krawedzie nie sg rownolegle.

Temaly rzeczywiste
i znieksztafcenia

Rysujac z natury, trzeba
oczywiscie pamigtac o za-
sadach perspeklywy, aby
unikna¢ bredow, ale waz-
niejsze, by zwroci¢ uwage
na ksztatt i uklad rzeczywi-
stej perspekiywy, kidra za-
zwyczaj sklada sie z form
nieregulamych, nie dajg-
cych sig sprawdzi¢ geo-
metrycznie,

dwéch punktéw obserwacyj-
nych zbyt blisko siebie ani
umiedci¢ szedcianu za nisko
wzgledem linii  horyzontu.

Przede wszystkim jednak trze-
ba sig upewnic, Ze narysowany
kat ma 90°.

Bledy w rysunku perspektywy

Bledy w perspektywie
z trzema znikajacymi
punktami

Pojawiajg sig zwykle wiedy,
gdy gorna $cianka szescianu
(typowry przyklad) jest Zle na-
rysowana. Powinna wygladag,
jakby narysowano ja w per-
spektywie ukosnej, z ta tylko
réznica, ze punkt obserwacyj-
ny lezy bardzo wysoko (widok
z lotu ptaka) lub bardzo nisko
(widok z dotu). Artysta musi
wzig¢ pod uwage, ze perspek-
tywa z trzema znikajgcymi
punktami najbardziej znie-
ksztatca formy, a zatem - rysu-
jac odrecznie i niedoktadnie
zaznaczajac znikajace linie -
mozna w niej popelnic najwie-
cej biedow.

Blad w perspektywie ukosnej
szescianu - pary znikajgeych linii
nie zbiegaja sie w tych samych
punktach,

punktach.

Blad w perspektywie ukosnej
szescianu - pary znikajacych Iinii
nie zbiegafa sie w tych samych

sy

Zle skonstruowane
szesciany - scianki nie sa tej
samej wielkogcr,

Bledy a rysunek
odrgezny

Dokladnego rysunku per-
spektywy, rysunku wykonane-
go za pomoca linijek, nie da sie
poréwnac do rysunku odrecz-
nego, ale wszystkie wymienio-
ne w tym rozdziale bledy, bar-
dziej niz bledy zwigzane z do-
ktadnoscia, wynikaja z niezro-
zumienia idei. Jesli artysta do-
brze zna i rozumie podstawo-
we zasady rzadzace rysun-
kiem w perspektywie, nie po-
pelni takich bleddw. Widac je
natychmiast na kazdym szkicu,

niezaleznie od tego, jak do-
kiadnie proste s linie. Artysci
stosujacy w swoich pracach
perspekiywe, powinni wzigé te
czynniki pod rozwage, aby ich
rysunki nie byly znieksztalco-
ne ani nie przedstawiaty nie-
prawdopodobnych widokdw
elementéw tworzacych kompo-
zycjg. Jesli poprawi sie bledy
pojeciowe, to nie ma wieksze-
go znaczenia, ze odreczne linie
nie sg zbyt dokladne, bowiem
W pracy malarskiej precyzja
geometryczna nie jest tak waz-
na, jak prawidlowe ulozenie
poszczegolnych bryt w prze-
strzeni kompozycyjnej.

-

Ten szescian ma =y kat
migdzy Sciankami, mniejszy
niz 90°,

Podobnie jak przy
perspektywie ukosnej,

Niezaleznie od polozenia punkidw
obserwacyjnych, w perspektywie
ukosnej boczne Scianki szescianu
muszq iworzyc kat 90°,

szescian w perspeklywie
z trzema znikajqcymi

punktami nie mote miec ¢
kata mnlefrgogo ni 90" a0
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Perspektywa kola

Kolo to piaska powierzchnia
zamknieta okregiem. Ksztalt
ten pojawia sie w wielu przed-
miotach: szklankach, filizan-
kach, talerzach i rozmaitych
pojemnikach. Jesli umie sie

przedstawi¢ w perspektywie |

kolo, to nie sprawia klopotu ani
wymienione obiekty, ani wiele
innych form.

Mniej wiecej dokladne kolo
mozna narysowac odrecznie,
bez uzycia cyrkla, wpisujac je
w kwadrat. Najpierw rysuje sie
kwradrat, jego przekatne i krzy-

PERSPEKTYWA
REGULARNYCH BRYL

Wiele istniejacych rzeczywiscie form mozna przedstawic jako reqularne bryly.
Umiejetnosé rysowania ksztattdw w perspektywie oznacza, ze umie sig narysowac
perspektywe regularnych bryl. Polega to na prostym zastosowaniu podstawowych

zasad perspekiywy rownoleglej i ukosnej, czasem z niewielkimi zmianami.

zujace sie linie, aby otrzymac
jak najwiece] punktow odnie-
sienia. Nastepnie kazda poto-
we kazdej przekatnej dzieli sig
na trzy czesei i rysuje sie kwa-
drat, ktorego rogami sq ze-
wnetrzne punkty podziahi. Ra-
zem z tym nowym kwadratem
mamy osiem punktow, ktére
ulatwig narysowanie kota.
Aby narysowac kolo w per-
spektywie, najpierw rysuje sie
w niej kwadrat, z catym syste-
mem przekatnych, krzyza
i wewnetrznego kwadraciku,
a potem wytycza sig elipse
(koto w perspektywie przypo-

Prosty sposob narysowania kola na bazie kwadratu. Po narysowa-
niu przekatnych, w dwdch trzecich odleglasci od srodka zaznacza
sfe kwadrat, Otrzymuje sie osiem punktéw, kfére laczy sie

w odreczne kofo,
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Sposdb rysowania perspeklywy kofa, na podstawie kwadratu
w perspektywie réwnoleglej, podzielonego fak samo, jak

w poprzednim ¢wiczeniu.
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Jak skonstruowac walec na
baczie prostopadiodcianu
w perspekiywie réwnoleglej,

Bledy w perspektywicznym
rysunku kola wynikaja ze zlej
perspektywy kwadratu.

mina elipse), laczac punkty od-
niesienia dokladnie tak samo,
jak poprzednio.

Perspektywa walca

Walec to bryla geometrycz-
na, ktérej gorna i dolna Scian-
ka to kola.

Aby narysowac walec w per-
spektywie, wystarczy wie-
dzied, jak rysuje sig kola i pra-
widlowe graniastostupy (sze-
$ciany o nieréwnych scian-
lkach), a potem wyobrazi¢ so-
bie walec wpisany w grania-
stoshup. Po narysowaniu w per-
spektywie graniastostupa, ry-
suje sie kolista gérng i dolng
Scianke, zgodnie z procedurg
opisang powyzej, dzieki czemu
uzyskuje sie walec.

Bledy w rysunku kola
i walca

Przede wszystkim trzeba
pamietad, ze kolo w perspekty-

Perspektywa regularnych bryt

wie réwnoleglej i ukosnej za- |
wsze jest doskonaty elipsg; je-
§li jej nie przypomina, to zna-
ozy, ze popetniono jakid biad
w rysunku. Moze on polegaé
np. na tym, ze najblizszy kat
kwadratu, na ktérym opisano
koto w perspektywie ukognej,
nie jest - cho¢ powinien -
wigkszy niz 90°. Moze sie tez
zdarzyc, Ze elipsa nie powstata
w oparciu o proste linie i nie
jest wystarczajaco zakrzywio-
na; lub kwadrat jest lekko pro-
stokatny i przez to koto w per-
spektywie wyglada jak owal,
a nie elipsa.

Jesli chodzi o walec, to arty-
sta powinien sie upewnié, ze
podstawa (czyli kolo, ktére
w perspektywie tworzy podsta-
we walca) nie zawiera zadnych
krawedzi, na ktérych kolista
krzywa stykataby sie ze gcian-
kami walca.

Ostrostupy i stozki

Aby przedstawié w perspek-
tywie stozek, nalezy naryso-
wac perspektywe réwmolegto-
scianu lub szescianu, w ktéry |
wpisze sie stozek. Potem rysu-
je sie kolo w perspektywie,
jako podstawe, wznoszacy sie
w kierunku $rodka gérnej
Scianki réwnoleglo$cianu. Na
koncu faczy sie ten punkt ze
$ciang dolna, poprzez dwie
styczne do kola, pamietajac,
by zaokragli¢ punkty styczno-
sci.

Tak samo rysuje sie ostroshi-
py w perspektywie. Podstawa
takiego rysunku jest perspek-
tywa dolnej cianki ostrostupa
(trojkata, kwadratu lub innej fi-

Konstrukcja ostroshipa
wpisanego w prawidfowy
prostopadloécian,

Dwa walce

w perspektywie
réwnoleglej, jeden
wpisany w szescian,
drugi - w prostopa-
dioscian.

Perspekiywa kuli

Walce widziane
i~z boku, pierwszy

5 Bim v 7 w perspekiywie
) réwnoleglej, drugi
- J - w ukosnej.

Kula to nietypowa bryta: w perspektywie ani troche sie nie zmie-
nia. Jeé_li kulisty cbiekt ma na powierzchni jakied ozdoby, to za-
zwycza] lezg one na obwodzie kota w perspektywie, zawarte-
go w kuli, kidre mozna narysowa¢ zgodnie z metodg opisana

powyzej.

Kula z kazdego punktu obserwacyjnego ma ten sam ksztall,
W perspekiywie zmieniaja sie jedynie ozdoby kuli.

gury), ktora - w przypadku
form trudniejszych - mozna
otrzymag¢, wpisujac ja w kwa-
drat, podobnie jak robiligmy to
z kolem. Gdy narysujemy juz
podstawe w perspektywie, wy-
starczy zaznaczyC¢ wysokosd
i wierzcholek oraz pozostale li-
nie ostroshipa.

Konstrukcje szesciosciennego
ostrostupa, wpisanego

w oSmiokatny prostopadioscian,
mozna wykonad, zaczynajac od
perspeklywy prosfopadioscianu
prostokatnego.

Konstrukeja dwéch stozkéw na
podstawie roznych prostopa-
dloscianéw w perspektywie.
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Podziat p!aszczyény
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na réwne czesci...
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PODZIAL PLASZCZYZNY NA ROWNE CZESCI S, o
W PERSPEKTYWIE ROWNOLEGLE] s
Perspektywa bardzo si¢ przydaje przy obliczaniu, jak element bedzie sie zmniejszal  E T . el o

w miarg oddalania. Innymi stowy, perspektywa pomaga umieszczaé rézne formy
w spdjnej calosei obrazu. Stosujac metode dzielenia przestrzeni w perspektywie,
mozna z tatwoscig obliczy¢ i pekaza¢ zmniejszajace sie wielkoscl.
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Podzial przestrzeni
nieokreslonej
Jesli wycbrazimy sobie jaka-
kolwiek przestrzen narysowa-
na w perspektywie rownole-
gtej, np. tory kolejowe, to sta-
niemy przed problemem, jak
narysowa¢ podkiady szyn i ja-
kie powinny by¢ miedzy nimi
odleglogci, aby wrazenie bylo
realistyczne. Jest to kwestia
podziatu na réwne czescl prze-
strzeni w perspektywie.
Sposéb jest bardzo prosty.
Majgec przestrzenn poziomag
w perspektywie rownolegtej
(dwie znikajace linie, ktdre bie-
gng od podstawy rysunku do
znikajacego punktu), rysujemy
trzecig linie, ze Srodka podsta-
wy do znikajacego punktu.
Pierwszy podkiad rysujemy
w naturalnej odleglosci od
podstawy rysunku. Nastgpnie
zaznaczamy przekatna, bie-

gnaca od poczatku jednej ze
znikajacych linii, do punktu
przeciecia podkiadu i rodko-
wej linii podziatu. Przedluzajac
przekatng tak diugo, az praze-
tnie sie z druga znikajagca linia,
wyznaczamy punkt, okreslaja-
cy odleglos¢ od drugiego pod-
kladu. Powtarzajac cala opera-
cje mozna narysowad wszyst-
kie podkiady w prawidiowych,
z punktu widzenia perspekty-
wy, odleglosciach, dzielge li-
nie na rowne czeséci w perspek-
tywie.

Podzial okreslonej
przestrzeni pionowej

Opisany wyzej sposcb nada-
je sie do dzielenia nieokreslo-
nej przestrzeni na réwnie nie-
okredlong liczbe identycznych
odcinkéw. Jesli chcemy po-
dzieli¢ plaszczyzne na konkret-
na liczbe czesci, musimy zasto-

sowa¢ inng metode, zwana
metoda linii pomiaru. Linia pe-
miaru to pionowa, prosta linia,
ktéra nalezy umiescic¢ dokiad-

| nie na wysokosci nizszego

punktu frontowe] Lkrawedzi
plaszczyzny, ktdra ma bycé
dzielona. W metodzie tej wy-
stepuje takze tzw. punkt po-
miaru. Lezy on na przecieciu
przedniej krawedzi plaszczyz-
ny i linii horyzontu. Rysujac li-
nie od punktu pomiaru do niz-
szego punktu tylnej krawedzi
plaszezyzny talk diugo, az prze-
tnie sie linie pomiary, otrzymu-
jemy odcinek, ktéry nalezy po-
dzieli¢ na odpowiednia liczbe
rownych czesci. Przenosi sig
je nastepnie na plaszczyzne
w perspektywie, rozciagajac
kazda z nich w kierunku punk-
tu pomiaru; kazde przediuie-
nie przetnie podstawe plasz-
czyzny w punkcie, w ktorym
powinno sig jg podzielic.

(a) Aby podzieli¢ przestrzen na rdwne czgsci o nieckresionej wezesniej wielkosci, w perspektywie
réwnoleglej, zaczynamy od wyznaczenia wstepnej szerokosci i rozciagniecia jef w perspekiywe.

(b) Teraz ustalamy odleglosc (punkt B) i rysujemy linie réwnolegta do podstawy. Gdy przetnie ona znikajgca
linie, biegngca od srodka podstawy do znikajacego punktu, rysujemy ukosng linie miedzy punkiem

preeciecia a punktem A,

(c) Przekaina pozwala wyznaczy¢ punkt C, czyli odleglosc, na kidrej ma sig znaled¢ pierwszy podziaf.
(d) Oba podzialy sa réwne, widziane w perspekiywie rownoleglej,
(e) Powtarzajac proces, mosemy otrzymac tyle podziaiw, ile fest nam potrzebne,
(f) Metoda ta obowigzuje dla powierzchni pionowych i poziomych.

b

(a) Aby podzielic¢ kreslong preesirzen na réwne czgscl, stosujemy linie pomiaru, ktéra wyznaczamy
iqczau._’: punit pomiaru (PP} z niZszym, tylnym wierzcholkiem przestrzeni (D). Przeciecie linii pomiaru
z poziomd finia, kiéra przechodzi przez nizszy przedni wierzchofek Plaszezyzny, wyznacza diugosd linji

pomiaru.

(b) Linig pomiaru dzieli sie na tyle czedci, ile potrzeba.
(¢) Aby przeniesc¢ odeinki  linii pomiaru na przestrzen w perspeklywie, rysujemy linie od kaidego

podpodziafu do punktu pomiaru (BP).
(d) Na kazdym przecigciu narysowanych linii z plaszczyzna w perspektywie, dodajemy pionowe linie, kidre

wyznaczajq Zqdane podzialy.
Podzial na powtarzajace
sie czesci

Jak przedstawi¢ w perspek-
tywie réwnoleglej fronton bu-

Metoda i prakiyka

dynku, peten okien, drzwi czy
balkonéw, ktére powtarzaja sie
regularnie w réwnych odste-
pach? To bardzo czesty pro-
blem. Rozwiazaniem jest zasto-

Aby, stosujac metody podziatu przestrzen! w perspektywie, uzy-
skad doskonale doktadne rezultaty, powinno sig uzywag linijki
i ekierki. Ale artysta nigdy nie wykorzystuje tych przyrzadéw, bo
rysuje odrecznie. Zatem bedzie mogh stosowad te metode tylko
wiedy, jesli bedzie jg dobrze znal.

Andreu Larraga Montaner (1862-1931). Pergola, Muzeum
Szluki Wspdlczesnej, Barcelona. Podziaf przestrzeni
w perspeklywie na rowne czesci, wykonany intuicyjnie,
bez pomiaréw ani obliczer, jak w przypadku

znakomite] wigkszosci obrazéw w perspektywie.

sowanie linii pomiaru. Dzigki
temu pionowe odeinki mozna
dzieli¢ tak czesto, jak to po-
trzebne. Aby wyznaczy¢ pod-
podzialy poziome, podziel po
prostu dhuzszg krawed?z plasz-
czyzny fasady tak gesto, jak
trzeba, rysujac znikajace linie
od kazdego podpodzialu do
znikajacego punktu.

Whbrew pierwszemu wraze-
niu, zadna z tych metod nie jest
trudna. To tylko kwestia pod-
dania sie logice znikajacych
linii i zmniejszajacych sie wiel-
kosci. Jezeli podzial przestrze-
ni w perspektywie ma by tyl-
ko wstepem do wiasciwe] pra-
cy malarskiej, to sposoby te
mo?na jeszcze uproscié, obli-
czajac wielkosci zgodnie ze
zdrowym rozsadkiem, i rysujac
odrecznie.
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Podziat przestrzeni
nieokreslonej

Majgc dany cbiekt o kon-
kretnym zasiegu, przedstawio-
ny w perspektywie ukosnej,
mozemy podzieli¢ jego scianki
na rowne czesci, poslugujac
sig odmiang metody stosowa-
nej w przypadku perspektywy
réwmolegtej. Tym razem kazda
ze $cianek traktujemy jake
przestrzen w perspektywie,
i do kazdej z oscbna stosujemy
metode podziatu. Najpierw na
obu plaszczyznach rysujemy
$rodkowa linie podziatu, kieru-
jac sie do srodka krawedzi
i rozciggajgc linie do obu zni-

na plaszczyznie lepiej widocz-
nej, a wezszy na widoczne]
gorzej, jako ze ta druga ze
wzgledu na perspekiywe wy-
daje sie krotsza. Od goérnego

...... csessecmcesmEscaNEesGeeeoancensasansadasEEaREEDE

wierzcholka prowadzimy prze- |

katna, ktéra przechodzi przez
punkt przeciecia linii podzia-
tu i pierwszego podpodziatu.
Miejsce, w ktérym przekatna
zetknie sie z podstaws plasz-
czyzny, wyznacza kolejny odci-
nek. Tak samo postepujemy
7 druga scianka obiektu w per-
spektywie.

Podzial powierzchni
w perspektywie ukosnej
na réwne czesci.
Aby podzieli¢ dwie po-
wierzchnie pe dwéch stronach
rogu na konkretng liczbe row-
nych czesci, stosujemy ten sam
sposob, co przy podziale prze-

razem mamy do czynienia z
dwiema réznymi przestrzenia-
mi. W tym przypadku réwnie?
pomagamy sobie linig pomiaru
na wysokosci jednego z wierz-
cholkdw naroznika, réwmo-

PODZIAL PLASZCZYZNY NA ROWNE CZESCI
W PERSPEETYWIE UKOSNE]

Ponizsze uwagi to zmieniony rozdzial poprzedni. Teraz bedziemy prébowali podzielic

przestrzen w perspekiywie ukosnej. Ukosna perspektywe obiektdw (fasad) spotyka sie

w rysunku i malarstwie artystycznym czedciej niz réwnolegts. Dlatego oméwione nizej
metody cieszq sie takim zainteresowaniem.

sssssssssesscssancsoa scsssssssasssasea

legta do linii horyzontu, Punkt
pomiaru lezy na przecieciu
krawedzi naroznika z linig ho-
ryzontu. Z punkiu pomiaru ry-
sujemy linie przechodzaca
przez najbardziej odlegly
wierzcholek prawej plaszczy-
zny, az do linii pomiaru. Na-
stepnym krokiem jest podziele-
nie dwdch otrzymanych na Ii-
nii pomiaru odlegtoéei na za-
dang liczbe réwnych czesci,
przy czym z kazdej strony ta
liczba moze by¢ inna. Teraz po
prostu taczymy kazdy z po-
dzialéw z punktem pomiaru.
Miejsce, w kiérym te polqcze-
nia przetng plaszezyzne, wy-
znacza jej podpodzial w prawi-

powtarzajacych sie
czesci w perspektywie
ukosmej
Rysujac w perspektywie
ukosénej budynek z powtarzaja-

a

b

Podzial plaszczyzny na rowne czesci...

e |

Linia pomiaru

EE=—
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(e) Cheac podzielic w perspektywie konkretne
przestrzenie, najpierw zaznaczamy boki

prostopadicscianu w perspekiywie.

() Teraz oble czedcl linii pomiaru dzielimy na tyle
odcinkdw, ile pofrzeba (tyle samo po obu stronach).

(f) Na tym samym poziomie, co gorna krawedz, rysujemy
pazioma linie az do obu znikajgcych punktow, Jest to

linia porniaru,

(h) Kazdy z podziaiow faczymy z punktern pomiaru
(PP). Tam, gdzie narysowane linie przecinaja kazda

z powlerzehni, zaznaczamy podzialy perspektywiczne,

PI

\;ﬂ

cymi sie regularnie elementa-
mi, np. balkonami, oknami,
gzymsami itd, wykorzystuje-
my sposéb, bedacy odmiang

okreséw czy tez obszarow ma
sig znalez¢ na rysunku fasady.
Podzialy te powinno sie zazna-
czy¢ na linii pomiaru i rozcia-
gnac je na fasady tak, jak wyja-
$nialismy poprzednio. Pozic-
me podpodzialy zaczynajg sie
od krawedzi naroznika, ktory
powinno sie podzieli¢ na zada-
ng liczbe czesci. Rzutujac te

Metoda ta jest przydatna
podczas rysewania budynkow.

Czesto trudno jest odrecznie
narysowac odlegtosci miedzy
balkonami, oknami czy gzym-
sami, obliczajac je ,na oko™.

na osobnej kartce papieru lub
na plétnie szkic perspekty-
wiczny, pracujac twardym
otdéwkiem - linie musza by¢ le-
dwo widoczne, aby tatwo je
byl wytrzeé. Doswiadezony

Granice podziatu

artysta, znajacy rozne metody
perspektywiczne i znajacy sie
na ich stosowaniu w przypad-
ku rozmaitych probleméw ry-

5 A c : g e | s systemu pm@vvionego przy per- Bywa tei,.ie nie ngystkie ele- sunkovyych, nie bedgie mial
gzﬁ;ﬁghk&‘;;k&z?aaﬁ?ﬁfﬁ fé;i?lnfgﬁzeggz\gie fg{m fowe] perspeliywie spektywie rownoleglej. menty mieszcza sie na fasa- | klopotéw z obliczeniem po-
i 'powinien byt dperaey | tbemioa polegana tym. betym | Podzial Najpierw trzeba ustali¢, ile | dzie. Trzeba wtedy narysowac¢ | dziatow przestrzeni, bez korzy-

stania ze sposcbéw omdwio-
nych w tym rozdziale.

Perspeklywa geomelryczna nie dopuszcza obliczen ,na oko”,

podziaty stajg sie niewyraz-
ne, bo sg zbyt mate, a wiedy

\_\ % podpodzialy w kierunku obu Ale malarstwo i rysunek artystyczny opierajg sie wlasnie na ta-
ZP1 LH “ZP2 il T N znikajacych punktow, otrzymu- kich obliczeniach. Gdy dzie-
ey S / jemy dwie fasady podzielone limy przestrzenie w perspek-
ST g — na poziome i pionowe obszary. tywie, w pewnym momencie

lepiej ich nie zaznaczag.
Chot z punktu widzenia czy-
ste] perspektywy jest to nie-
dopuszczalne, w artystycz-
nym malarstwie i rysunku
Z pewnoscig mozna sobie
na to pozwolié.

(1) Z kazdej strony prostopadioscianu
wykonujemy dwa podpodzialy.

(a) Aby podzielic nieokreslong przestrzent

w perspekfywie réwnoleglej, zaczynamy od rzutowania
krawedzi wyimaginowanego prostopadiescianu na dwa
znikajace punkty.

(c) Z gornej czesci pierwszego pedziatu do dolnej czgsei
prostopadioscianu rysujemy przekatng.

(d) Przecigcia przekatnych wyznaczaja odleglosé,
w kforej nalezy umiescic pozostale podpodzialy.

(s}

Joan Marti (1921).
Wenecja. Kolekcja
prywatna. Podzialy

frontondéw w perspekty-
wie sa niedokiadne
i intuicyjne.
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PERSPEKTYWA PEJZAZU MIEJSKIEGO

Pejzaz miejski to jeden z gatunkéw malarskich, w ktérych perspektywa odgrywa
olbrzymig role. Elementy tworzace ten pejzaz, zbudowane i ustawione przez ludzi,
sg bardziej konkretne i bardziej reqularne geometrycznie, niz elementy spotykane
w przyrodzie. Perspektywe stosuje sie w pejzazu miejskim zupeinie naturalnie,
wydobywajac prawdziwg harmonie ksztattow.

Dazieki odrecznym
pemocniczym liniom
fatwo narysowac
miejska perspektywg.

Po ukonczeniu rysunku

wyciera sie pomocnicze
linje, Pozostaje
przekonujgcy obraz
perspektywy.

Pomocne linie

Gdy artysta stoi na ulicy, ry-
sujac w bloku lub na kartonie |
o malym formacie, i musi roz
planowac widek miejski w per-
spektywie, to prawdopodobnie

nie uda mu sie rozwinaé tema-
tu na tej samej kartce papieru,
gdyz jest ona zbyt mala, by
zmiescily sie na niej znikajgce
punkty. Istnieje proste rozwia-
zanie tego problemu, ktére
upraszcza perspektywe i moz-

(a) Chegc wyznaczy¢ pomocnicze linie perspektywy na kartce papieru, rysuje sie znikajace linie,

a srodkows krawed? dzieli sie na potrzebng liczbe czesci
(b) Na kraricach rysunku rysuje sie dwie pionowe linie, ktére bedzie si¢ dzielic (d).
(c) taczac podzialy z jednej i drugiej strony otrzymuje sie pomocnicze linie.

na je stosowac na dowolnym
rysunku pejzazu miejskiego.
Najpierw rysuje sie ogélny
schemat budynkéw w per-
spektywie, zamykajac je w du-
gym pudetkn”, wmieszczo-
nym w perspektywie ukosnej.

Perspektywa pejzazu miejskiego

b =

(a) W perspeklywie rownoleglej pomocnicze linie wyznacza sie poczynajac od fasady w perspektywie. ‘

(b) Przedniaq krawed? dzieli sie na potrzebna liczbe czesci, a na zewnetrznym krancu rysunku zaznacza sie
pionowa linfe I réwniez dziell ja na tyle samo czesci.

(¢) kaczac oba podzialy ofrzymuje sie pomocnicze linie perspektywy.

Na pomocniczych liniach
moz#na rozmiescié
elementy fasady.

Efekt: pejzaz miejski
w prawidiowej
perspeklywie
rawnologle),

Nie trzeba rozciggad znikaja-
cych linii do kazdego znikaja-
cego punktu, cho¢ dobrze jest
zaznaczy¢ horyzont jako punkt
odniesienia. Teraz, na najbliz-
sze] krawedzi pudetka, rysuje
sig potrzebne podzialy (tyle, ile
mieszkan w budynku).

Na zewnetrznych granicach
rysunkuy, z kazdej strony znika-
jace linie odcina sig prosta, Po-
tem dzieli sie je na tyle czesci,
co na srodkowe] krawedzi.
Oczywiscie te podzialy beda
znacznie mniejsze. baczac
miejsca podziatu po obu stro-
nach, otrzymuje sig linie w per-
spektywie, ktére ulatwia usta-
lenie odpowiednich odleglosci
miedzy mieszkaniami.

W przypadlku perspektywy
rownolegle], rozwiazanie jest
identyczne, tyle Ze potrzeba
jedynie dwdch podzielonych
pionowych linii - jednej na naj-
blizszej krawedzl, drugiej (od-
cinajacej znikajace linie) na
koncu rysunku.

Pochyle plaszezyzny

w perspektywie
réwnoleglej

Poza picnowymi i poziomy-
mi, W pejzazu miejskim spotka-
my tez inne linie, ktdre latwo
przedstawi¢ w perspektywie
réwnolegtej lub ukosnej. Sq to
pochytosci, faldy terenu, sto-
ki itd. Moze to by¢ np. ulica
biegnaca stromo pod gérke.
W przekroju wszystkie budyn-
ki sg doskonale picnowe, a za-
tem rzadza nimi prawa per-
spektywy réwnoleglej; piono-
we linie nie zmieniaja sie, zag

czgéci w perspektywie
réwnoleglej str, 86

Obserwator (A) stojgcy

w gorze ulicy widz,

Ze pochylod¢ dazy do
zZnikajgcego ptinkfu ponizej
linii horyzontu,

Obserwator (B)

u doiu ulicy widzi, ze
znikajacy punkt jest
nad horyzontem,

. linie poziome uciekaja w stro-

ne punktu na horyzoncie. Ob-
serwator stojacy u szczytu uli-
cy widzi, ze linie jej plaszczy-
zny oddalaja sie w kierunku
punktu lezacego ponize] hory-
zontu. Jesli widz przesunie sie
w dol ulicy, zobaczy, ze krawe-
dzie chodnika biegna do punk-
tu nad horyzontem. Pamietajac
o tych czynnikach, latwo jest
wyznaczy¢ réwnolegts perspek-
tywe stromej ulicy.

Inne pochyfosci

Inne, typowe dla pejzazu
miejskiego pochytodei, to
dachy o dwoch lub wigce]
spadach. Prawidtowe geo-
metryczne rozwiazanie tej
kwestii opiera sie na per-
spekiywie ukosngj, tyle ze
z jednym znikajgcym punk-
tem dla kazdej ze stron, za-
miast dwoch takich punk-
tow, typowych dla tego ro-
dzaju perspekiywy.

Na kazdej pochyie] ulicy
pionawe linie fasad nie
zmieniaja sie.
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WNETRZA W PERSPEKTYWIE (I)

Architektoniczne elementy wnetrz takze mozna umieszezaé
W perspektywie. Najbardziej rzucajacym sie w oczy przykiadem $q schody.
Mozna je postrzegac jako zbiér prostokatnych graniastoslupéw (stopni)
ktére moga pojawic sie w perspektywie réwnoleglej i ukogne;j,
Upraszczajac ten uklad, rozwigzemy tez problem perspektywy mebli.

®ssssscaceseevrsancssansssa 4secaccsnsasnss

Schody

w perspektywie
rownoleglej

Wnetrza w perspektywie 5]

Narysowanie mebli w per-
spektywie nie jest specjalnie
trudne. Wystarczy wpisac je
W prostg bryte, na praykiad
szegcian albo ostroshup, i umie-
Scic te bryte w perspektywie.
Nieregularnosci mebli (np. sie-
dzenie albo oparcie) mozna
rysowac tak, jakby to byly
schody z dwoma stopniami,
stosujac metode opisang wy-
zej. Gdy umiescimy juz w per-
spektywie podstawowe wymmia-
Iy, pozostanie nam zaokragli¢
ksztalty i doda¢ ozdobne
szczegoty,

Projektanci wnetrz Zazwy-
czaj rysuja meble odrecznie,
obliczajac wymiary i Pproporcje
jedynie z grubsza, Cdy przy-
chodzi do perspektywy, szki-
cuja proste formy, zawierajace
W sobie meble, dodajac, jedli
trzeba, inne rysy, opisujace
nieregularnosci bryly lub waz-
nhe szczegoly. Postugujac sie

R S

Widziane od dotu, schody przypominaja
szescian.

A.by skonstruowac schody w perspekiywie ukosnej, rysujem )y skosne
znikajace linie szescianu, w takich samych proporcjach, co schody,

z pc_:dpog’zia{arni na wysokoscl stopni. Znikajacy punikt pochylosci lezy
nniej wigcef na lef samej wysokosci, co znikajgcy punkt perspekiywy.

Wyobraz sobie schody jako
ostrostup czy blok, ktéry moz- |
na przedstawi¢ w perspekty-
wie réwmolegtej. Problem pole- \

ga na tym, by kazdy stopien \
z osobna pokazac¢ w perspek- i
tywie. Aby tego dokonaé, na \
jednej z bocznych krawedzi
wylmaginowanego szescianu,
w kiory wpisane sg schody,
umieszcza sie podzialy wyso-
kosci schoddw. Nastepnie ry- | w jednym ze znikajgcych punk- ‘
suje sie Pprzekatng laczaca ‘ toéw bocznej gcianki wyimagi-

przedni narotnik szescianu | nowanego szescianu, Zaczyna-

z przeciwleglym (na éciance ‘ my od naryscwania tego sze-
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Widziane z gory, schody sa
pochyte | maja dwa znikajace
punkty: punkt szescianu, na
dole (ZP1), i punkt pochylosci,
na gdrze (ZP2).

Prgec{fuéajqc punkty wyznaczajace szerokosc sehodour do nowego
znikajacego punkfy, Zzaznaczamy pochylogc,

tylnej). Laczac podzialy ze zni- | $cianu w perspekiywie uko-
kajacym punktem, przetnie sie | 4nej, zaznaczajac wysokosci

w kilku miejscach przekatna,
otrzymujac w ten sposch wyso-
kosci, na ktorych nalezy umie-
§ci¢ poszezegélne stopnie.
Inny, szybszy system, polega
na znalezieniu znikajacego
punktu pochylosci schodéw.
Nie trzeba go obliczad, wystar-
czy go umiescic nad gléwnym
znikajacym punktem. Biegna-
ca do niego linia zaczyna sie
od wierzchotka krawedzi sze-
gcianu. Przeciecia tej znikaja-
cej linii ze znikajgcymi liniami
stopni wyznaczajg wysokogci
stopni w perspektywie.

Schody

w perspektywie
ukosnej

Proces rysowania schodow
w perspektywie ukosnej jest
taki sam, jak poprzednio, z tg
réznica, Ze artysta musi wziac
pod uwage dwie znikajace li-
nie, po prawej i po lewej, oraz
plaszczyzny, musi tez pamie-
tac, ze znikajacy punkt pochy-
logci powinien lezec¢ doldadnie

schodéw na najblizszej jego
krawgdzi. Kazda z tych wy-
sokosci biegnie w kierunku
bocznego znikajgcego punktu.
Rysujac przekatna, ktéra taczy
nizszy wierzchotek najblizsze]
krawedzi ze znikajacym punk-
tem pochylosci, otrzymujemy
miejsca przeciecia ze znikaja-

Aby przedstawic schody

w perspektywie réwnoleglej rysuje
sig rzut perspekiywiczny srerokosci
najnizszego stopnia.

Rysujac linfe edpowiadajgcq
wysokosci schodow i dzielac ja
na odleglosci odpowiadajace
stopniom, mamy wszystkie
potrzebne punkty odniesienia.

cymi punktami stopni. Kazde
z tych przeciec wyznacza polo-
Zenie stopni.

Podpodzialy rozciagamy az do
znikajgcego punktu. Przecigeia
powstalych linii z przekatng
pochylosci wyznaczajq
wysokosci stopni,

Na przecieciach poszcaegdinych znikajgcych linii

umieszcza sie stopnje,

Elementy wnetrz

Kazdy obiekt, chochy naj-
mqieiszy, da si¢ przedsta-
WIC w perspektywie. Jed-
nak gdy rysuje sie czy ma-
luje wnetrze, perspektywa
powinna  dotyczyé tylko
wiekszych bry, ktére bu-
duja i okreslajg przestrzer.
Potem pozostale, mniejsze
obiekty mozna dodawad
intuicyjnie, nie wykonujae
obliczen geomelrycznych,

tymi podstawowymi schemata-
mi, mona zawrzed w rysunku
wszystkie elementy pokoju.
Potem wystarczy tylko poko-
lorowaé rysunek. Umiejetnosé
przedstawiania perspektywy
pomaga uniknadé pomyiek
w konstrukeji.

Meble rysuje sie w perspektywie, pomagajac sobie

odpowiedniej wielkosci wpudeflami”,
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Pokdj w perspektywie

Pokdj mozna pordwnac do
pudetke, widzianego od we-
wnatrz, ktdre moze zawierac
przerozne obiekty. Przy ryso-
waniu pokoju w perspektywie
réwnolegle] pierwszym kro- |
kiem jest zaznaczenie pudet-
ka, najezescie] graniastoshipa
prawidlowego prostokatnego,
ktérego podstawa jest prosto-
kat. Znikajgcy punkt mozna
umiesci¢ w geometrycznym
stodku kartki papieru. Nastep-
nie rysuje sie cztery znikajace

Wszystkie meble ustawia sie wzgledem
znikajacych linii.

...... sssussssnnss
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Pokaj
w perspektywie

rownoleglej

zaczyna sie
rysowac od
szescianu
widzianego od
wewnalrz, ze
znikajacym
punktem
posrodku, do
ktorego daza
znikajace linie
kazdej scianki,

linie, ktére wyznaczaja pqdlo—
ge, Sciany i sufit. Tylng sciang
mozna zaznaczyé odrecznie,

WNETRZA W PERSPEKTYWIE (II)

Cheac ,umeblowad” przestrzen w perspektmiej ponownie s‘tqsu; emy
zasady perspektywy réwnoleglej i ukosnej. Nie jest to tmdmfe]sze niz
podzial glebi przestrzenne. Konstrukeja wnetrza w perspektywie moze by¢
pierwszym krokiem w kierunku dopracowanego o.brazu, opartego na
réznorodnych kryteriach kompozycyjnych.
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obliczajgc w przybliZepiu gle-
bokosé¢ pudelkapokoju We-
wnatrz pudetka artysta moze

Wielkosci latwo obliczyé, rzut_ujac kazdy
element na znikajacy punkt,

ektywri
, 86 J
Podzial plaszczyzny na rowne.
czesci w perspektywie i
ukosnej str. 88
» Wnetrza w perspektywie (I)
str, 92

Golowy obrag mote rawlerac
Wiele secrogolow,

l

narysowac wszystkie elementy
pokoju: drzwi, okna, obrazki
na scianach itd. Sa to elementy
plaskie, wyznaczane poprzez
podziat Scian pokoju, Obigkty
brylowate (krzesta, stoly, l62ko,
fotele, pétid, lampy itd.) zazna-
cza sig, umieszczajac na ped-
lodze podstaws obisktu w per-
spektywie (kwadrat w perspek-
tywie, mnief wiecej tej wislkogci
co obiekt). Trzeba tylko pamie-
tac, ze wszystkie linie réwnole-
gle do poziomych daza do tego
samego, centralnego znikajace-
go punktu, natormiast linie pio-
nowe sg Coraz mnigjsze w mia-
re oddalania, Jesli cheerny nary-
sowac np. lampe u sufitu, przed-
tuzamy jej polozenie na podto-
ge, aby ulatwi¢ sobie obliczenia
wielkosci, i dopiero potem rysu-
jemy ja wiszaca we whasciwym
polozeniu.

Pokéj w perspektywie
ukosnej
Rysujac wnetrze w perspek-
tywie ukosnej, zaznaczamy to
samo pudelko co poprzednio,
ale z dwoma znikajacymi punk-
tami. Potem mozemy dodacé
wszystkie elementy: plaskie
obiekly winny byé zgodne
2 tymi samymi regutami per-
spektywy, co sciany czy plasz-
czyzny, na ktérych sie znajdu-
ja. Natomiast obiekty brylowa-
te nalezy umiesci¢ w przestrze-
ni wzgledem dwdch znikaja-
cych punktéw.

Jesli we wnetrzu maja sie
znalez¢ postacie, trzeba je tyl-
ko odpowiednio umiescic, za-
chowujac proporcie ich waro-
stu. Zaczynajac od jednej po-
staci, mozna znale#¢ proporcje
pozostalych, rysujac znikajace
linie pierwszej z punktéw ta-
kich, jak czubek glowy, szyja,
talia, kolana czy stopy. Na tych
znikajgcych liniach mozna na-
rysowac pozostale postacie,
© odpowiednio mniejszym
waroscie. Jest to mozliwe tylko
wtedy, gdy postacie stoja
w rzadku na tej samej, idealnej
plaszezyinie; w innym pray-
padku trzeba obliczad zmiany
wysokodici, biorge za punkt od
niegionia wielkodd otaczajy
avith oblakiow,

Wnetrza w perspektywie (ID)

| Wnetrze jako temat
malarski
Wnetrza doméw, koscioléw,
palacéw, pelne przedmiotéw
1ludzi, zawsze byly gléwnym
motywem malarskim, Male,
przytulne pokoiki na mistrzow-
skich obrazach siedemnasto-
wiecznych malarzy holender-
skich. Wspaniate hole, swiaty-
nie i patace, ze scenami z zycia
dworskiego, typowe dla okre-
| su baroku. Mieszczaniska in-
tymnos¢ impresjonizmu itd. -
wszystkie te tematy wymagaja
znajomosci perspektywy, gdys
zawierajg elementy, ktérych
bez zastosowania zasad per-
spektywicznych nie da sie na-
rysowac. Ale perspektywa to
tylko fragment metody kompo-

zycyjnej, stosowansj w tych ‘

trza,

Siatki pozwalajg
dokladnie
odwzorowac
wiigtreo bow
konlecxnogel

‘ dakonywania |

oblicaed,

Siatki dla projektantéw wnetrz

| Projekianci wnetrz czesio uzywe
wy, aby méc , umsblowaé’ dowol
speklywy kazdego obiektu. Gest
gfej pozwala bardzo doktadnie
mebli, co jest konieczne, aby wiemie przedstawié projekt wne-

4 papieru z liniami perspekty-
ne wnelrze bez obliczania per-
a slatka perspektywy réwnole-

Otwarly prostopadioscian w Pperspektywie ukosnej pozwala
preedstawic w niej wnetrze.

pracach. Ich kompozycje byty
dokladnie przemyslane, tak
aby mnéstwo réznych przed-
miotéw i ludzi, umieszczonych
W ograniczonej przestrzeni,
tworzylo harmonijng calogé.
Wyb6r przedmiotow ze wzgle-
du na ich wielkos¢, ksztatt i ko-
lor, o$wietlenie sceny, rowno-
waga linil rysunku... oto mie-
dzy innymi czymniki uzupelnia-
jace perspektywe, dzieki cre-
mu powstaly jedne z najbar-
driej zapadajacych w pamicd
obrazéw w historii sztuki.
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