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Prehistoria

Dzialalno$¢ artystyczna czlowieka sie-
ga 20 tysiecy lat wstecz. Chodzi tu
o rysunki bykéw, bizonéw i koni, wy-
konywane na $cianach jaskin, w kto-
rych ludzie pierwotni sie chronili:
przypisywano im znaczenie magicz-
ne — mialy zapewniaé¢ dobre lowy.
Rysunki te sa wyryte w skale za pomo-
ca rylca z krzemienia i zaskakuja reali-
stycznym ujeciem. Po naszkicowaniu
zwierzecia weglem roélinnym, owi
pierwsi arty$ci malowali rysunek
pedzlem z wlosia zwierzecego i natu-
ralnymi barwnikami, uzywajac jako
spoiwa tluszczéw zwierzecych, zywicy

lub krwi.

Ryc. 2. (na poprzedniej
stronie). Kopia malowi-
det z Altamiry.

Egipt

Sztuka starozytnego Egiptu jest zwig-
zana bezposrednio z wierzeniami
Egipcjan: Faraon byl uwazany za is-
tote boska i wszystko, co otaczalo je-
go postaé i zycie, mialo by¢ przed-
stawiane w odpowiedni sposéb, tzn.
z uwzglednieniem zycia wiecznego,
ktére czekalo nan po $mierci. Z tego
wlaénie powodu wiekszo$¢ malowidel
znajduje sie w grobowcach.

Ryc. 4. Bizon wyryty na
rogu rena, znaleziony
w jaskini de la Madelei-
ne Muzeum Saint-Ger-
maine-en-Laye, Francja.
Ryc. 5. Przyjecie, frag-
ment. Grobowiec Dje-
houti, Teby (1448 —1422
p.n.e.). Kompozycje egip-
skich malowidet $cien-
nych cechuje ogromna
harmonia linii, wspaniata
kolorystyka. Pigkno ob-
razu taczy si¢ z klarow-
noéciag wypowiedzi.

Ryc. 3. Bizon. Jaski-
nia w Altamirze, San-
tillana del Mar, San-
tander, Hiszpania. Po-
nad 20 tys. lat temu
czlowiek pierwotny
paleolitu malowat
zwierzeta na $cia-
nach jaskin.
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arstwo egipskie cechuje tad i god-
ma podziwu rozmaito$é. Przed przysta-
n do malowania przygotowy-
rvsunki wstepne na tablicach
wapiennvch, zwanych ostrakas; osta-
ne malowidlo nanoszono na $ciane
‘ub drewniang tablice, uzywajac pig-
ntow zmieszanych z gumg arabska
¢ bialkiem kurzym, ktére rozprowa-
dzano pedzlem zrobionym z delikat-
nveh widkien trzciny.

Grecja i Rzym

Dawne kroniki podaja, ze byt w Grecji
malarz o imieniu Zeuxis, ktérego sztu-
ka osiagnela taki stopien perfekcji, iz
pewnego razu ptak probowatl skubnaé
winogrono namalowane na jednym
z jego obrazéw. Niestety, nie zacho-
walo si¢ zadne dzielo tego artysty, te-
go ani innych réwnie stawnych jak on,
Parrasia czy Apellesa.

Ale rysunki i malowidla zdobiace urny
i naczynia greckie méwia nam o sztu-
ce niezwyklej jakosci i oryginalnosci,
w ktérej dominuje elegancja linii i kté-
ra osiagneta swoja najbardziej harmo-
nijna ekspresje w V i IV w. p.n.e.,
w okresie zwanym klasycznym.

Ryc. 7. Powigkszony frag-
ment z ryc. 6. Nienagan-
noé¢ proporcji, prostota
kompozycji, harmonia li-
nearna greckiego rysun-
ku z epoki klasycznej
przeszty do historii jako
podstawowe zasady ar-
tystycznej doskonatosci
formy; do dzi$ wielu ar-
tystow szuka w niej in-
spiracji.

Ryc. 8. Powigkszony frag-
ment z ryc. 9. Rysunek
przedstawia cista — ar-
cydzieto sztuki etruskiej,
tworzonej pod wpltywem
Grecji, ktére wyrdznia
sie precyzjg i bogac-
twem linii. Rysunek po-
staci przypomina deko-
racje ceramiki greckiej.

Ryc. 6. Grecka urna
z prochami, zwana /eki-
to, z rysunkiem linear-
nym na biatym tle (wiek
V p.n.e.). Zbiory prywat-
ne.

Grecja i Rzym

sztuki
greckiej, rozwija sie od VI w. przed
Chrystusem. Znaczna liczba zachowa-
nych dziel — freski, mozaiki, wyroby
ceramiczne itp. — ukazuje wyrazny
wplyw form greckich.

Sztuka rzymska, jako odbicie

Ryc. 9. Cista Ficoroni,
ozdobiona scenami z mi-
tu o Argonautach, dzieto
Noviusa Plautiusa. Mu-
zeum Villa Giulia, Wio-
chy. Cista to naczynie
cylindryczne z nédzka-
mi i przykrywka. Jego
uchwyty stanowig mate
rzezby z bragzu (na ilu-
stracji wida¢ Dionizosa
obejmujgcego  dwéch
satyrow). Powierzchnia
naczynia jest rzezbio-
na rylcem.
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Sztuka Wschodu i islamu

W VII wieku naszej ery islam obejmo-
" wal swym zasiegiem obszar od Tybetu
po wybrzeze atlantyckie Afryki. Jego
sztuka wywodzi sie cze$ciowo z kultur
krajow podbitych. Koran, zabraniajac
przedstawiania postaci ludzkich, spra-
wil, ze malarstwo i rzezba zniknely ze
sztuki stosowane;j. Istnieje jednak wiele
dziet figuratywnych syryjskich, per-
skich i mongolskich, ktérych cecha wsp6l-
ng jest wyrafinowane upodobanie do
arabeski i bogatej kolorystyki.
W éredniowiecznych Indiach sztuka fre-
sku siegnie zenitu, a jej upadek nastapi
dopiero w XIII w., gdy pojawia sie ilu-
stracje ksigzkowe i miniatury. Wykony-
wano je na liSciach palmowych, stad ich
wydluzony i waski format. W czasach
dominacji muzutmanskiej w pélnocnych
Indiach pojawia sie pochodzacy z Persji
papier, ktory okaze sie najbardziej od-
powiednim materialem do wykonania
miniatur ; wida¢ w nich wyrazny wplyw
sztuki perskiej i mongolskiej.

Ryc. 10. Kruki pod-
palajgce  sowy.  Syria,
1325-1350. Biblioteka
Narodowa w Paryzu.

Ryc. 11. Katsushika Ho-
kusai (1760—1849), Fa-
la: Fudzi-jama widziany

poprzez fale. Osterreichi-
sches Museum fur An-
gewandte Kunst, Wie-
denl. Hokusai byt staw-
nym i ptodnym artystg
japoriskim zesztego wie-
ku: zajmowal sie malar-

stwem, rysunkiem i ilu-
stracja, jego rysunki sta-
nowiag encyklopedie zy-
cia Japonii. Jego wy-
czucie kompozycji miato
wielki wptyw na sztuke
impresjonistow.
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Bwliura sredniowiecza Europy jest
miominowana przez religie chrzesci-
sznska jej zasady i wyplywajaca z niej
shwezajowose sg przeciwstawiane po-
zznstwu  starozytnego $wiata. Stad
w sziuce Sredniowiecznej tematyka
jest wylacznie religijna i wyklucza akt
i zmyslowo$é wlasciwa dla sztuki kla-
sycznej.

Formy $redniowieczne maja swe zrod-
lo, z jednej strony, w sztuce ornamen-
talnej, ktéra kwitnie na poélnocy Eu-
ropy za panowania Karolingéw (VII—
IX w.), gdzie na pierwszy plan wysu-
wa sie mistrzostwo miniaturzystow ir-
landzkich. Z drugiej strony, wplyw
sztuki bizantyjskiej zdeterminuje roz-
woj stylu romanskiego w XI i XII w.
Pod koniec XII w. sztuka gotycka be-
dzie proba wyjscia z tzw. ,,mrokow
$redniowiecza” i z czasem doprowadzi
cala 6wczesna sztuke do najwiekszego
wyrafinowania.

Ryc. 13. Autor anoni-
mowy, Ksigga Jozuego.
Biblioteka Watykariska.
Jest to pas pergaminu,
nawiniety na drewniany
walec. Artysta bizantyjs-
ki z X wieku przedstawit

Ryc. 12. Autor anoni-  tutaj jedno z wydarzen
mowy, Ksiega Lukiana  z zycia Jozuego (rysu-
(IX w.), rycina przedsta- ~ nek wykonany pi6rkiem
wiajgca Hyginiusza. i akwarelq).

Sztuka sredniowiecza

Wynalezienie papieru

W roku 105 naszej ery Chinczycy
wyprodukowali po raz pierwszy
papier. Wynalazek dotarl na Za-
chdéd za posrednictwem Arabow,
ktérzy zalozyli papiernie na Bli-
skim Wschodzie w Pélnocnej Afry-
ce i w Europie. Pod koniec XIX w.
arty$ci uzywali juz papieru po-
wszechnie, barwiac go czasem na
rézne kolory. Anglik James What-
man w XVIII w. i, sto lat pdzniej,
Francuz Etienne Canson wprowa-
dzili innowacje do produkcji pa-
pieru rysunkowego.

Ryc. 141 15. Do recznego wyrobu papieru potrzebna
jest masa papiernicza (woda, klej, witdkno roslinne).
Gestym sitem nabiera sie ilo§¢ masy wystarczajgcq
do zrobienia jednej kartki (ryc. 14) i po odsaczeniu
wody naktada si¢ jg na inne kartki zabezpieczone
pilénig. Na koniec z kartek utozonych w stosy wycis-
ka sie wode w prasie, a nastepnie rozwiesza si¢ je do
wyschnigcia (ryc. 15).
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Quattrocento

Wiek XV we Wloszech jest jednym
z najbardziej tworczych i plodnych
w calej historii sztuki. Padwa, Ferra-
ra, Mantua, Wenecja, a przede wszyst-
kim Florencja — to miasta, w ktérych
rozwija sie niezwykla dzialalnos¢ arty-
styczna. Wielkie rody wloskie zabiega-
ja o ustugi takich rzezbiarzy, jak Dona-
tello czy malarzy, np. Piero della Fran-
cesca, pionieréw nowych form renesan-
sowych. To wlasnie Piero della Frances-
ca stosuje jako pierwszy, z wielka do-
kladnoscia matematyczna, perspekty-
we, wprowadzona przez architekta Bru-
nelleschiego, i pisze ksiazke na ten te-
mat, przeznaczong dla malarzy: artysta
przestaje by¢ zwyklym rzemieslnikiem,
poglebia swa znajomos$¢ nauki i literatu-
ry i staje sie humanista. Artysta czuje
sie zobowiazany do wykonywania
swych prac w rysunku, ktéry zaczyna
by¢ traktowany jako dowéd mistrzost-
wa; w pracy swej uzywa wszystkich $ro-
dkéw: wegla, piorka, akwareli, san-
gwiny i metalowego otowka.

17

Ryc. 16. Antonello da
Messina (1430—1478).
Portret miodzierica. Al-
bertina, Wieden. Rysu-
nek weglem na papierze
barwionym w kolorze
sepii. Antonello jest jed-
nym z nielicznych artys-
téw wioskich, u ktérych
widaé wplyw malarzy
niderlandzkich, braci van
Eyck, w przedstawianiu
szczegotow.

Ryc. 17. Sandro Bottice-
Ili (1445—1510), Postac
alegoryczna. British Mu-
seum, Londyn. Szkic
czarng kreda, rysunek
piérkiem i sepig, uzupet-
niony akwarelg w kolo-
rze sepii, z podkresle-
niem bryly biatg kredg na
papierze barwionym na
kolor rézowy.
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Leonardo da Vinci

lmie Leonarda da Vinci (1452 —1519)
Lmarzy sie z renesansem. Niestrudzo-
my W unalazca pisarz, botanik, geome-
ir= jest prototypem ,,uniwersalnego
g»f miusza, kogo$, dla kogo nauka

¢ sztuka mialy jeden cel: wyjasnié ta-
jemnice przyrody. Jego prace nie sa
tczne, ale prawie wszystkie mozna
wrnac za arcydziela. Wprowadzil inno-
wacje we wszystkich dziedzinach twér-
~zosci i rozpoczal, wraz z wynalezie-
niem Swiatlocienia, nowy etap w sztu-
ce Zachodu. Jego szkice i notatki uka-
zuja niewyczerpane zainteresowanie
zeometria i kompozycja przestrzeni
malarskiej oraz jego wielka pomysto-
wos¢ i nowatorstwo techniczne. Eks-
pervmentowal wszystkimi znanymi
metodami, dochodzac do godnych po-
dziwu rezultatow.

Ryc. 18. Lorenzo di Credi (1459—1537), Portret
mezczyzny. Luwr, Paryz. Rysunek metalowym otéw-
kiem (por. ramka obok) na papierze barwionym na
jasnozétty kolor.

Ryc. 19. Leonardo da Vinci (1452—1519), karton
do obrazu Madonna z Dziecigtkiem i $w. Anng. Na-
tional Gallery, Londyn.

Ryc. 20. Leonardo da Vinci, Autoportret. Rysunek
sangwing. Biblioteka Krélewska, Turyn.

20

21

Oléwek metalowy

Olowek metalowy jest to zao-
strzony pret metalowy, olo-
wiany (plumbago) lub srebrny
(srebrzyk), ktérym rysuje sie
tak jak wspoélczesnym oléw-
kiem grafitowym. Znany byl
juz w starozytnej Grecji, a jego
uzycie staje sie powszechne
W renesansie wraz z UpOW-
szechnieniem sie papieru ry-
sunkowego, ktéry artysta sam  leczke z olowiu lub cyny. Po
barwil na rézne kolory. zaostrzeniu jej, bedziesz
Ty réwniez mozesz poslugiwa¢  mogl nia rysowac (najlepiej
sie takim oléwkiem. Kup pa- na papierze couche).

13
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Michal Aniol

Michal Aniol Buonarroti (1475—1564),
wspanialy rzezbiarz renesansu, uwa-
zany przez wielu artystéw i uczniow
za najwiekszego w historii sztuki, byl
stawny juz za mlodu. W wieku 21 lat
wykonal jedna =z najstynniejszych
rzezb renesansu — Piete dla bazyliki
Sw. Piotra w Rzymie. Kilka lat pdZniej
wyrzezbil posta¢ Dawida w olbrzy-
mim bloku z marmuru, czego przed
nim nie odwazy! sie podja¢ zaden ar-
tysta. Jest tez autorem projektu monu-
mentalnej kopuly bazyliki Sw. Piotra
w Rzymie i najbardziej $mialych fres-
kéw w historii: w Kaplicy Sykstynskiej
w Watykanie, ktére wykonal na zlece-
nie papieza Juliusza II; artysta uczynil

22

to niechetnie, gdyz nie uwazal sie¢ za
prawdziwego malarza.
Zafascynowany postacia ludzka, Mi-
chal Aniol wykonywal sekcje zwlok
w czasach, gdy za ,,taka profanacje”
mozna bylo trafi¢ do wiezienia. Ale je-
go doskonala znajomo$é anatomii po-
zwolila mu wykonaé serie rysunkéw
postaci ludzkiej, na ktérych model
przedstawiony jest w niezwykle $mia-
lych skretach ciala i ktore kolejne po-
kolenia artystéw kopiowaly niejedno-
krotnie, chcac nauczyé sie czego$ od
wielkiego mistrza.

Ryc. 22. Michat Aniot
Buonarroti, szkic do
malowidta Sibila Libia.
Metropolitan  Museum,
Nowy Jork. Rysunek
sangwing na kremowym
papierze; jeden z licz-
nych szkicéw do styn-
nych freskéw w Kaplicy
Sykstynskiej.

Ryc. 23. Michat Aniot
Buonarroti, Akt meski.
Luwr, Paryz. Rysunek

piorkiem i bistrem. Mi-
chat Aniot wykonat wie-
le takich szkicow jak ten,
prébujac poznac i przea-
nalizowaé anatomie cia-
ta ludzkiego.
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Ryc. 24. Rafael Sanzio
(1483—-1520), fragment
szkicu postaci do sceny
Zmartwychwstania. As-
hmolean Museum, Ox-
ford. Mimo widocznego
wptywu Michata Aniota
podkreslenie bryty jest
tagodniejsze u Rafaela.

Ryc. 25. Rafael Sanzio,
studium gtéw i rgk do
Przemienienia Pariskie-
go. Ashmolean Mu-

seum, Oxford. Przyktad .

umiejetnosci Rafaela

w rysowaniu gtowy ludz-
kiej.

Rafael Sanzio (1483 —1520), syn mala-
rza z Urbino, ksztalcil si¢ w pracowni
malarza Perugina, znanego z senty-
mentalnego nastroju i harmonijne;j
kompozycji. Wplyw ten jest widoczny
w rozleglosci pejzazu i spokojnej kom-
pozycji — sa to cechy charakterystycz-
ne mlodzienczych prac Rafaela. Jego
staly wysilek w celu osiagniecia dosko-
nalosci sprawil, ze zaczal studiowaé
i nasladowaé, z godna podziwu latwo-
$cia, styl wszystkich poprzednikéw.
Od Leonarda przejmuje sfumato,
kompozycje piramidalnag i delikatne
powiazanie miedzy postacia a pejza-
zem. Pozniej pociaga go dramatyzm
aktéw Michala Aniola i kontrast tonal-
ny malarstwa weneckiego.

Rafael

W wieku 25 lat przyjmuje zaméwienie
papieza Juliusza IT na wykonanie de-
koracji  apartamentéw  papieskich
w Palacu Watykanskim i rok p6zniej,
w 1509, zdobywa taka slawe, ze usu-
wa w cien samego Michala Aniola.
Stale rysujac, wlasnie w rysunku osig-
ga doskonalg $wiezoéé, wykazuje po-
mystowo$¢ w przedstawianiu postaci
w réznych pozach, bez popadania
w przesade lub maniere.

Pozostawil mnéstwo portretow, w ktd-
rych, oprécz perfekcji i harmonii tech-
nicznej, znalezé mozna serdeczno$é,
z jaka traktowal malarz ksiazeta i da-
my renesansu.

15
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Cinquecento: Wenecja

W pierwszej dekadzie XVI w. utrwala
sie w Wenecji nowe spojrzenie na ma-
larstwo, ktére odchodzi od sztywnych
zasad sztuki Florencji i Rzymu. Tacy
malarze jak Giorgione czy Giovanni
Bellini wprowadzaja malarstwo opar-
te na kontrascie tonalnym i czystym
kolorze, ktére zostanie doprowadzone
do $wietnosci przez trzech nastepuja-
cych po sobie malarzy: Tycjana, Tin-
toretta i Veronesa. :
Wszyscy oni byli niezwyklymi rysow-
nikami, ktorzy uzywali gtéwnie wegla,
czarnej kredy (pigmentu otrzymanego
z wegla kamiennego) lub kamienia
piemonckiego, podobnego do dzisiej-
szego wegla, ale bardziej miekkiego.
W rysunkach tych kolorystéw linia
traci sztywno$¢, wielkie plamy trakto-
wane sa technika kontrastu waloru.

Ryc. 26. Tycjan Vecellio (1490—1576), Jupiter i Junona. Fitzwilliam Museum,
Cambridge. To jest rysunek malarza. Tycjan nie poszukuje szczeg6tu, lecz pod-
stawowej struktury plam w jednolitej catosci.

Ryc. 27. Sebastiano del Piombo (1486 —1547), Stojgca naga kobieta. Gabinet
Rysunku, Luwr, Paryz. Rysunek weglem, z podkres$leniem bryty biatg kreda, wyko-
nany na papierze barwionym na niebiesko.

Ryc. 28. Andrea del Sarto (1486 —1531), Studium rak. Gabinet Rysunku, Galeria
Uffizi, Florencja. Rysunek sangwing. Del Sarto byt jednym z najstynniejszych ma-
larzy XVI w. we Flofencji.

16
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Renesans w Europie

Osiagniecia sztuki wloskiej znane byly
nie tylko na obszarze Pélwyspu Ape-
ninskiego. Artysci europejscy sledzili
uwaznie jej rozwoj i wielu z nich uda-
walo sie do Wiloch, by studiowaé¢ ja
z bliska. Malarze tacy jak Cranach,
Grinewald, Baldung czy Diirer, u kto-
rych widoczny jest wplyw sztuki wlos-
kiej, stworzyli, opierajac sie na niej,
calkowicie wlasny styl.

Wséréd nich wyréznia sie  Albrecht
Durer (1471 —1528), ktory, po odbyciu
praktyki jako gratik w Norymberdze,
odbyl dwie podroéze do Wloch, gdzie po-
znal malarstwo weneckie i zaintereso-
wal sie studiami humanistycznymi. Jego
liczne dziela lacza w sobie sklonnosé
do dbalosci o szczegdl rysunku, typo-
wa dla sztuki niemieckiej, z harmonia
geometryczng artystow wloskich. Be-
dac niepodwazalnie mistrzem sztuki
graficznej, Diirer byl jednoczesnie
prekursorem w technice malowania
akwarelg.

Ryc. 29. Albrecht Durer (1471 —1528), Studium tra-
wy. Albertina, Wieden. Jedna z najbardziej znanych
akwarel Durera.

Ryc. 30. Albrecht Durer, Czterech jezdzcow Apokali-
psy (fragment) — jeden z setek rysunkéw Durera,
najwiekszego mistrza sztuki graficzne;.

Ksylogratia

Albrecht Diirer byt doskonalym znawcg rytownictwa w drze-
wie 1 miedzi. Ksylogratia to technika grawerowania w drew-
nie. Artysta wykonuje rysunek na wypolerowanej plytce,
uzywajac rylca i dluta wkleslego; te czesci rysunku, linie
i plamy, ktore maja by¢ czarne, pozostawia wypukle. Po
wygrawerowaniu plytki naklada farbe na jej powierzchnie

i przykrywa ja zwilzona kartka papieru. Przez pocieranie

i przyciskanie papieru do plytki gladzikiem otrzymuje sie

gotowq odbitke. Akwatorta powstaje, gdy uzywamy meta-

lowej plytki, przewaznie miedzianej. Po jej pokostowaniu

roztworem odpornym na dzialanie kwasow wykonuje sie

rysunek olowkiem metalowym, ktorym usuwa sie werniks,

pozostawiajac na plytce wglebienia. Nastepnie zanurza sie

pltytke w kwasie azotowym (aqua fortis), ktory trawi i koro-
duje metal wzdluz narysowanych kresek. Po usunieciu

resztki werniksu pokrywa sie plytke farbg w taki sposéb,

by pozostala w wytrawionych wglebieniach. Na koniec,

przyciskajac kartke papieru do plytki, otrzymuje sie od-

bitke.
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Barok: Rubens, Rembrandt,

Na poczatku XVII w. hegemonia sztu-
ki wloskiej zmalala i chociaz Rzym po-
zostal niewatpliwie waznym o$rod-
kiem artystycznym, miasta takie jak
Antwerpia, Sewilla czy Amsterdam
rozrosly sie w duze osrodki dzialalno-
éci artystycznej. W tych trzech mias-
tach powstaly pracownie wielu geniu-
szy malarstwa barokowego. I tak Ru-
bens otwiera w Antwerpii atelier,
w ktérym pod jego kierownictwem
pracuja liczni malarze i z ktérego wy-
chodza setki dziel przeznaczonych na
gléwne dwory europejskie. Rubens —
to wyksztalcony czlowiek o wykwint-
nych manierach, wielki kolekcjoner
dziel sztuki. Jego styl obejmuje szeroki
rejestr — od heroicznego patetyzmu
do delikatnej intymnosci portretéw.

Podczas gdy Rubens jezdzil po Wio-
szech, studiujac malarstwo wielkich
mistrzéw, Rembrandt nigdy nie opu-
szczal swej pracowni w Amsterdamie,
miescie, w ktérym zaznal powodzenia
i bogactwa, a takze zapomnienia i ne-

dzy. Jego sztuke cechuje réznorodne
32

zastosowanie $wiatlocienia w kompo-
zycjach pelnych wyobrazni i wrazliwo-
$ci malarskiej.

Velazquez ksztalcil sie w Sewilli, ale

Velazquez

Gem b}o;f;N’ji 164 6.

prod i

Ryc. 31. Piotr Pawet Ru-
bens, kopia rysunku zna-
nego jako Studium na-
giego czlowieka pod-
trzymujgcego cigzki prze-
dmiot. Luwr, Paryz. Wy-
konany na kremowym
tle kreda w kolorze cie-
mnej sjeny z podkresle-
niem bryly biatg kreda,
stanowi staranne stu-
dium anatomii ciata lu-
dzkiego.

Ryc. 32 i 33. Rembrandt
van Rijn (1606 —1669),
Witajgacy starzec i Sie-
dzgcy chiopiec. Gémal-
degalerie, Alter Meister,
Drezno i Het Rembrandt-
huis Amsterdam. Dwa
rysunki piorkiem, $wiad-
czagce o niezwykiym ta-
lencie Rembrandta jako
rysownika.

10
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wkrotce zostal wezwany na dwér w
Madrycie, gdzie malowal obrazy o su-
rowym realizmie wzbogaconym niewat-
pliwie przez kolor Rubensa i malarzy
weneckich.

35

Ryc. 34. Diego Velazquez (1599 —-1660), , Glowa
kardynata Borgii'. Kr6lewska Akademia San Fernan-
do, Madryt. Nie sg znane wszystkie rysunki Veladzqu-
eza, ale ten jest jednym z nielicznych zachowanych,
wykonany — jak widaé¢ — otéwkiem weglowym.

Ryc. 35. El Greco (1541—1614), Studium ,,Dnia”
Michala Aniofa. Pinakoteka, Monachium. Rysunek
weglem na papierze szaroniebieskim. Ciekawe, ze El
Greco krytykowat twoérczo$¢é Michata Aniota jako
malarza, co nie przeszkodzito mu namalowacé Dzien,
jedng z rzezb Michata Aniota, znajdujaca si¢ w gro-
bowcu Medyceuszy.

Ryc. 36. Pieter Brueghel Starszy (1528 —1589), La-
to. Kunsthalle, Hamburg. Obraz znany jest réwniez
jako Wiesniak. Brueghel byt niezwyktym pejzazysta,
a jednocze$nie jednym z najlepszych rysownikéw
i malarzy satyrycznych Holandii w owym czasie.
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Wiek XVIII

Prawdziwy rozkwit sztuki rysunku na-
stapil w XVIII w. we Wloszech, szcze-
g6lnie w Wenecji. Artysci tacy jak Ca-
naletto i Guardi tworza ,,weduty” (wi-
doki miasta) — akwafory i rysunki
piérkiem — ktore sprzedaja angiel-
skim turystom. To wlasnie w Anglii
pod koniec wieku akwarela stanie sie
autentyczng sztuka narodowa z Tur-
nerem jako najwiekszym mistrzem.
W rokokowej Francji techniki rysunku
zostaja doprowadzone do najwieksze-
go wyrafinowania przez artystow tej
miary co Fragonard, Boucher czy
Watteau. Najczedciej stosuje sie des-
sin a trois crayons (rysunek o trzech
oléwkach — wegiel, sangwina i biala
kreda na kolorowym papierze), a tak-
ze pastel, znany juz w XVI w., ktéry
osiaga pehie pod palcami takich por-
trecistow jak La Tour, Rosalba Carrie-
ra i Perronneau.

Ryc. 37. Jean-Antoine
Watteau (1684—1721),
Pig¢  studiow gfowy.
Muzeum Petit Palais,
Paryz. Rysunek czarng

kredg i sangwing na kre-
mowym papierze, z pod-
kresleniem bryly biatg
kreda. Ta kombinacja
trzech kolorow sprawita,

ze we Francji w XVII w.
takie rysunki nazywano
dessin a trois crayons.

Ryc. 38. Francesco di
Guardi  (1712—-1793),
Kaprys — wewnetrzny
dziedziniec kosciofa. Mu-
zeum Correr, Wenecja.
Malarz znany gtéwnie

jako autor ,,wedut”

rysunkdw przedstawiajg-
cych architekture Wene-
cji, ktore artysci sprzeda-

wali angielskim turys-

tom.

Ryc. 39. Sir Joshua Rey-
nolds  (1723-1792),
Studium glowy. Tate
Gallery, Londyn. Rysu-
nek otéowkiem weglo-
wym. Reynolds jest naj-
stynniejszym portrecista
angielskim XVIII w.; zato-
zycielem i pierwszym rek-
torem Krélewskiej Aka-
demii. Opanowat do mi-
strzostwa sztuke portre-
tu, co widaé na tym ry-
sunku.

Ryc. 40. Alexander Co-
zens (1717 —1786), Szkic
do pejzazu. British Mu-
seum, Londyn. Rysu-
nek wykonany pedzel-
kiem i tuszem chiriskim.

20



KROTKA HISTORIA RYSUNKU

Ryc. 41. Joseph M. W. Turner (1775—1851), We-
necja — widok na Giudekke, wschéd sforica. British
Museum, Londyn. Jest to jedno z dziet, ktére nama-
lowat Turner w czasie swojej podrézy do Wenecii,
a ktory to okres zaliczany jest do najlepszych w jego
tworczosci.

Ryc. 42. Pierre Paul Prud'hon (1758—1823), Akt
kobiecy. Luwr, Paryz. Rysunek otéwkiem weglo-
wym, z podkreéleniem bryly kreda, na btekitnym pa-
pierze.

Ryc. 43. Francisco de Goya (1746—1828), Okrop-
nosci wojny — sfusznie czy nie, akwaforta. Calco-
grafia Nacional, Prado, Madryt.

Ryc. 44. Jean-Auguste Dominique Ingres (1780 —
1867), Akt — olej. Muzeum Ingres’a, Montauban,
Francja. Ingres wykonat to studium, przygotowujac
obraz taZnia turecka— wzo6r akademizmu i zmysto-
wosci.
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Wiek XIX

W wieku XIX rysunek byl gléwnie od-
zwierciedleniem romantyzmu i realiz-
mu i pozniej przeksztalcil sie w forme
ekspresji zmieniajacych sie stanow
przyrody. Impresjonizm najlepiej wy-
razal te tendencje, ktora wplynela de-
cydujaco, pod koniec wieku, na rozwoj
wspolezesnego malarstwa.

Ryc. 45. Eduard Manet
(1832—-1883), /sabelle
Lemonier, 1880. Luwr,
Paryz. Szybki szkic, pro-
bujacy oddaé , pierwsze
wrazenie”’, byl podsta-
wowgq zasadg impresjo-
nistéw, ktérych Manet
bronit i inspirowat.

Ryc. 46 (u goéry). Edou-
ard Vuillard (1868—
1940), Plac Vintimille
widziany z okien miesz-
kania artysty. Zbiory pry-
watne. Rysunek paste-

lem. Vuillard, wielki
znawca koloréw ztama-
nych, daje przykiad
wzglednej waznosci te-
matu rysunku.

Ryc. 47 (u dotu, po le-
wej). Eugéne Delacroix
(1798 —1863), studium
do Smierci Sardanapala.
Luwr, Paryz. Rysunek
pastelem.
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Ryc. 48. Camille Corot (1796 —1875), Pejzaz. Luwr,
Paryz. Rysunek weglem.

Ryc. 49 (po prawej). Claude Monet (1840—1926),
Most Waterloo w Londynie. Luwr, Paryz. Rysunek
pastelem.

Ryc. 50 i 51 (u dotu). Vincent van Gogh
(1853—1890), Zaglowce w Saintes-Maries. Salo-
mon Guggenheim Museum, Nowy Jork. Rysunek
wykonany trzcinkg i tuszem; (po prawej) rysunek
pastelem Edgara Degasa (1834—1917), Kobieta
wycierajgca szyje. Luwr, Paryz. Van Gogh i Degas
ukazujg w tych rysunkach mistrzostwo swego spe-
cyficznego stylu: w wolutach i kreskach falujgcych
u van Gogha i pionowej regularnej kresce Degasa.

Ryc. 52. Paul Cézanne ryz. Otéwek i akwarela Ryc. 53. Auguste Renoir

(1839—1906), Drzewo na papierze. & (1841—-1919), Kapigce
pistacjowe na podwdrku sie. Luwr, Paryz. Otdwek,
Chéteau Noir. Luwr, Pa- sangwina, biata kreda.
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Wiek XIX i XX

Na przelomie XIX i XX w. pojawia sig
ekspresjonizm. Rysunek staje sie
mniej realistyczny, bardziej wyrozu-
mowany, formy ulegaja syntezie, a ko-
lory — wzmocnieniu. Artysci, tacy jak
Lautrec, Schielle, Von Stuck, Matisse,
Grosz, Sickert, Kitaj i inni, poszukuja
intensywnosci kreski i plamy, nastepu-
je ewolucja formy i koloru. Pablo Ruiz
Picasso jest zywym odbiciem tej ewo-
lucji. ,,Ja nie szukam, ja znajduje” —
méwil ; jest takze przykladem jak sta¢
sie prawdziwym artysta. ,,Zeby zdo-
byé stawe i powodzenie, trzeba praco-
wac¢” — powtarzal.

Picasso urodzil sie w 1881 r. Majac 10
lat zaczal malowaé, w wieku 16 lat na-
malowal obraz Wiedza i mitosierdzie,
ktéry wyslal na wystawe do Madrytu,
zdobywajac wyrdznienie. W roku
1900 — majac 19 lat — pojechal po
raz pierwszy do Paryza. Picasso ryso-
wal i malowal wszystko, przez caly
dzieh, nawet kiedy szedl ulica, robil

55

Ryc.54.HenrideTou-
louse-Lautrec (1864-
1901), Portret prosty-
tutki. Kolekcja pry-
watna, Albi, Francja.

Ryc. 55. Egon Schie-
le (1890-1918), Akt.
Kunsthistorisches Mu-
seum, Wieden. Nie-

“zwykle oryginalny ry-

sunek zarébwno pod
wzgledem sposobu u-
kazania pozy, jak i sty-
lizacji oraz koloru.

Ryc. 56. Franz von
Stuck (1863-1928),
Pocatunek Sfinksa.
Ermitaz, Sankt Pe-
tersburg. Mozna by
powiedzieé, iz jest
to przyktad sity, kon-
trastu czy wrgcz
gwaltownosci, do-
skonale przemysla-
ny i narysowany.
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notatki w szkicownikach, ktore zawsze
nosil przy sobie (ryc. 57).

Rok pézniej — w 1901 r., w wieku 20
lat — gdy rozpoczal stynny , blekitny
okres”, byl juz uznanym artysta.
W 1904 r. zainicjowal ,,r6zowy okres”,
w 1906 r. stworzyl kubizm i wykonal
pierwsze rzezby. W 1912 r. zrobil
pierwsze collages (kolaze); malowal
rézne dekoracje do baletow, ktorych
muzyke komponowali Satie, Strawins-
ki, Falla, Milhaud; rysowal portrety
tych kompozytorow (ryc. 59) oraz
swych przyjaciét malarzy i poetow.
Wystawial swoje dziela w Paryzu,
Barcelonie, Madrycie, Nowym Jorku,
Monachium. .. Jego obrazy i style fi-
guratywne nigdy nie siegaja abstrak-
cji, ale sg inne, oryginalne, zaskakuja-
ce. Jest to przyklad stalej ewolucji
sztuki w wieku XX.

58

Ryc. 57. Pablo Ruiz
Picasso (1881 —1973),
Profil kobiety z pudfem
na kapelusze (Modyst-
ka). Pastel na papie-
rze z* jednego z note-
séw ofiarowanych przez
artyste Muzeum Picas-
sa w Barcelonie. Wy-
miary notatnika -
105 x 58 mm.

Ryc. 58. Picasso, Kobie-
ta w lozy. Zbiory pry-
watne: wilasnos¢ Char-
les’a Im Obersteg, Gene-
wa. Picasso namalowat
ten obraz w Paryzu
w 1901 r. — zapowiadat
on zmiane stylu. Cieka-
we, ze Picasso namalo-
wal inny obraz, Pijgca
absynt, na drugiej stro-
nie ptétna.

Ryc. 59. Picasso, /gor
Strawinski. Zbiory pry-
watne. Rysunek pior-
kiem, wykonany w 1917 r.
w Paryzu. W ramach

oryginalnego linearnego
stylu nalezy podziwiaé
elegancje i pewnos$é wi-
doczng na portrecie wiel-
kiego muzyka, przyjacie-
la Picassa.
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Technika rysowania oléwkiem

Ryc. 76. Mozna tempe-
rowaé oléwek tempe-
rowkag (A), zyletkg lub
nozykiem (B).

Ryc. 77. Taka jest gru-
boéé kreski rysowanej
otéwkiem, ktoéry trzyma-
ny jest pod katem 45°.

Ryc. 78. Trzymajgc ot6-
wek pod pewnym Kka-
tem, jak na ryc. 71B,
mozna rysowac nim, po-
grubiajac kreske.

Ryc. 79. Trzymajgc ot6-
wek odwrotnie mozna
rysowac cienkie kreski.

Ryc. 80. Zeby otrzymaé
kreske bardziej inten-
sywnej czerni, wystarczy
obracaé otéwek wzdtuz
jego osi.

Ryc. 81. Rysujac kawat-
kiem grafitu  mozna
otrzymaé rézne odcienie
szaro$ci o réznej inten-
Sywnosci.

Ryc. 82. Oto kilka przy-
ktadéw kresek i cienio-
wania wykonanych otéw-
kiem 2B na $rednioziar-
nistym papierze do ryso-
wania.




Fyc. 83 i 84. Wigkszosé
artystow  cieniuje rysu-
mek palcami, a czasem
dionia.

Ryc. 86. Wiszora uzy-
wa sie do niwelowania |
réznic miedzy tonami, |
aby nie byty widoczne |
pociagniecia  otéwka
lub wegla.

Ryc. 87. Gumki mozna
uzywac¢ réwniez do
rozjasniania czesci wy-
koniczonggo rysunku. e =
~ szosc artystow
| sem dlonig (

Ryc. 85. Przyktad cieniowania otowkiem (A); otrzy-
muje sie wiekszg intensywnosc, gdy cieniuje sie pal-
cami (B) dzieki ttuszczowi, ktory je pokrywa, i chro-
powatosci papieru. .
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Wegiel do rysowania i jego pochodne

88

Jedna z najstarszych technik jest ryso-
wanie weglem. Grecy uzywali zweglo-
nych galezi wierzby, orzecha lub wi-
norosli w taki sam sposéb, w jaki my
uzywamy wegla do rysowania.
Obecnie wegiel i jego pochodne uwa-
zany jest za najlepszy $rodek do szki-
cowania i robienia rysunkow wstep-
nych do obrazéw olejnych.

W sprzedazy mozna znalezé wegiel
w paleczkach o dlugoéci 13—15 cm
i érednicy oscylujacej miedzy 5
i 15 mm. Pewne firmy proponuja trzy
stopnie twardosci — wegiel miekki,
$redni i twardy.

Istnieja rézne pochodne wegla: np.
oléwek zwany crayon Conté, produko-
wany w roznych twardosciach.

Marka  Bardzomiekki Miekki  Sredni  Twardy

Conté B 9% B HB

 Faber Castell , Pitt” - Miekki  Sredni  Twardy
Koh-inoor ,Negre” 112 3id b 6

Staedler ,Carbonit” 4 3 v 1

- ZnaleZ¢é mozna wegiel roélinny, zawie-
 rajacy substancje laczace, a czasem
gline, co pozwala na otrzymanie bar-
dziej intensywnej czerni (ryc 88: 1.3
'4). Nalezy tez wspomnie¢ o wqglu'
~ w proszku (ryc. 93), szczegélnie przy-
~ datnym do pokrywania duzych po—f
. fw1erzchn1 v
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Ryc. 94. Mimo ze zao-
strzony koniec wegla
szybko sie $ciera, mozna
kresli¢ wzglednie cienkie
linie rysujac krawedzig
wegla ukosnie.

Ryc. 95. Trzymajac we-
giel uko$nie mozna ryso-
wac grube linie bardziej
lub mniej czarne.

Ryc. 96. Rysujac szerszg
krawedzig wegla otrzy-
muje sie grube linie, kt6-
rymi mozna cieniowac.

Podstawowe techniki

Wegiel nie jest godny polecenia, gdy
wykonujemy rysunek, gdzie wazna
jest linia i szczegél. Natomiast nadaje
sie do rozwigzywania problemu $wiat-
tocienia lub modelowania postaci,
gdyz pozwala przeciwstawiaé¢ poszcze-
golne czesci rysunku o réznej inten-
sywnosci tonalne;.

Wegiel latwo usunaé za pomoca szmat-
ki lub miekkiej gumki ; mozna nim wy-
konywaé rysunki, ktore cieniujemy wi-
szorem lub palcami. Nietrwalo$¢ weg-
la sprawia, ze musimy stosowaé
utrwalacz, by zachowaé¢ rysunek.
Utrwalacz jest sprzedawany w bute-
leczkach lub w aerozolu: W pierw-
szym przypadku rozpylamy utrwalacz
na powierzchni papieru, dmuchajac
przez mala tube. Po wyschnieciu ply-
nu tworzy sie delikatna warstwa chro-
nigca rysunek.

Ryc. 97. Wegiel jest nie-
trwalty — mozna go lat-
wo usungc¢ $cierajac pal-
‘cami (A) lub silnie dmu-
chajac (B). Mozna go
rozjasni¢ pocierajac pal-
cem (C) i wytrze¢ zupet-
nie, chociaz zawsze po-
zostaje lekki jego $lad
(D). Ale jest to $rodek,
ktéry pozwala na calg
game tondéw, jak to wi-
da¢ na rysunku jabtka
(E). Otéwek weglowy
lub pateczka sprasowa-
nego wegla , bardziej”
rysuja. Gdy wykonujemy
rysunek  weglem (F),
ktoéry cieniujemy wiszo-
rem, ulega on $ciemnie-
niu  (G). Zmniejszamy
intensywno$¢ tonowa-
nia (H), by pogtebi¢ je
-, za pomoca wiszora (I).
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~ Sangwina i kredy

98

a kreda;}‘wf‘:postac'i paleczki lub

otrzymywana jest ze sl aly |
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:pri)w ,zac zar6wno pqdzelklem Jak
piérkiem czy trzcinka. Istnieja takze
isze w innych kolorach.

~osadzona w drewmanej obsadce, moz-
na ja latwo wymienié. Piéro wieczne
Osmiroid jest wygodniejsze w uzyciu,
~ poniewaz jest napelnione tuszem.
Do malowania tuszem najbardziej
nadaja sie dezle wykonane z wlosia
kuny (nr 3—6). Mozna réwniez uzy-
- waé pedzli ze $winskiej szczeciny, a do
lawowania delikatnych pedzli japors-
~ kich Sumi-e.
Jak sama nazwa wskazu]e trzcinka
jest to kawalek lodygi, ukoénie przy-
ciety w ten sposob, ze przypomina sta-
léwke. Za jej pomoca mozna prowa-
dzi¢ raczej grube kreski. Pocierajac
lekko namoczona w tuszu trzcinka
otrzymuje sie szaroéci, ktorych nie da
sie uzyskaé w inny sposéb. Do rysowa-
nia rownomlernych cienkich kresek
uzywa sie piora wiecznego, ktorego
stalowke mozna latwo wymienic,
a ktore zawiera nab¢j z atramentem.

Ryc. 105. Oto r6zne przybory do malowania tuszem:
(z gbry na dot): trzcinka (1), pedzle ze Swinskiej
szczeciny, z whosia kuny i siersci jelenia, ten ostatni
uzywamy do malowania japoriska technika Sumi-e
(2, 3, 4); rapitograf (5), metalowa stalowka Perry
w obsadce (6), wieczne pi6ro Osmiroid (7). Mozna
by réwniez doda¢ dtugopis i czarny wosk.

Wykonujac rysunek tuszem uzywa sie
‘najczeéciej piorka. Jest to stalowka

106

Ryc. 106 i 107. Stalowki
do rysowania, buteleczki
z tuszem i atramentem
do wiecznych piér. Do
rozcieniczania tuszu na-
lezy uzywac¢ wody des-
tylowanej. :

107
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Ryc. 108 i 109. Przy ry-
sowaniu kresek cienkich
i érednich nalezy trzy-
mac pioro normalnie, ale
jesli chcemy pogrubic je,
nalezy pochyli¢ piéro.

Ryc. 110. Aby otrzymaé
podobny rezultat, nalezy
wykonac¢ rysunek otow-
kiem, a potem za po-
mocy pidra wykresli¢ li-
nie réwnolegte. Cienio-
wanie uzyskujemy po-
grubiajac niektore linie
staldwka.

Ryc. 111. Do wykonania
tego rysunku uzyto me-
talowej staléwki i su-
chego pedzla (do cie-
niowania).

Ryc. 112. Dwa akty Mi-
quela Ferréna, wykona-
ne wiecznym piérem.

Ryc. 113 i 114. Wy-
konatem ten rysunek
trzcinkg i tuszem rozcien-
czonym wodg destylo-
wang. Rysunek pidrem
(po prawej) na grubo-
ziarnistym papierze przy
uzyciu tuszu i pedzelka.
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Kredki

Moze Cie zdziwi¢ fakt, ze wielcy arty-
éci, tacy jak Knopff, Klimt i Hockney,
wykonuja swe rysunki uzywajac kre-
dek.

Kredkami mozemy wykonywaé prace,
ktorych jako$é jest rowna dzielom wy-
konanym innymi $rodkami. Uzywajac
kredek latwo nauczyé¢ sie laczenia ko-
loréw. Poza tym, nie jest to narzedzie
nieznane lub dziwne, jak pedzel, trzci-
na, szpatutka, farby akwarelowe lub
olejne, ktore trzeba miesza¢ z woda
lub olejem i ktére wymagaja znajomo-
éci rzemiosla, np. malujac akwarela
musisz wiedzie¢, ile farby czerwonej
trzeba rozprowadzié¢ jaka iloscia wody,
by otrzyma¢ kolor rézowy ; albo malu-
jac farbami olejnymi trzeba wiedziec,
ile i jakiej gestosci farby koloru ochry
nalezy zmieszaé z ultramaryna, karmi-
nem i biela, by otrzyma¢ szaroé¢. Na-
prawde nie przesadzam! Takie pro-
blemy wystepuja przy malowaniu ak-
warelami, pastelami, farbami olejny-
mi lub akrylowymi.

Natomiast rysujac kredkami. . .

Jesli chcesz namalowaé liscie rosliny
lub drzewa w kolorze zielonym, bie-
rzesz po prostu kredke w takim kolo-
rze.

Ryc. 115. Kredki Rexel
Cumberland, Faber, Ca-
ran d’Ache, ponizej pa-
teczki Cumberland i Ca-
ran d’Ache.

Ryc. 116—118. Pudeika
kredek firmy Faber — 80
koloréw (ryc. 116); Ca-
ran d'Ache — 40 kolo-
réw f(ryc. 117) i Cum-
berland — 72 kolory
(ryc. 118).
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Ale nagle widzisz na jednym liéciu 761
tawy odcien. Stusznie : lekko przyciska
jac rysujesz lis¢ : : =

. o (}
o
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Kredki

Ryc. 124. Aby otrzymaé
kolor po$redni miesza sig
i naktada kolory, ale ma-
jac do dyspozycji 40 ko-
lorbw nie jest to ko-
nieczne.

Ryc. 125. Jedli malujesz
niebieskg kredka, a po-
tem na niej z6ttg, otrzy-
masz jasnozielony kolor
(A). Jesli wpierw uzy-
jesz zéttej kredki, a po-
tem niebieskiej, otrzy-
masz ciemniejszg zieler

(B).

Ryc. 126 i 127. Rysunek
wstepny nalezy wyko-
naé kredka o okreslonym
kolorze (w zaleznosci od
tematu — niebieski, sza-
ry, sjena itp.). Nie uzy-
waj otdéwka, bo brudzi
kolory.

Ryc. 128 i 129. Rysujac
kredkami nalezy rozpo-
czynaé od jasnych kolo-
réw i kontrolowa¢ od-
cienie, intensyfikujac je.

Ryc. 130 i 131. Przykta-
dy rysunkéw wykona-
nych pastelami. Naj-
pierw rysujesz model
(A), potem uzywasz bia-
tej kredki (B), by pod-
kreélié wrazenie pastelu.

Ryc. 132 i 133. Spek-
trum na ryc. 132 otrzy-
muje sie malujgc trzema
barwami prostymi. Spek-
trum na ryc. 133 wyko-
nane zostato przy uzyciu
12 réznych koloréw.
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Porozmawiajmy teraz o budowie i ro-
dzajach kredek: zrobione sa one z ko-
lorowych pigmentéw laczonych wo-
skiem i pokostem, oprawionych w drew-
no. Istniejg kredki do uzytku szkolne-
go, w pudetkach po 12 koloréw, i kred-
ki wyzszej jakosci, w zestawach po 12,
24, 36, 40, 60, 72 i 80 kolorow. Firma
Caran d’Ache produkuje pudelka z 40
kolorami, o dwoch stopniach twardo-
$ci: normalne i miekkie. Rexel Cum-
berland wytwarza zestawy o 72 kolo-
rach, a Faber — proponuje pudelka
z 60 kredkami lub bardziej eleganckie z
80. Wiekszo$¢ firm produkuje kredki od-
porne na zmywanie wodg i kredki roz-
puszezalne w wodzie. Mozna kupowaé
poszezegblne kolory lub cale zestawy.
Nowoscia sa kredki produkowane przez
Cumberland (o przekroju kwadratu)
i Caran d’Ache (cylindryczne) — por.
rye. 115—118.

Ryc. 134 i 135. Oto
przyktady dwéch rysun-
kéw wykonanych kredka-
mi. Pejzaz gorski na sza-
rym papierze Canson
Mi-teintes. Zwrd¢ uwage,
ze kolor papieru jest wi-
doczny w réznych czes-
ciach rysunku i razem
74 kolorami zielo-
nym i niebieskim podkre-
§la  harmonie zimnych
barw (ryc. 134). Koscidl
Saint-Germain-des-Prés,
Paryz — rysunek namalo-
wany rozpuszczalnymi
kredkami. Pewne partie
zostaty tu  wykonane
wilgotnym pedzlem, jed-
nocze$nie wida¢ $lady
kredek i farby akwarelo-
wej.
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Nowoczesna technika : markery

Markery sa najnowszym wynalaz-
kiem — stworzyli je Japonczyey w la-
tach 60. Jest to rodzaj piora, ktore za-
wiera zbiorniczek z tuszem; tusz sply-
wa przez malutkie otwory do kofcow-
ki, ktéra stanowi porowaty patyczek
z poliestru. Tusz do markerow pro-
dukowany jest z pigmentu i substancji
alkoholowej zwanej xileno. Istnieja
rowniez markery zawierajace tylko
wode, przeznaczone dla dzieci.

Na rysunku mozna znalez¢ markery
o trzech rodzajach grubosci koncowki:
bardzo grube do pokrywania kolorem
wielkich plaszczyzn, $rednie do ryso-
wania szczegolow i cienkie do kontu-
réw i rysunkéw linearnych piorkiem.
W sklepach mozna kupi¢ markery pie-
ciu waznych firm; z ktérych wyro6znia-
ja sie amerykanska Pantone de Le-
trasset (203 kolory grubych markeréw
i 223 cienkich) i angielska Magic Mar-
ker (123 kolory).

Do rysowania markerami potrzebny
jest specjalny papier zwany Marker
lub Feutre, ewentualnie satynowy —
rodzaj brystolu (nie nadaje si¢ papier
couché).

Nowy marker, z ktérego tusz splywa
dobrze, pozwala na rysowanie jedno-
litych kresek i pokrywanie duzych pla-
szezyzn (bez pozostawiania wyraznych
§ladow kresek). Do zacierania miejsc,
gdzie lacza sie kolory, stuza specjalne
bezbarwne markery.

Sg trzy sposoby rysowania markerami
(ryc. 137): by otrzymac¢ kreski cienkie,
rysujemy krawedzia markera (1), kre-
ski éredniej grubosci wykonujemy
wezsza czescia koncowki (2), a gru-
be — najszersza czescia (3).

geruchsnes
ohne Zusatz von Xylol

neutral s

no addition of xylel
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145

e w porcie — dos-
ly przyktad mozli-

‘wosci stworzenia obrazu

o wartosci artystycznej
przy uzyciu markerow.

Ryc. 140. Tusz markera
~ jest przezroczysty i moz-
~na otrzymaé inny kolor,

~ naktadajac jeden na dru-

gi.

Ryc. 141. Cieniowanie

takie wykonujemy mar-
kerem bezbarwnym lub

przez taczenie koloréw.

Ryc. 142 i 143. Malujac
markerem trzeba zaczy-
naé¢ od jasniejszych ko-
loréw. Podobnie jak ak-
warele, markery sg prze-
zroczyste i nie mozna
malowaé jasnym kolo-
rem na ciemnym.

Ryc. 144 i 145. Pokry-
waijac rysunek kilkoma
warstwami tego samego
koloru otrzymuje sie cie-
mniejsze tony.
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Lawowanie — przygotowanie do akwareli

146

Lawowanie polega na malowaniu mo-
nochromowa farba wodna, tzn. malo-
waniu jednym kolorem, czarnym lub
laczac kolor sepii i czerni, czarny i nie-
bieski, czarny i zielony. Wielu daw-
nych artystow malowalo ta technika,
a i obecnie uzywa sie jej do wykony-
wania obrazow. Wsréd malarzy, kto-
rzy tworzyli lawowane rysunki nalezy
wymieni¢: Leonarda da Vinci, Rafae-
la, Van Gogha, Picassa, Rubensa,
Rembrandta, Lorraina, Constable’a,
Goye, Delacroix i Moneta.

Aby malowa¢ ta technika, uzywa sie
takich samych koloréw jak przy malo-
waniu akwarela ; mozna takze uzywac
tuszu czarnego lub w kolorze sepii
oraz wody (koniecznie destylowanej).
U dotu strony prezentujemy materia-
ly, ktére sa stosowane w tej technice.
Podobnie jak przy malowaniu akware- I
la, potrzebne sa : woda, pedzle, gabka, . ; : |
bibula, wosk, a dodatkowo otowek, pi- - : : 1

nezki, klamerki do przypinania itd.
Lawowanie jest przygotowaniem do
malowania akwarela — bedac mono-
chromowa technikg nie przedstawia
ona takich probleméw — nie trzeba
mysleé o laczeniu czy mieszaniu kolo- B
réow. Przy lawowaniu artysta musi tyl-  namalowana czama ak-
ko zajmowaé sie technikg rozprowa- warela — lawowana.
dzania farby, np. jak zaznacza¢ rézne
natezenie plamy az do uzyskania bieli.

Ryc. 147. Materialy sto-
sowane przy lawowaniu
sg takie same jak przy
malowaniu akwarela.
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Ryc. 148—149. Postu-
gujac sie pedzlem nr 12
pokrywaj papier farba,
pociagajac pedzlem po-
ziomo, od lewej do pra-
wej — pedzel pozostawi
$lad 2—3 cm szerokosci
(ryc. 148). Maluj dalej,
z gbéry na dot, uwaza-
jac, by pedzel byt sta-
le jednakowo wilgotny
(ryc. 149). Wreszcie
zbierz pedzlem nadmiar
koloru, ktéry zgromadzit
sie u dotu Kkartki (ryc.
150).

Ryc. 151 —-153. Uzywa-
jac intensywnego koloru
zacznij malowacé od gory
kartki (ryc. 151). Uwa-
ga! Umyj pedzel i zacznij
rozjasnia¢ kolor, nabie-
rajac pedzlem odpowied-
nig iloé¢ wody i rozpro-
wadzajac farbe w linii
poziomej (ryc. 153).

Prosze sprébowaé malowania ta martw sie, je$li co§ nie wychodzi.
technika na papierze o wymiarach Dopiero za trzecim razem mozna byé
12 x 15 ¢cm, uzywajac papieru porowa- zadowolonym z wyniku.

tego i pedzla z wlosia kuny nr 12. Nie
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Kredki woskowe

Kredki woskowe sa jedna z najstar-
szych technik stosowanych w rysun-
ku: znane byly juz 500 lat p.n.e.
w Egipcie, Grecji i Rzymie. Obecnie
kredki woskowe wystepuja w postaci
paleczek (48 kolorow). Istnieje row-
niez odmiana kredek zwanych olejny-
mi pastelami: roznica polega na tym,
ze kredki woskowe sa raczej twarde,
a pastelowe — miekkie. Jest to wazne
przy rysowaniu; gdy rysujemy kred-
kami woskowymi, ktére sa bardziej
nieprzezroczyste, kladac kolor na kolo-
rze, wosk twardnieje, a jego powierz-
chnia staje sie gladka. Trudno jest
wiec rysowaé¢ pokrywajac kolor ciem-
ny jasnym.

Pastelowe kredki sg bardziej miekkie,
mozna nimi rysowa¢ nakladajac kolory
jasne na ciemne. .
Pomijajac ten szczegdl, technika ryso-
wania kredkami woskowymi i pastela-
mi jest taka sama.

Rysujac tymi kredkami mozemy cie-
niowaé kolory palcami. Mozna nakla-
da¢ kolory jasne na ciemne. Trudno je
wytrze¢ gumka: aby to zrobi¢ trzeba
wpierw usunaé¢ warstwe wosku lub
tluszczu za pomocsy ,,nozyka’ lub zy-
letki. Zyletka przywraca ziarnisto$é
papieru, co pozwala na nanoszenie
poprawek. Jesli rysujemy kladac
wpierw kolor jasny, a potem ciemny,
mozemy otrzymaé rodzaj negatywu
wydrapujac zyletka refleksy. Oba ro-
dzaje kredek rozpuszczaja sie w ter-
pentynie, co pozwala na ,,malowanie
woskiem™ za pomoca pedzla.
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Ryc. 162. Tygrys w zoo,
namalowany kredkami
woskowymi przez Vi-
cenca Ballestara, mistrza
w rysowaniu zwierzat;
stosuje on réznorodne
techniki. Zwr6¢é uwage
na bogactwo kolo-
row, cieniowanie, rysu-
nek zwierzecia, a takze

w jaki sposéb, za pomo-..-

cg zyletki, autor uzyskat
biate kreski na wasach,
uszach, pysku itd.

Ryc. 154 (poprzednia strona). Pudetko olejnych pa-
steli Conté a Paris, zawierajgce 48 koloréw. Ponizej
pudetko woskowych kredek Caran d’Ache (48 kolo-
réw). Obok naczynie z terpentyng, w ktérej rozpusz-
czono jeden kolor.

Ryc. 155. Kredkami malujemy pocierajgc nimi o pa-
pier (po lewej) i cieniujac palcami (po prawej).

Ryc. 156. Sg to kolory kryjace; mozliwe jest malo-
wanie jednym kolorem na drugim, nawet jak w tym
przypadku — biatym na czerwonym.

Ryc. 157. Nie jest tatwo wytrze¢ te kredki gumka. Ja
malowatem kolorem czerwonym (A), potem usung-
tem zyletkg warstwe kredki (B), a nastgpnie uzytem
gumki do zlikwidowania koloru (C).

Ryc. 158. Je$li namalujesz tto jasnym kolorem
(np. zo6ltym), pokryjesz je ciemniejszym (czerwo-
nym) i uzywajgc zyletki usuniesz czesé kredki, otrzy-
masz rodzaj negatywu.

Ryc. 159. Oba rodzaje kredek rozpuszczajg sie w ter-
pentynie, jak wida¢ na tym rysunku. :

Ryc. 160. Rozpuszczajac kolor w terpentynie i po-
krywajac nim czes¢ rysunku mozna uzyskaé wraze-
nie przezroczystosci, jak to wida¢ na rysunku.

Ryc. 161. J. M. Parramén, Doniczka z kaktusami,
namalowana kredkami woskowymi. Pionowe linie
w jasnej zieleni zostaly wydrapane zyletka.




MATERIALY, PRZYBORY I TECHNIKI

Magia kredek pastelowych

Rysunek czy obraz? Czym jest dzielo
wykonane kredkami — rysunkiem czy
obrazem? Nikt nie umie daé¢ jedno-
znacznej odpowiedzi. Jedni twierdza,
ze jést to rysunek i przypomina prace
Degasa, ktory raczej rysowal, niz ma-
lowal ,,wychodzace z kapieli” i tan-
cerki w zwiewnych tunikach; inni
uwazaja, ze jest to malarstwo i daja za
przyklad Chardina, Quentina de la
Tour i Rosalbe Carriere, ktorzy two-
rzyli prawdziwe obrazy.

Jedno jest pewne: kredki sa materia-
lem miekkim, podatnym, ktory przy-
wiera do papieru jakby za pomoca
czarodziejskiej sztuczki; wystepuja
w duzym wyborze koloréw. Amery-
kanska firma Grumbacher proponuje
zestawy ~zawierajace 336 kolorow ;
Rembrandt de Talens produkuje kred-

Faber — 72 itd.
Pastele sa kruche i lamliwe, ze wzgle-
du na swéj sklad (nie zawieraja oleju
ani pokostu, tylko pigmenty i wode
zwiazane guma arabska).

ki w 180 kolorach, Schminker — 99,

Uzywajac ich artysta maluje zawsze
kolorami czystymi, stad koniecznos¢
posiadania duzej liczby kredek w roz-
nych kolorach.

Sa to kredki kryjace: artysta moze ma-
lowaé jasnymi kolorami na ciemnych,
cieniowa¢ je palcami, powinien uzy-
waé érednio- lub gruboziarnistego pa-
pieru; firma Canson Mi-teintes pro-
ponuje dwustronny papier, po jednej
stronie gruboziarnisty, po drugiej —
érednioziarnisty. Kredke latwo usuna¢
gumka lub czysta szmatka ; utrwalacz
zmienia znacznie kolory. Firma Talens
zaleca utrwalanie slabym utrwala-
czem i retuszowanie niektorych kolo-
row: lepiej jest jednak nie uzywac
utrwalacza tylko oprawi¢ w passe-
-partout tak, by szklo nie dotykalo pa-
pieru.

Ryc. 163. Pudetka pasi=i
marki Faber, Rembramzt
i Schminker. U gom
pastele powszechnie o
zywane do rysowaniz.
u dotu otéwki, szmatkzs
pedzle do tgczenia kol
row i migkka gumka.
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&8 : 167

Ryc. 164 —168. Zazwy-
czaj maluje sig¢ koncow-
ka pasteli dla uzyskania
gradacji (ryc. 164). Pas-
tel jest kryjacy — mozna
malowac¢ jasnymi kolo-
rami na ciemnych (ryc.
165). Oto, co zostaje
z koloru  wytartego
szmatkg  (ryc. 166).
W taki sposéb mozna
wyciera¢ migkka gumka
(ryc. 167). Pastele po-
zwalajg na  tgczenie
i przenikanie sie kolo-
réw (ryc. 168).

Ryc. 169—-170. Dwd™
doskonate przyktady ry-
sunkéw pastelami, wy-
konanych przez styn-
nych artystéw: po le-
wej — José Luis Fuen-
tetaja, Posta¢ kobieca;
po prawej — Juan Marti,
Toreador w stroju galo-
wym.
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Martwa natura

Zabieramy sie do rysowania naszych modeli.
Ja bede szkicowal $redniej twardo$ci olow-
kiem HB, poza tym bede uzywal zwyklego
otéwka, ktéry latwo wytrzeé¢ gumka.

Rysuje gliniany dzban, jest symetryczny. ..
Wykreslam pionowa linie, ktéra bedzie stano-
wi¢ jego 0$. Nastepnie rysuje ucho i poziome
paski zdobiagce dzban. Wszystko to kresle lek-
ko, ledwie szkicuje. Zaznaczam réwniez §wia-
tlocien — to bardzo wazne.

Pamietaj, ze przedmioty nie réznia sie
liniami ani profilami,
lecz plamami i $wiatlocieniem.

Gdy patrzymy na przedmiot, nie widzimy je-
go linii, spostrzegamy plamy i efekty swiatto-
cienia réznej intensywnosci, ktére pozwalaja
nam rozpoznaé przedmioty. Nalezy przestrze-
gaé rady Corota, ktéry mawial: ,,W rysunku
i malarstwie najwazniejsze sa walory i efekty
$wiatlocienia™.

Rysujemy dalej, szkicujac, zaznaczajac pod-
stawowe linie i efekty $wiatlocienia. A oto po-
jawia sie nowy wazny element: ki§¢ wino-
gron. Musimy skonstruowaé¢ go uwaznie, by
nie zatracil swojej tozsamosci. Trzeba ryso-
waé kis¢ stopniowo, kazde grono osobno,
zwracajac uwage na $wiatlo, cien, polysk,
przestrzehn miedzy poszczegblnymi gronami
(ryc. 188). Nie nalezy jednak przesadza¢ ze
szczegOlami: ,,Szczegdly to gaduly, ktérym
trzeba narzuca¢ milczenie” — mawial Ingres,
ale nie wolno tez zaniedbywa¢ formy.

Uwazaj na kierunek kreski.

Oto nastepna rada wazna przy ryso-
waniu: kreska musi zawiera¢ forme; rysujac
morze, kreske musisz prowadzié poziomo, ry-
sujac trawnik — pionowo, a rysujac kule
— cylindrycznie itd.

187

189
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Istnieja pewne wyjatki, ale prze-
waznie kreska ma wyja$nia¢ forme
(ryc. 189). Moja ostatnia rada jest na-
stepujaca:

Elementy musza byé
podporzadkowane calosci.

Nie nalezy zatrzymywac si¢ przy wi-
nogronach i od razu cieniowaé, cyzelo-
waé, wykanczaé. Trzeba robi¢ i wi-
dzieé¢ wszystko jednocze$nie, WSZY-
STKO JEDNOCZESNIE, stopniowo da-
zy¢ do celu: gotowego rysunku.
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Perspektywa

Perspektywa réwnolegla i uko$na
Perspektywa jest to temat rozlegly,
matematyczny, mozna by o nim napi-
saé wiele ksigzek. Ale nie jesteSmy
matematykami ani architektami. Mu-
simy wiedzie¢ co nieco o perspekty-
wie, by nie popelnia¢ bledéw poczat-
kujacych i by umieé¢ rysowac¢ z pa-
mieci.

Oto co musisz wiedzie¢:
Elementami podstawowymi perspek-

tywy sq.:

linia horyzontu (LH)
punkt widzenia (PW)
punkty zbiegu (PZ)

Linia horyzontu (LH) znajduje sie
przed obserwatorem, na wysokosci je-
go oczu. Klasyczne przyklady widzimy
na ryc. 195, 196 i 197. Linia horyzon-
tu — to linia rozdzielajaca morze od
nieba; kiedy obserwator pochyla sie,
linia obniza sie, gdy obserwator znaj-
duje sie wyzej, linia wznosi sie.

Jak sama nazwa wskazuje, punkt wi-
dzenia (PW) okre$la kierunek, w ja-
kim biegnie spojrzenie obserwatora.
Punkty zbiegu [PZ = PF na ryc. 199
i 201 — przyp. ttum.] znajduja sie
réwniez na linii horyzontu i maja na
celu skupia¢ linie réwnolegle i skosne
prostopadle do horyzontu. Sa trzy ro-
dzaje perspektywy :

perspektywa réwnolegla
(z 1 punktem zbiegu)

perspektywa ukos$na

(z 2 punktami zbiegu)
perspektywa powietrzna

(z 3 punktami zbiegu)

Na nastepne;j stronie, na ryc. 198, wi-
dzisz przyklad perspektywy réwnoleg-
lej z jednym punktem zbiegu. Zwroé
uwage, ze $ciany niebieskich szescia-
néw A, B, C, znajdujace sie najbli-
7ej obrazu, sa réwnolegle do niego
i wszystkie linie, zbiegajace si¢ w jed-
nym punkcie na horyzoncie, sa rowno-

legle do siebie.

Na rysunku ponizej (ryc. 201)
widzisz klasyczny przyklad
perspektywy réwnoleglej
z dwoma punktami zbiegu.
W tym przypadku jedynie li-
nie pionowe sg réwnolegle do
siebie, a pozostale linie zbiegaja sie na
linii horyzontu, tworzac dwie wiazki
linii, ktére lacza sie w dwoch odpo-
wiadajacych im punktach zbiegu.

Na ryc. 199 i 200 mamy typowy przy-
klad bledu w perspektywie, jaki spoty-
kamy przy rysowaniu budynkéw i bryl
geometrycznych: kat utworzony przez
podstawe sze$cianu powinien byé
zawsze wiekszy niz 90° (ryc. 199). Kie-
dy jest mniejszy niz 90°, szeScian wy-
daje sie zdeformowany (ryc. 200).

Ryc. 195—197. Linia $éci oczu. Musimy pa-
horyzontu jest to linia  mietaé, ze gdy obserwu-
oddzielajgca morze jemy przedmiot pochy-

leni, linia obniza sig, gdy
stoimy  wyzej, linia
Wwznosi sie.

i niebo. Trzeba sobie
wyobraza¢ te linie we
wszystkich  obiektach,
sytuujac jg ne wysoko-
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Wz 198. Przyklad per-
sektywy  rownolegtej
1 ednym punkcie zbie-
me. odzie mozna zauwa-
e 2k wszystkie linie
olegte do siebie
topadte do hory-
mtu zbiegajg sie w jed-
mym  punkcie zbiegu,
wory jest jednocze$nie
sumkiem widzenia (jest
= mozliwe tylko w przy-

Ryc. 199 i 200. Typowy wedzie czy linie réwno-
btad polegajacy na ryso- legte do siebie i skos$ne
waniu podstawy szes- do linii horyzontu two-
cianu lub graniastostupa rzg dwie wigzki zbiega-
pod katem mniejszym  jace si¢ w dwdch punk-
niz 90° (co fizycznie nie  tach zbiegu.
jest mozliwe).

Ryc. 201. Przyktad per-
spektywy ukosnej z dwo-
ma punktami zbiegu,
gdzie widzimy, jak kra-
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Perspektywa powietrzna

PF.3

Perspektywa powietrzna tym rézni sie
od réwnoleglej i uko$nej, ze ma jeden
punkt zbiegu, w ktérym zbiegaja sie
linie pionowe, biegnace od modelu,
a ktéry umieszczony jest powyzej lub
ponizej linii horyzontu, co jest wyni-
kiem ogladania modelu przez obser-
watora z tego poziomu.

Spdjrz na ryc. 202, na ktorej szeScian
widziany jest z gory, w perspektywie
powietrznej o trzech punktach, oraz
na ryc. 203, gdzie widnieje wiezowiec
w  Nowym Jorku, sfotografowany
w perspektywie powietrznej o trzech
punktach. Zauwaz, ze S$ciany dolne
niebieskich sze$cianéw odpowiadaja
perspektywie ukosnej z dwoma punk-
tami, a $ciany boczne nie sa réwnoleg-
te i ich linie zbiegaja sie w trzecim
punkcie zbiegu, znajdujacym sie po-
wyzej linii horyzontu.

— PES

Ryc. 202 i 203. Szescian
w perspektywie powie-
trznej o trzech punktach;
. (ponizej) przyktad takiej
perspektywy  zastoso-
wanej do przedstawie-
nia wiezowca w Nowym
Jorku; linia horyzontu
jest ponizej, poza obra-
zem, CO mozna wywnio-
skowaé obserwujac linie
zbiegajgce si¢ w dwoch
punktach znajdujgcych
sie ponizej. Zauwaz, ze
w perspektywie ukos$nej
linie zbiegajg sie w trze-
cim punkcie, ktory jest
wyzej lub nizej w zalez-
nosci od pozycji obser-
watora.

aPF.2

66



PODSTAWY RYSUNKU

Zobaczymy, jak w perspekty-
wie rysuje sie kolo i walec.

Zacznijmy od wykreélenia |

kwadratu, ktéry ograniczy
obwod kola, jego przekat-
nvch (ryc. 204A) oraz linii
srodkowych (ryc. 204B). Na
tmiach $rodkowych zazna-
czamy trzy jednakowe odcin-
ki i wykre$lamy kwadrat we-
wnetrzny o bokach réwno-
leglvch do bokéw kwadratu
zewnetrznego (ryc. 204C).
W ten sposéb otrzymujemy
punkty: a, b, ¢, d, e, f, g oraz
h. przez ktére przejdzie ob-
wod kola (ryc. 204D). Oto
jak rysujemy kwadrat w per-
spektywie ukosnej (ryc. 204E
i F); w perspektywie réwno-
leglej i ukosnej zawsze otrzy-
mujemy elipse (ryc. 205A
iB).

Rysowanie walca rozpoczy-
namy od wykreslenia grania-
stostupa (ryc. 206A i B).
Zwr6¢ uwage na najczesciej
popelniane bledy przy ryso-
waniu walca. Pierwszy pole-
ga na tym, ze rysuje sie
wierzchotki lub narozniki po
obu stronach két (ryc. 207A
i B). Inny blad — to niewlaé-
ciwa perspektywa kola odpo-
wiadajacego podstawie wal-
ca (ryc. 207C i D). Réwnie
czgsto popelniany jest blad
polegajacy na rysowaniu
gruboéci walca bez brania
pod uwage skrétu perspekty-
wicznego (ryc. 207E i F).

Perspektywa kola i walca

204

206

207
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Podzial w perspektywie rownoleglej

Aby przedstawi¢ perspektywicznie
gleboko$¢, rysujemy najpierw specjal-
ny trojkat (ryc. 208A) i dzielimy jego
najblizszy nam bok na tyle réwnych
czesci, ile plytek zamierzamy umiescié¢
w kazdym rzedzie. Z kazdego punktu
prowadzimy linie, ktére zbiegaja sie
w punkcie zbiegu. Nastepnie ,,na oko™
ograniczmy gleboko$¢ kwadratu do
rozmiaréw 3 x 3 ptytki — jest to kwad-
rat a na ryc. 208B. Wykreslamy prze-
katna, ktora przechodzi przez b

i ¢ (ryc. 208C). Punkty przeciecia sie
przekatnej z liniami zbieznymi, wyzna-

czajacymi wielko§¢ plytek, pozwa-
laja nam na wykreSlenie linii po-

ziomych, uzupelniajacych mozaike
(ryc. 208D).
Inny sposdb ukazania glebokosci

w perspektywie widzimy na ryc. 210.
Chodzi tu o narysowanie kolumn
z ryc. 209. Rozwiazujemy ten prob-
lem, wykre$lajac najpierw linie zwa-
na linia pomiaru, jak to wida¢ na
ryc. 210; znajduje si¢ ona blisko punk-
tu c. Pojawia sie inny punkt zwany
punktem pomiaru (PM), ktory lezy na
linii pionowej a-c. Z tego punktu wy-
kre$lamy przekatna, ktéra przecho-
dzac przez punkt d, dochodzi do linii
pomiaru w punkcie e. Nastepnie dzie-
limy odlegloéé c-e na 9 rownych czesci
(ryc. 210A). Teraz wykresl kilka
przekatnych, prowadzac je z punktu
przeciecia sie linii do punktu pomia-
ru (ryc. 210B) i... gotowe! Kreslac

Ryc. 208—210. Rysu-
nek kolumn, szeregu
okien lub drzwi, przy za-
chowaniu gtebi, jest
czesto wykonywany
przy projektowaniu bu-
dynkéw i pejzazu miej-
skiego. Podobnie przy
projektowaniu  wnetrz
rysuje sig¢ szeregi obra-

z6w czy mozaiki. Zawo-
dowy artysta rozwigzuje
ten problem ,,na oko™.
ale mysle, ze warto, bys
zapoznal si¢ ze sposo-
bem wykres$lania takich
rysunkow.

linie pionowe z punktéw znajduja-
cych sie na linii ¢-d, przedstawisz ko-
lumny we wlasciwej perspektywie
(ryc. 210C).
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Rysunek mozaiki w perspektywie ukos$nej

Aby narysowaé mozaike
w  perspektywie ukosnej,
kre$limy w perspektywie
uko$nej kwadrat lub prosto-
kat, ktéry wyznaczy podlo-
ge, i przez najblizszy wierz-
chotek prowadzimy linie
pozioma, ktéra bedzie liniq
pomiaru. Nastepnie kresli-
my linie pionowa AB, aby
znalez¢é punkt PFD*, w kto-
rym beda sie zbiegaly prze-
katne (ryc. 211). Dzielimy
potowe linii pomiaru na
cztery rowne cze$ci. 7 tak
zaznaczonych punktéw pro-
wadzimy linie do punktu
zbiegu PF.1 i w ten sposéb
otrzymujemy punkty 1, 2,
3 i 4 na przekatnej AB
(ryc. 212).

Jesli przez te same punk-
ty poprowadzimy linie do
punktu zbiegu PF.2, otrzy-
mamy figure o rozmia-
rach 4x4 plytki, przed-
stawiong perspektywicznie
(ryc.213).

Kreslac przekatna od ostat-
niej plytki po prawej, otrzy-
mamy nowe punkty odnie-
sienia (ryc. 214), pozwalaja-
ce nam na wykreslenie linii,
ktore zbiegng sie w punkcie
zbiegu PF.1. W ten spos6b
wyznaczamy inne punkty
na przekatnej AB (ryc. 215)
i rysujemy mozaike.

* PFD — skrét od punto de fuga de
diagonales (hiszp.); pozostale ozna-
czenia rOwniez odpowiadaja térmi-
nologii zastosowanej w oryginalnym
wydaniu ksiazki (przyp. red.).

Ryc. 211 —215. Dawni mistrzowie re-
nesansu, Alberti i wspotcze$ni mu
tworcy: Ucello, Masaccio, Donatello
itd., wymyslili perspektywe i oparli jej
zasady na okre$laniu mozaiki. Te
kwadraciki pozwalaty im rysowaé po-
stacie i budynki w perspektywie.
Powtarzam wigc co juz raz powiedzia-
tem: Po$wiec troche czasu na studio-
wanie perspektywy.
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Perspektywa cienia

Wyobrazmy sobie pok¢j o$wietlony
zar6wka u sufitu. Na podlodze stoi
przedmiot, ktérego boki sa kwadrato-
we. Pamietajac, ze $wiatlo sztuczne
rozchodzi sie po liniach prostych pro-
mieniécie, gdyby$my wydzielili wiazke
promieni, ktéra o$wietla kwadratowa
powierzchnie, ujrzelibysmy kat utwo-
rzony przez boki wiazki A i B z wierz-
chotkiem — zrodlem $wiatla, ktére rzu-
caja na podloge jej cien (ryc. 216).
Whiosek: w perspektywie cienia Zrod-
lo $wiatla staje sie punktem zbiegu
(PFL na ryc. 216—218), w ktérym
zbiegaja sie promienie okreslajace
ksztalt cienia. Brakuje nam jeszcze
jednego punktu, ktory pozwolilby
okresli¢ polozenie i kierunek cienia na
podlodze w odniesieniu do zrodla
Swiatla.

Na ryc. 217 widaé punkt zbiegu linii
cienia (PFS), ktorego polozenie mo-
zesz zmieniaé obnizajac zrodlo swiat-
la. Trzeba teraz okresli¢ poziom, na
ktérym powinien sie znalezé punkt
PFS, co mozna latwo obliczy¢, stosujac
rachunek perspektywiczny — pozwoli
on zmieni¢ polozenie zrédla $wiatla.
Na ryc. 217 mozna zrozumie¢, jak
wspblgraja wszystkie punkty zbiegu-;
sq tam punkty PF.1 i PF.2.

Istnieje wiec punkt zbiegu PF.2,
w ktorym zbiegaja sie linie poziome
B i C éciany w glebi. Mamy tez punk-
ty specjalne do rysowania cienia:
punkt zbiegu $wiatla (PFL) — zrédlo
$wiatla i punkt zbiegu linii cienia
(PFS), ktéry uzupelnia perspektywe
cienia na rysunku. Mozna to wszystko
zaobserwowaé na rysunku obok.

216
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Ryc. 216 —218. Rysujan
i malujac przy sztuczmym
Swietle nalezy pamisiat
o perspektywie cieniz
$wiatto sztuczne rozcho-
dzi sig¢ po liniach pro-
stych promieniscie. Isi-
nieje punkt zbiegu Swiz-
tta (PFL), ktérym jest s=-
mo Zrédto Swiatiz
i w ktorym zbiegaja s&
promienie okreslajacs
ksztatt cienia. Ten puni:
wystepuje razem z punk-
tem zbiegu linii cienz
(PFS), ktéry znajduje siz
na podtodze, w miejscu.
gdzie przecina jg liniz
pionowa wyprowadzonz
ze zrodla $wiatta. Aby
odnalezé ten  punk:
(PFS), nalezy postepo-
wacé jak na ryc. 217.
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Perspektywa

220

cienia stworzonego przez $wiatlo naturalne

221 222

Niezwykla wielkos¢ Slonca i jego ol-
brzymie oddalenie od Ziemi sprawia-
ja, ze $wiatlo nie rozchodzi sie promie-
niscie. W rezultacie, $wiatlo naturalne
rozchodzi sie po liniach réwnoleglych
(ryc. 219, 220). Widzimy to w perspek-
tywie powietrznej, kiedy stoimy na
wzniesieniu.  Ogladajac  przedmiot
z normalnej wysoko$ci zauwazymy na
horyzoncie punkt zbiegu linii, a takze
punkt zbiegu $wiatla (PFL); kiedy
stonce znajduje sie na wprost obser-
watora, punktem PFL bedzie samo
stonce, a postacie beda rzucaly cien,
jak na ryc. 221.

Jesli promienie stoneczne beda padaly
zza plecow obserwatora, punkt zbiegu
$wiatla bedzie na ziemi, ponizej linii
horyzontu (ryc. 222).

Ryc. 219—220. Swiatlo
naturalne rozchodzi sie
po liniach réwnolegtych
i dlatego, gdy patrzymy
na przedmiot z lotu pta-
ka, widzimy, ze cienie
padajg w tym samym
kierunku.

Ryc. 221 —-222. Gdy ry-
sujemy przy $wietle na-
turalnym,. stojagc na tej
samej wysokosci co
przedmioty i majac stori-
ce przed sobg, widzimy
punkt zbiegu $wiatta
(PFL), ktérym jest stori-
ce. Kiedy storice znajdu-
je sig za rysujgcym, cie-
nie pojawiaja sie za
przedmiotami, a punkt
zbiegu $wiatta znajduje
si¢ na ziemi, ponizej ho-
ryzontu.
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Walor — jak porownywac i stopniowac tony

Walor jest jednym z waznych elemen-
téw rysunku i od niego zalezy m.in.
warto$é artystyczna dziela.

Walor to ton

Okreélanie waloru polega na ocenie
w mysli tonéw i odcieni przez poréw-
nywanie jednych z drugimi, aby okres-
lié, ktdre sq najciemniejsze, najjasniej-
sze, a ktore posrednie.

W praktyce mozna popelni¢ dwa ble-
dy, ktére przekreslaja walor: pierwszy
i najczesciej spotykany to ten, gdy
artysta przesadzi w tonie i na jego
rysunku lub obrazie walor jest zbyt
intensywny i falszywy, za duzo
w nim czerni. Spdjrz na rysunek 223
i zwréé uwage, ze na skali waloréow
(ryc. 223 A) brak jest bieli i jasnej sza-
roéci. Innym bledem jest brak posred-
nich odcieni szaro$ci w zaznaczaniu
waloru — widaé to na ryc. 224 i skali
-waloréw (ryc. 224A).

‘Aby nie popelnia¢ takich btedéw, na-
lezy pamieta¢ o podstawowej zasa-
dzie:

Trzeba poré6wnywaé i zaznaczaé
walor stopniowo.

Powiniene$ patrzeé, porownywac, po-
nownie sie przygladaé, rozpoczynajac
od tonéw stalych, jak bialy i czarny,
poréwnujac  intensywno$¢ ciemnej
szaro$ci, roznicujac ja, pamietajac
o tym, ze kolory przedmiotéw bliz-
szych sa ciemniejsze niz dalszych. Po-
tem przejdz do stopniowego waloro-
"wania, najpierw dodajac szaro$¢ o sta-
lych tonach, aby podkresli¢c bryle
wzmacniajac stopniowo walory i jed-
noczeénie — jednocze$nie — rysujac,
az wykonczysz rysunek (ryc. 226
i 227). i g

e E
Ryc. 223 —224.-Oto dwa przyktady btedéw w stop-
niowaniu waloru. Na ryc. 223 jest zbyt wiele szaro-
éci, zwtaszcza na najjasniejszych cze$ciach twarzy.
Na drugim rysunku twarz jest zbyt blada, bez wyrazu
(por. skala waloréw, np. ryc. 223A i 224A).

w
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226

sig rysunkowi wykona-
nemu otéwkiem, na kté-
rym zaznaczano stopnio-
wo walor.

Ryc. 227. Oto szeroka
gama, od intensywnej
czerni, przez szary do
brudnej bieli, ktéra po-
zwala arty$cie przedsta-
wi¢ bryte rysowanych
ciat.

227

Narysuj $wiatlo

Przypominam, co powiedzialem na
stronie 60: przedmioty nie sa ograni-
czone liniami, nie wygladaja, jak gdy-
by byly zrobione z drutu. Rysujac pa-
mietaj o $wietle i cieniu (por. akt na
ryc. 227): nie linia czy kreska, ale
$wiatlo ciala skontrastowane z cie-
niem tla tworza postaé.

Nie zapominaj na koniec starej zasa-
dy, ktéra znaja wszyscy artyéci.

Stara zasada rysowania
z niedomknietymi oczami

Jak wiadomo, polega to na rysowaniu
z niedomknietymi oczami. O co tu
chodzi? Z jednej strony latwiej mozna
wyeliminowaé¢ male szczegély, z dru-
giej — podkresla sie kontrast. To po-
zwala na syntetyczne widzenie mode-
lu, tzn. widzenie wylacznie tonéw, ko-
lorow. '
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Miquel Ferrén rysuje akt
kolorowa kreda

Pierwszy etap: wstepny szkic

Naszym modelem jest Anna. Siedzi na
tle jasnej tkaniny, ktora przykrywa
réwniez krzeslo. Na prosbe Ferrona
przyjmuje rézne pozy, staje, siada,
krzyzuje nogi. Wreszcie Ferron wy-
biera poze, ktéra widzimy na zdjgciu
321. Spojrz na zdjecie 322 — oto przy-
bory uzywane przez Ferréna: zestaw
marki Conté a Paris, zawierajacy kre-
dy i oléwki weglowe o roznej twardo-
éci oraz miekka gumke. Ferron bedzie
rysowal na papierze Mi-teintes firmy
Canson w kolorze szarej ochry o roz-
miarach 110 x 75 cm, ktory -przycina
do wielkoéci 100 x 70 cm, pozostawia-
jac 4-centymetrowy margines, na kto- Ryc. 321-322. Mo-
rym bedzie wyprobowywal kolory.  del — Anna. Zestaw za-

Szkic wstepny wykona weglem. wierajacy kolorowe kre-
dy i otéwki weglowe,
ktérych bedzie uzywat
Miquel Ferron.

Ryc. 323. Pierwszy szkic w pomniejszeniu, w celu
przestudiowania pozy i skadrowania.

Ryc. 324—325. Rysunek struktury wstepnej weg-
lem.

325

Ryc. 326 —327. Ferron wyciera wstepny szkic, aby
wykonaé ostateczny rysunek.
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Ferron wykonuje wstepny  szkic
(ryc. 323), ktérym bedzie sie postugi-
wal przy rysowaniu aktu. Po przymo-
cowaniu papieru na sztalugach, roz-
poczyna rysowanie (por. ryc. 342 na
str. 109); zachowujac wlasciwe pro-
porcje, kresli weglem sylwetke w ogdél-
nych zarysach (ryc. 324 i 325), ktéra
nastepnie wyciera szmatka (ryc. 326
i 327). ,,Po co rysowadé, jesli sie potem
to wyciera?” Poniewaz nawet po wy-
tarciu pozostaja $lady rysunku, ktére
pozwalaja go zrekonstruowaé.

Etap drugi: szkicowanie sangwina
Ferrén szkicuje sangwing, kreéli zde-
cydowanie profile i kontury, zaznacza-
jac r6ézna intensywnos¢ kreski, rysujac
bokiem paleczki (ryc. 328, 329, 330).
Kreslac nogi i stopy, Ferrén przyciem-
nia ton, zaznaczajac odcienie typowe
dla tych czesci ciala (ryc. 331). Podob-
nie postapi rysujac ramiona i dlonie.

Ryc. 328—-329 (u goéry) i 330 (u dotu). Uzywajac
tylko jednego koloru, rysujgc sangwing linie i profile
(cienkim koficem) i zaznaczajac rézna intensywnosé
kreski (bokiem pateczki), Ferron wykonuje pierwszy
szkic aktu.

Ryc. 331. Etap drugi zakoriczony. Widzimy wykre$-
long postaé, z walorem tonéw, gra $wiattocienia,
z intensywnoscig tondw nag i stdp, ale twarz nie ma
jeszcze zaznaczonych ryséw. j

330

Etap drugi: szkicowanie sangwina

328
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Etap trzeci i czwarty

Cieniowanie i studium waloru
Ferrén rozpoczyna trzeci etap, zazna-
czajac rysy twarzy: oczy, nos i usta.
Nastepnie rysuje postaé sangwina, cie-
niujac palcem owinigtym szmatka,
a czasami bezposrednio kciukiem
(ryc. 332 i 333). Ferron zajmuje si¢ tez
walorem, uzywajac czasem mniej, cza-
sem wiecej sangwiny, rozwigzuje pro-
blem éwiatlocienia, reflekséw i zazna-
cza czeéci najmniej o$wietlone. Na ryc.
334 widzisz ukonczony trzeci etap.

332 333

Wykanczanie rysunku

i zaznaczanie bryly biala kreda
Ferrén zaczyna rysowaé konkretyzu-
jac formy, akcentujac je i intensyfiku-
jac przy uzyciu kredy w kolorze ciem-
nej sepii. Nasladuje Corota, ktory ry-
sowal ,,z gbéry na dél”, i Ingres’a, ktéry
radzil malowa¢ ,,obserwujac wszystko,
wszystko widzac, robiac wszystko jed-
noczeénie”. Tak robi Ferrén, zaczyna-
jac od glowy, i koniczac na stopach, po-
réwnujac jednoczesénie formy, rozmia-
ry, proporcje, walory, kontrast miedzy
_poszczegblnymi czesciami, patrzac to
na model, to na rysunek. .. ,Na razie,
jak widzisz — moéwi Ferrén — rysuje
bezpoérednia kreska, bez cieniowa-
nia; pézniej, kiedy struktura, walor
‘i kontrast beda bardziej zaawansowa-
ne, bede cieniowal niektore elementy,

podkreslajac strukture i ziarnisto$¢ pa-
pieru, by uzyskaé bardziej $wiezy
i spontaniczny efekt”. Konczy ten
etap, zaznaczajac biala kreda tkanine
w tle (ryc. 343). ‘

334

Ryc. 335—336. Ferr6n
koriczy rysowanie twa-
rzy ze wszystkimi szcze-
gO6tami, uzywajgc kredy
w kolorze ciemnej sepii.

335 T 336

Ryc. 332—-334. Femam
rozpoczyna konstrukoe
twarzy, oczu, nosa i ust
nie wdajac si¢ w szcz=-
goty. Cieniuje uzywajac
kciuka i szmatki, nie sto-
sujac wiszora.
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Ryc. 337—342. Ferron Ryc. 343. Oto zskos-
wyprébowuje kolory na  czony czwarty siap: Fer-
prawym marginesie pa- ron wykancza aki poc-
pieru (ryc. 341), rysuje  kreslajac biatg kreda nie-
z przejeciem, co widzi-  ktoére czesci ciata i tkani-
my na zdjeciu (ryc. new tle.

342); rozwigzuje walor,

uzywajac kredy w kolo-

rze ciemnej sepii.

i
3
i
3
i
i
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Etap piaty i ostatni: wykonczenie

344
Artysta rozpoczyna ostatni etap, roz-
wiazujac gre $wiatlocienia modelu —
uzywajac kredy w rézowym kolorze
przy rysowaniu twarzy (ryc. 344),
a kreda w kolorze zolcieni jasnej nea-
politanskiej cieniujac udo (ryc. 345).
Niektére czeéci w cieniu podkresla
weglem (ryc. 346); rozwiazuje polysk
wloséw jasnozélta kreda (ryc. 348),
uzywa bialej kredy rysujac kolano
(ryc. 347), zieleni dla ciemniejszych
miejsc, a ciemnej sangwiny przy profi-
lowaniu dloni (ryc. 349 i 350), a potem
gdzieniegdzie pociaga kreda w kolorze
jasnoniebieskim, jasnozielonym, fiole-
towym, czerwonym, karminowym...
Na nastepnej stronie widzisz wykon-
czony akt — oto przyklad mozliwosei,
jakie kryje w sobie sztuka rysunku.

Ryc. 344 —350. Miquel Ferrén rysuje i maluje teraz
wszystko: kreslac linie, cieniujac, dodajac lub ujmu-
jac koloru, zaznaczajac $wiatlocien, kontrast. Uzywa
nie tylko podstawowych koloréw (sangwina, ciem-
na sepia), ktérymi rysuje postac, ale takze jasnej z6t-
cieni neapolitanskiej, zieleni, fioletu, karminu... To
pasjonujaca praca — malowanie ,,z gory na dét, ro-
bigc wszystko jednoczesnie”.
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Ryc. 351. Obraz-rysunek
ukoriczony, z doskona-
le rozwigzang strukturg
i konstrukcja. Doskona-
le narysowany, z dobrze
zaznaczonymi  propor-
cjami, bez popadania
w maniere. Dobrze zhar-
monizowana gama kolo-
rébw, bez przesadnego
podkreslenia hryly bia-
tym otowkiem; tkanina
tta pozostawiona w tle,
cata uwaga skupiona na
modelu. Dobry przyktad
na zakonczenie tego po-
drecznika o sztuce ryso-
wania. )
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