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JAK MALOWAC

Ryc. 1—3. Techniki ma-
larskie, modele i motywy
nadajgce sie do malowa-
nia, praca warsztatowa
I materiat malarza — to
wszystko znajdg Pars-
two w tej ksigzce. Pew-
nego dnia uda sie Par-
stwu, bogatszym o wie-
dze podstawowag, nama-
lowac takie obrazy, jakie
tu przedstawiono.
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JAK MALOWAC

Znany niemiecki historyk sztuki, Her-
mann Grimm, autor jednej z najlep-
szych biografii Michala Aniola, powie-
dzial przy pewnej okazji, ze nikogo nie
mozna nauczy¢ sztuki i ze nie mozna
jej tez nauczaé¢ w szkolach wyzszych
i akademiach sztuki. T dorzucil: ,,W
tych szkolach powinno sie zdobywac

tylko niektére wiadomoscei podstawowe:

z zakresu rysunku i malarstwa, bez
ktérych nie obejdzie sie zaden artysta,
a przy tym nalezy pracowac zawsze
z modelem przed oczyma”. Pomysl,
opracowanie i zilustrowanie przedsta-
wionej Panstwu ksiazki zgodne sa z po-
wyzsza my$la. Nie chcemy z Panstwa
czyni¢ artystow, lecz tylko pokazac,
czym artysta maluje i rysuje, jak malu-
je i rysuje, co maluje i gdzie on to robi.
Pierwszy rozdzial zajmuje si¢ materia-
fem i przyborami do malowania i ryso-
wania. Dowiedza sie wiec Panhstwo,
czym pracuje profesjonalny artysta.
Przedstawimy poszczegolne  $rodki
i opiszemy przede wszystkim material
i przybory do malowania farbami
wodnymi, olejnymi, pastelami, kred-
kami woskowymi i pisakami filcowymi
oraz wszystko to, co potrzebne jest do
rysowania otéwkiem, weglem, lubryka
i kredkami. Na podstawie tych wiado-
moéci beda Panstwo w stanie wybraé
najbardziej odpowiedni papier, wlas-
ciwe pedzle, farby itp.

W drugim rozdziale chodzi o to jak
tworzyé. Przedstawiamy tu podstawy
rysunku artystycznego, a wice problem
trzech wymiaréw, o$wietlenie modelu,
studium odcieni, budowe ciala i per-
spektywe. To ,jak” zawiera ponadto
kompletne wyjasnienia teorii barw, kon-
trastow koloréw i ich zharmonizowa-
nia, techniki malarskie i mieszanie
koloréw, tabele koloréw i uzywanie
zazwyczaj rodzaje farb. Po tych wyjas-
nieniach podane sa éwiczenia prak-
tyczne o wzrastajacym stopniu trudno-
éci z uzyciem farb wodnych, olejnych
i kredek pastelowych. Zaczynamy od
dwach kolorow, kontynuujemy trzema
i w koncu malujemy cala paleta.

Wstep

Trzeci rozdzial zajmuje sie¢ tym, co
malujemy. Oznacza to, ze badamy
tematy i modele, ktére artysta moze
przedstawi¢. W domu — martwa natu-
re, wnetrza, portrety, postacic; poza
domem — krajobrazy, sceny miejskie,
pejzaze morskie itd. Jednocze$nie
przedstawiamy specyficzne problemy

kazdego z tematébw — kompozycje,
malarstwo rodzajowe, odbicia w wo-
dzie itp.

W zakoniczeniu chodzi o to gdzie. Ale
nie o to, gdzie malujemy, lecz gdzie
sie uczymy malowaé. Oprocz uczesz-
czania na kursy w akademiach sztuki
doradzamy réwniez zwiedzanie mu-
zeOw i wystaw sztuki, studiowanie
ksiazek z dobrymi reprodukecjami, ko-
piowanie dziel wielkich mistrzow
i stosowanie fotografii jako $rodka po-
mocniczego do studiowania tema-
tu, o$wietlenia, kompozycji, wycinka
obrazu itp. Réwniez rada, by rysowac
i malowaé¢ kazdego dnia oraz sporza-
dza¢ stale szkice, nie powinna znalezé
sic na szarym koncu, poniewaz w na-
szej pamieci powinno sie utrwali¢
stwierdzenie: malowania uczymy sie
przez malowanie. To wlaénie jest tres-
cia i filozofia przedstawionej ksiazki.
To samo stwierdzili profesor Grimm
i stynny malarz Whistler.

Ten angielski impresjonista, James Ab-
bott MeNeill Whistler, ktory wspol-
nie z Monetem, Renoirem, Cézan-
nem, Pissarro itd. wystawil swoje ob-
razy w 1863 roku w Paryzu, powie-
dzial do jednego z uczniéw: ,Nie
nauczam sztuki, w tym punkcie nie
moge Panu pomoée. Ale moge Panu
pokazaé, w jaki sposéb trzyma sig¢
pedzel i naklada farbe”.

José M. Parramoén




,,Gdy nie mam czerwieni, biore czern”. Te slowa
powiedzial Pablo Picasso pod koniec swoje] zadziwiajacej
kariery artystycznej. Opanowal on caly material malarski
w takim stopniu, 7e potrafit swe wizje wyrazi¢ za
pomoca wszystkiego, co mu wpadlo w rece. Zanim do tego
doszed!, musial poglebi¢ swoje wiadomosci o technikach
i materiale, w przeciwnym razie nie moglby wydoby¢
z nich maksymalnego wyrazu.

7 niniejszego rozdziatu nie dowiedza sie Panstwo, jak
zosta¢ geniuszem, poniewaz tego nie mozna nikogo
nauczyé, natomiast znajda tu Panstwo opis materialu

i przyboréw, ktérych rysownicy i malarze uzywali

w praklyce artystycznej od wiekow.

Méwimy o farbach i pedzlach do malowania akwarelami,
farbami olejnymi i akrylowymi jak rowniez pastelami. Po
uwaznym przestudiowaniu tego opisu i wyjasnien beda
mieli Panstwo jasny obraz cech i wlasciwosci $rodkow
dostepnych w handlu, wybierzecie te, ktore najbardziej
odpowiadaja Waszym zainteresowanionn.




Jakim materialem
i przyborami




MATERIALY I PRZYBORY

Farby, pedzle i papier

Malarstwo akwarelowe jest prastara
technika, ktorej $lady mozna znalezé
wérod zabytkow starozyvtnego Egiptu.
Juz wowezas arty$ci uzywali natural-
nych pigmentéw mieszajac je z bial-
kiem i guma arabska. Mimo uplywaja-
cego czasu sklad akwareli zasadniczo
sie nie zmienil. Do naturalnych pig-
mentéow doszly jednakie pigmenty
syntetyczne, ktore pozwolily na znacz-
ne rozszerzenie skali barw. Akwarele
sa osiagalne w handlu w nastepuja-
cych postaciach: w miseczkach — ja-
kosé na poziomie uczniowskim, w for-
mie suchej oraz jako farby kremowe
w miseczkach i tubach — jako$é od-
powiadajaca - poziomowi artystyczne-
mu. Ponadto sg farby pigmentowe
w dozownikach rozpylajacych i butel-
kach. Sa one najodpowiedniejsze dla
ilustratoréw. Handel oferuje biale mi-
seczki z tworzyw sztucznych pojedyn-
cze lub w metalowych kasetkach réz-
nej wielkosci. Kasetka taka z misecz-
kami i tubami moze by¢ tez uzywana
jako paleta. Do kremowych farb w tu-
bach sa rowniez specjalne palety
z welebieniami na farbe. Wielu mala-
rzy uzywa przy roznych okazjach tak-
ze talerza kamionkowego jako palety
pomocniczej. _ i

do malarstwa akwarelowego

Uniwersalnym podlozem dla akwareli
jest papier. Dobry papier rysunkowy
musi zawiera¢ wysoki procent widkien
szmacianych w masie papierniczej,
musi byé¢ dobrze przesaczony klejem
i gruby, by nie delormowal sic pod
wplywem wilgoci. Papier o gramatu-
rze ponizej 250 g nalezy naprezvé.
W tym celu nawilza sie go przed s
malowaniem i mocuje pinezkami
lub tasma klejaca na rysownicy
(patrz ryc. 5, 61 7 wraz z tekstem
wyjasniajacym). Mozna kupié pa-
pier akwarelowy dobrej jakosei
z dobrym, $rednim, grubym i bar-
dzo grubym ziarnem. Zardéwno
papier drobnoziarnisty jak i gru-
boziarnisty nie nadaja sie dla po-
czatkujacych. Doradzam Parist-
wu papier o sredniej ziarnisto$ci,
na ktérym rozpoznawalny jest
znak wodny lub pieczeé¢ toczona
na sucho na jednej z krawedzi
(patrz zdjecie na nastepnej stro-
nie).

Papier akwarelowy mozna kupié

Ryc. 6—7. Jezeli papier
akwarelowy jest zbyt
cienki, nalezy go naj-
pierw nawilzyé (ryc. b)
i umocowacé na rysow-
nicy za pomocg tasmy
klejgce] (ryc. 6 i 7). Na
wyschnietym juz papie-
rze mozna malowac bez
kliopotow.

w pojedynczych arkuszach lub 7

jako blok sklejony ze wszystkich
stron, przy ktérym oszczedzamy
sobie naprezania (rye. 10)




MATERIALY I PRZYBORY

Jakosé pedzla okreélana jest na pod-
stawie jego wlosia. Do malarstwa ak-
warelowego najbardziej przydatny
jest pedzel z wlosia kuny. Przyjmuje
on wiele farb i utrzymuje je, ma do-
bry czubek i wyprostowuje sie bez-
posrednio po malowaniu. Te pedzle
sa jednak nadzwyczaj drogie, przede
wszystkim te o wyzszej numeracji.
Tansze i rowniez odpowiednie sa
pedzle z wlosia krowiego, z wlosia
wiewiorki, zwierzyny plowej lub wlo-
sia sztucznego. Prosze przy kupnie
pedzla zwrdci¢ uwage nie tylko na
jako$¢ wlosia, ale réwniez na jego
ksztalt i wielkoéé. Profesjonalisci pra-
cuja chetnie pedzlem o tzw. ksztalcie
kociego jezyczka. Jest on plaski i ma
okragle zakonczenie.

Zazwyczaj zmienia sie pedzle — od
plaskich pedzli szerokosci ok. 2 em
9

Ryc. 8. Kasetka-paleta
z kremowymi farbami
w miseczkach (A), pale-
ty z wgtebieniami i kre-
mowymi farbami w tu-
bach (B), réine pedzle
do farb wodnych oraz
ggbka naturalna, poje-
dyncze miseczki, gumka
do wycierania, biata kre-
da woskowa, bibuta i ta-
lerz kamionkowy do mie-
szania farb (C).

Ryc. 9. Znak wodny
firm Fabriano i Arche
jak rowniez tloczony na
sucho znak firmowy
Schoeller. Takie znaki
firmowe znajdujg sie na
kazdym dobrym papie-
rze akwarelowym.

Ryc. 10. Sklejony blok
akwarelowy na sztywnej
tekturze.

i wiecej do pedzli okraglych. Obydwa
rodzaje napelniaja sie latwo, mozna
nimi klas¢ zaréwno duze plamy jak
i drobne szczegély. Te ostatnie przede
wszystkim za pomoca pedzli okraglych
ze wrzgledu na ich ostry czubek.
Informacje o wielko$ei pedzli odezytu-
jemy z ich numeracji podanej w po-
staci liczb parzystveh — od 00, 1, 2,
4 itd. do 14 w przypadku pedzli z wio-
sia kuny i do 24 w przypadku pedzli
z wlosia krowiego. Proponuje Panstwu
zakup dwu pedzli o szerokosci 1 em
i 2cm z wlosia kuny lub krowiego,
trzech pedzli nr 8, 12 i 14 z wlosia
kuny jak rowniez pedzla nr 24 z wlosia
krowy. Oprécz pedzli potrzebny jest
takze pojemnik z szeroka szyjka na
wode, naturalna gabka do rozprowa-
dzania i zbierania farby oraz szmat-
ka do czyszezenia i suszenia pedzla.
Pedzle moina czydcié¢ i suszyé recz-
nikami papierowymi. Niezbedne mo-
ga okaza¢ sie tez: przycinak, paleczka
bialej kredy i gumka do wycierania.
O tym pomoéwimy nieco pdzniej.

S
\%ﬁ"'\’*\h‘ﬁ:‘

o T :

i
1
}
|
I




MATERIALY I PRZYBORY

Lawowanie — przygotowanie

do akwareli

Praktyka malarstwa akwarelowego
opiera sie na technice lawowania. Pe-
dzel stosowany jest tu réwnocze$nie
do rysowania i malowania, & przy tym
uzywa si¢ jednej lub najwyzej dwu
farb, ktére mniej lub bardziej rozcien-
cza sie woda. Chodzi w istocie o tech-
nike tonalng, ktéra ogranicza sie do
wariantéw odcieni wybranego koloru.
Poniewaz uzywa sie jednej farby, nie
pojawiaja sie problemy doboru kolo-
row. Do lawowania nie musimy ani
komponowaé, ani mieszaé¢ farb, od-
pada réwniez zharmonizowanie kolo-

row. Artysta zajmuje sie tylko rysun-.

kiem i technika. Oznacza to, ze tworzy
szare powierzchnie lub ich stopniowa-
nie, odstania biel itp.

Lawowanie oddaje zaréwno bryte mo-
delu lub motywu, jak i jego o$wiet-
lenie. Technika ta wykazuje niezwyk-
le bogactwo wartoéci odcieni i niuan-
SOW.

Do lawowania stosuje sie zazwyczaj
farby wodne. Mozina tez jednak pra-
cowaé chinskim tuszem w czerni lub
sepii, ale do tego potrzebna jest woda
destylowana. Na dole tej strony widza
Panstwo materialy potrzebne do lawo-
wania. Sa to praktycznie te same ma-
terialy, jakich uzywamy w malarstwie
akwarelowym: woda, pedzel okragly,
pedzel plaski, gabka i bibula, biala
kreda woskowa do pozostawiania wol-
nych miejsc oraz mala miseczka,
olowki, paleczki z watg do zbierania
nadmiaru farby, pinezki, klamerki itp.

Ryc. 11. Nicolas Pou-
ssin, Drzewo, Luwr, Pa-
ryz. Lawowanie stoso-
wali liczni wielcy malarze
do sporzadzania studiéw
motywow z natury.

Ryc. 12. Réznej wielko-

$ci pedzle do akwarel,

farby w tubach i misecz-
ka do farb.
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MATERIALY I PRZYBORY

Istnieja rdzne modele sztalug, ale
wszystkie sa w zasadzie mniej lub
bardziej udoskonalonymi wariantami
sztalug do malowania w otwartym
terenie i sztalug studyjnych do prac
w atelier. Sztalugi do malowania
w otwartym terenie skladaja sie
z drewnianego tréjnogu z urzadze-
niem podtrzymujacym, sa skladane,
by ulatwi¢ ich transport. Musza one
spelniaé nastepujace warunki: a) nie-
wielki ciezar, b) stabilnosé, ¢) odpo-
wiednia wysoko$é, by malarz mogl
malowaé stojac, d) urzadzenie do
przymocowania gérnego brzegu obra-
zu, €) mechanizm do ustawiania wyso-
kosci, f) mozliwoé¢ mocowania pod-
kladki papieru rysunkowego.

Przy malowaniu artystycznym szeroko
rozpowszechnione sa sztalugi z wbu-
dowana szufladka (ryc. 13, C i D),
ktére majg wazne wlaSciwoéci: daja
sie one przestawia¢ pionowo i pozio-
mo oraz dostosowane sa do formatu
pejzazu 1 do 30 (92 X 65 cm). W urza-
dzeniu mozna ustawi¢ odpowiednia
wysoko$é zsuwajac nézki. Szufladka
na farby i tuby wysuwa sie do polowy
i tworzy solidna podstawe palety. Ilus-
tracie A i B pokazuja dwa modele
sztalug studyjnych z dziurkowanymi
listwami do ustawiania wysokosci.

Sztalugi

Ryc. 13. Najwazniejsze
modele sztalug w ma-
larstwie  akwarelowym
i olejnym: sztalugi stu-
dyjne (ryc. A i B), szta-
lugi do malowania
w  otwartym terenie
z wbudowang szufladka
(C i D), jak rowniez
sztalugi pulpitowe do
mniejszych  formatéw

(E).
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W pordownaniu z malarstwem akwarelowym ma-
larstwo olejne jest jeszeze wzglednie mlode, tak ze
znamy nawet jego wynalazce. Slynny malarz ho-
lenderski Jan van Eyck zaczal malowac w pierw-
szym éwieréwieczu XV wieku mieszanka z pigmen-
tow, oleju lnianego i lakieru, ktory jest bardzo
podobny do dzisiejszej terpentyny rektyfikowane;.
W bardzo krotkim czasie mieszanke Eycka przejeli
wszyscy wieley malarze.
Dzié farby olejne sa w sprzedazy w tubach cyno-
wych réznych wielkosei. Ich sklad pozostal prak-
tyeznie taki sam — sproszkowane pigmenty zwia-
zane olejem Inianym, makowym lub z orzechow
wloskich. Dodaje sie jednak do nich zywice i wosk,
by poprawi¢ jednorodnosé i konsystencje. Nie-
ktorzy producenci oferuja asortyment 70, a nawet
90 réznych farb, sposrod ktérych mozna dokonaé
indywidualnego wyboru. Malarz maluje zazwyczaj
najwyzej dziesiecioma lub dwunastoma far-
mi. W handlu sa rézne kasetki malarskie,
ktorych obok okreslonego asortymentu
A farb znajduje sie takze paleta, pedzle, poko-
L sty i rozcienczalniki. Nie mozna sobie
wyobrazi¢ pracy bez takiej ka-
setki i palety. Pozostale rzeczy
L moga Panstwo sami skompleto-
waé korzystajac z naszych

rad, -




MATERIALY I PRZYBORY

Whprawdzie kazda gladka i niezbyt
porowata powierzchnia moze sluzyé
jako paleta, radzilbym jednak Pan-
stwu stosowa¢ prostokatna lub owalna
palete drewniang. Ponadto sa palety
7 tworzywa sztucznego, tatwe do czy-
szezenia, oraz palety z papieru. Te
ostatnie maja forme bloku w ksztalcie
palety. Pojedyncze kartki wyrywa sie
i wyrzuca po uzyciu. Ja osobiscie pra-
cuje najchetniej z paletami z drewna,
jednak nic nie stoi na przeszkodzie, by
wybraé inny material.
Do malarstwa olejnego stosuje sie naj-
czesciej pedzle ze szczeciny $winskiej,
ktore sa mocne, wytrzymale i elastycz-
ne. Do drobnych prac wymagaja-
cych szezegolnej czystosci mozna uzy-
wac takze pedzla z wlosia wiewidrki,
a w przypadkach prac szezegélnie de-
likatnych mozna siegnaé po pedzel
z wlosia kuny. Tak jak przy akware-
lach, sa tu réwniez pedzle ze szczeciny
swinskiej, okragle i plaskie, a takze
~ w ksztalcie kociego jezyczka. Najezes-
ciej stosuje sie pedzle okragle i plas-
kie, te ostatnie zwlaszcza z wysokimi

numerami. Za pomoca farb olejnych

mozna malowac¢ praktycznie na kaz-
dym podkladzie. Najodpowiedniejsze
jest plotno, tektura, drewno i papier.

Material do malarstwa olejnego

Ryc. 14. Materiat po-
trzebny do malowania
farbami olejnymi. Od le-
wej do prawej: kaset-
ka malarska z farbami,
pedzlami, olejami i roz-
ciefczalnikami, butelka
z olejem Inianym, pedzle
ze szczeciny swmskle;
roznej wielkosci, tuby
z farbami, szpachle, pa-
lety drewniane i papie-
rowe.

Ryc. 15. Rézne podtoza
do farb olejnych: pidtno
gruntowane (A) i nie-
gruntowane (E) stoso-
wane jest najczesciej.
Piyta pildniowa typu
tablex (B) jest row-
niez odpowiednia, o ile
gruntuje sie jg dobrym
klejem lub lateksem. Te-
ktura (C) musi tez by¢
wezesnie] zagruntowa-
na. Papier (D) mozna
stosowaé bez grunto-
wania, moze jednak wo-
wezas popekac lub zz6t-
knaé.

Kazde z nich

go gruntowania. Plétno moze byé juz
przygotowane do uzycia przez produ-
centa. W przypadku tektury lub drew-
na nalezy najpierw nanie$é warstwe
klejowa lub lateksowa. Mozna sie tez
zdecydowaé¢ na gotowy produkt do— ~
stepny w handlu. - ‘
Format i wielkosé¢ pfoeten rozpm ‘
nych na ramach sg okreslone norma
(patrz_tabela).

Miedzynarodowe normy
dla ram Klinowych w em
Obraz
marynistyczny
22 x12
24 x14
27 %16
33x19
35%22
41 x 24
46 x 27
55x 33
61 x 38
65 x 46
73 x50
81 x 54
92 x 60
100 x 65
116x 73
130 x 81
146 x 90
162x97

Postac Pejzaz
22x16
24x19
27 %22

 33x24

© 3/x27
41x33
46 % 38
55 x 46
61 x50
65 x 54
73 %60
81 x 65
9973
100 % 81
116 x 89
130x 97
146 114
162 %130

22708
24 %16
27 %19
33x22
35%24
42
46><33"'}'r
55%38
61 x 46
65 x 50
73x54
81 % 60 :
92x65
10073
116x81
130x89
146 x 97
162 x114
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Rozcienczalniki, srodki malarskie i przybory

Farba z tub gestnieje niekiedy za-
raz po wycisnieciu. By ja zmiekczyé
i otrzymad¢ farbe o konsystencji kremu,
rozprowadzamy ja olejem, gotowymi
rozcienczalnikami lub innymi $rodka-
mi. Oleje moga mie¢ rézne wilasciwo-
$ci. Najeze$ciej uzywany jest olej Inia-

ny, ktory jest thusty i schnié powoli,

“oraz terpentyna rektylikowana, od-
thuszezona i schnaca dosé¢ szybko. Naj-
popularniejszy rozcieficzalnik jest mie-
szanina oleju Inianego i terpentyny
w réwnych czeSciach. Bardzo wazne
jest, by malowa¢ zawsze tlustq farbg
na odituszezonym podkladzie. Z po-
wyzszych uwag wynika, ze na poczat-
ka malowania rozciencza sie farbe
terpentyna, a w koncowej fazie stosu-
je sie olej lub gotowy rozcienczalnik.
Warstwa tlustej farby z duza iloscia
oleju schnie znacznie wolniej niz farba
bez thuszczu. Gdyby przez przeoczenie
malowa¢ odttuszczona farba na thu-
stej warstwie, gorna rozeienczona ter-
pentyna warstwa wyschlaby wowczas

szybeiej niz dolna tlusta (z olejem lub
gotowym rozcienczalnikiem). Gdy ta
ostatnia w koficu réwniez wyschnie,
g6rna sie skurczy i z czasem powstana
rysy i pekniecia.

Szpachle nadaja si¢ zaréwno do nano-
szenia farby, jak i do czyszczenia pale-
ty, co nalezy czyni¢ regularnie, row-
niez w trakeie pracy. Szpachla moze
mieé¢ ksztalt kielni murarskiej lub no-
7a. Nalezy poslugiwaé sie oboma do
mieszania i nanoszenia farb. Przy pra-
cy z farbami olejnymi bardzo latwo
jest sie ubrudzi¢, dlatego radze Pan-
stwu mie¢ zawsze pod reka duza licz-
be szmat i papieru gazetowego do
czyszezenia materialéw.

Wowezas praca jest przyjemniejsza.
Ostatnia rada: pedzel z wyschnieta
farba nie nadaje sie juz do malowania.
Po uzyciu nalezy go zawsze umyc
woda i mydlem, ewentualnie do mo-
mentu czyszcezenia  przechowywaé
w naczyniu z woda.

Ryc. 16. Aby uzyskaé
wiasciwg konsystencje
farby, potrzebne sa oleje
i rozcienczalniki. Naj-
czesciej stosuje sie olej
Iniany (tlusty) i ter-
pentyne rektyfikowang
(bez tluszczu). Mieszan-
ka obu wymienionych
wyzej Srodkéw jest naj-
czescie] uzywanym roz-
ciericzalnikiem do farb
olejnych. Pokostem re-
tuszujgcym lub wykari-
czajgcym mozna popra-
wi¢ wyglad obrazu, sto-
sowanie tych srodkéw
nie moze byé jednak
przesadne.

Ryc. 17. Maluje sie
zawsze tlustg farba na
odtluszczonym podkla-
dzie w przeciwnym wy-
padku powierzchnia za-
raz po wyschnieciu pe-
kataby.
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Material do malowania farbami akrylowymi

Sposrod wszystkich sposobéw malo-
wania, o ktorych méwimy w tej ksigz-
ce, malarstwo farbami akrylowymi
jest najmlodsze. Rozwinelo sie ono
w latach sze$édziesiatych w  Sta-
nach Zjednoczonych i wysunelo sie
na pierwsze miejsce wsrdod mlodszych
malarzy.

Farby akrylowe skladajg sie z pigmen-
tow zwigzanych zywica syntetyczna.
Mozna by je okresli¢ jako prawie idea-
Iny $rodek: rozpuszezalne w wodzie
jak akwarele, schna szybko i umoz-
liwiaja zaréwno nanoszenie warstw
kryjacych, jak i delikatnych laserun-
kéw. Farby te sa odporne na dzialanie
swiatla, jaskrawe, a ponadto mozna je
nanosi¢ na kazdy odttuszczony pod-
klad., Farby akrylowe sa w sprzeda-
zy w szerokim asortymencie: w tub-
kach  aluminiowych, pojemnikach
z tworzyw sztucznych oraz jako farby
plynne.

Uzywa sie tu tych samych palet, pedz-
li i szpachli, jak w malarstwie olejnym.
Jednak w przypadku malych pedzli
nalezy wybraé raczej te z wlosia wie-
wiorki, kuny lub wlosia sztucznego,
poniewaz szczecina $wini jest zbyt
twarda i nie doéé elastyczna w stosun-
ku do konsystencji farb akrylowych.

Jako podklad do farb akrylowych na-
daje sie papier, tektura malarska, two-
rzywo sztuczne, plotno i drewno. Przy
malowaniu na plycie drewnianej zale-
ca sie najpierw gruntowanie na bazie
lateksu lub biala farba gruntowa, ofe-
rowang przez wiekszoé¢ producentow.
Rowniez plotno nalezy zagruntowaé.
Malowanie farbami akrylowymi laczy
w sobie zalety malarstwa akwarelo-
wego z zaletami malarstwa olejnego.
Z jednej strony mozna nakladaé war-
stwy przejrzyste i niekryjace, z drugiej
za$ strony grube warstwy az do impas-
tu na wyschnietej juz farbie. Z powo-
du szybkiego schniecia farb, zlewanie
kolorow i cieniowanie sa wilaéciwie
trudne. Jezeli farby maja schnaé wol-
niej lub mieé¢ gesciejsza konsystencje,
mozna dodaé srodki spowalnia-

jace schniecie i pozwalaja-

ce uzyska¢ forme pasty.

Srodki takie oferuja prawie

wszyscy producenci. Czystoéé i kon-
serwacja materialéw sa w przypa
dku tej techniki jeszcze wazniejsze
w pozostatych przypadkach, ponie-
waz wyschniete farby nie rozpuszeza
ja sie w wodzie. Prosze zatem staran-
nie zamykaé pojemniki z far-

bami i myé pedzle woda i my-
dlem. W razie koniecznosci mo-
zna sprobowaé rozpusci¢ wyschnies
ta farbe acetonem,

Ryc. 18. Farby akrylo-
we mozna kupié w tu-
bach aluminiowych, po-
jemnikach z tworzyw
sztucznych lub jako far-
by rozpylane w butel-
kach. Do malowania po-
trzebny jest taki sam
materiat jak przy farbach
olejnych, tylko ze czesto
konieczne sa pedzle
z wlosia wiewidrki, kuny
lub z wilosia sztucznego.
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Malowanie pastelami

7e wzgledu na technike obrazy wyko-
nane pastelami znajduja si¢ posrodku
pomiedzy rysunkiem i malarstwem.
Gotowa praca jest jednak tak samo
malownicza, jak wykonana kazda inna
technikg. 7Z pism Leonarda da Vinci
wynika, ze znal on juz kredki pas-
telowe. Dopiero jednak w XVIII wie-
ku tacy malarze jak Carriera, Per-
roneau, La Tour i Chardin wyko-
rzystali w pelni mozliwosci pasteli
'w_ swych mistrzowskich obrazach.
Znalezli oni w kredkach odpowiedni
srodek wyrazu i mozliwosé utrwalenia
spontanicznoéei i $wiezosei motywu
w niezwykle wycieniowanych dzie-
lach. Szezyt $wietnosei pasteli przypa-
da na koniec XIX wieku.

Kredki pastelowe skladaja sie ze
sproszkowanych pigmentow zwiaza-
nyeh guma arabska i uformowanych
w paleczki. Sa to farby kryjace, moz-
‘na wiec jasnym kolorem malowa¢ na
ciemnym tle i miesza¢ odcienie bezpo-
érednio na podldadzie. W handlu sa
miekkie kredki pastelowe, za pomoca
ktorych mozna uzyskaé impast, tak jak
w malarstwie olejnym, oraz twarde

kredki pastelowe, ktorych konsysten-
cja zblizona jest do kredy. Ponadto
osiagalne sa pastele olowkowe z whla-
dem odpowiadajacym twardemu ro-
dzajowi pasteli.

Handel oferuje podstawowy asorty-
ment 12 kolorow jak rowniez pudetka
7z 44, 180 i 336 réznymi kolorami, tak
7e kazdy malarz moze zestawié¢ wlasna
skale odcieni. Poza tym sa pudetka
éredniej wielkosei z 20 lub 30 kolorami
w dwoch zestawach specjalnych: je-
den z odcieniami ochry, rozu i sieny.
ktore nadaja sie szezegolnie do malo-
wania postaci, i jeden z zielenia, bleki-
tem i brazem, przeznaczonyrii

do pejzazy.

Ryc. 19—21. llustracja
pokazuje rozne pudetka
z kredkami pastelowymi
oraz pojedyncze kredki
otowkowe (ryc. 21).
Asortyment tych pude-
tek siega od 12 kolorow
(ryc. 20) az do 90 otow-
kéw firmy Schmincke
i 180 koloréw firmy Ta-
lens. Sa nawet wigksze
zestawy do prac specjal-
nych, nie sg jednak czg-
sto uzywane.
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Jako podklad stosuje sie zazwyczaj
kolorowy papier ze $rednim ziarnem,
np. papier czerpany lub papier Can-
son Mi-Teintes, ktéry mocuje sie na
rysownicy. Zazwyczaj nie mozna zre-
zygnowac ze sztalug. Istnieje rowniez
papier specjalny, np. ,,Sansfix” firmy
Schmincke, na ktérym farby trzymaja
sie bardzo dobrze.

Pastele daja sie rozcienczaé i mie-
sza¢, najlepiej za pomoca palcdw.
Do drobnych szczegdtéw bardzo przy-
datne sa wiszorki. Zazwyczaj wystar-
czaja trzy: jeden cienki, jeden éredni
i jeden gruby. Chetnie siegaja takze
rysownicy po wachlarzowaty pedzel,
22

23

zwlaszcza gdy nalezy wyretuszowad
wieksza powierzchnie. Nie mozna tez
zrezygnowaé z ugniatanej gumki do
wycierania, za jej pomoca mozna wy-
dobyé kreski lub refleksy. Potrzebna
jest rowniez gumka plastikowa do czy-
szczenia brzegéw i ostrzejszych roz-
graniczen. Do szkicéw wstepnych na-
lezaloby mie¢ do dyspozycji paleczki
i olowki kredowe w kolorze bieli, lub-
ryki i sieny palonej.

Dalszym waznym sprzetem sa kla-
merki réznej wielkosci, ktérymi mocu-
je sie papier na rysownicy, oraz $cie-
reczki i papier celulozowy do czes-
ciowego usuwania kredki i czyszezenia
olowkow. _
Wielkim problemem obrazéw pastelo-
wych jest ich przechowywanie. Naj-
lepiej byloby pociagna¢ obraz cieniut-
ka warstwa fiksatywu, wyretuszowaé
zmienione kolory i oprawi¢ obraz tak,
by szklo nie dotykalo papieru.

Ryc.-22. Rysunek lubry-
ka Francesca Serry na

kremowym papierze Can-

son Mi-Teintes.

Ryc. 23. Przy malowa-
niu pastelami trzeba sta-
le uzywaé palcow do
weierania i stapiania ko-
loréw.

Ryc. 24. Obrazow pas-
telowych lepiej nie

utrwalac. Dlatego prace:

oprawia sie w passe-
-partout, ktore oddziela
obraz od szkia.

Ryc. 25 Wzory kolo-
réw papieru Canson Mi-
-Teintes. Wybor koloru
zalezny jest od tonacji
w jakiej chcemy miec
obraz. i :

Ryc. 26. Wiszorki roznej
wielkosci do wydoby-
wania kresek i stapiania
koloréw, wachlarzowaty
pedzel do rozprowadza-
nia i czesciowego usu-
wania kredki oraz ugnia-
tana gumka do wycie-
rania.
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Sztuka rysowania

Sztuka rysowania jest podstawa wszyst-
kich technik i metod malarskich. Doty-
czy to calej historii sztuki. Dopiero
jednak w okresie renesansu odkryto
wartoéé rysunku jako takiego. Od tej
pory rysunek stal sie przedmiotem
obowiazkowym w akademiach sztuki,
a wiele technik z tamtych czaséw
stosuje sie jeszcze dzisiaj. Leonardo da
Vinci, Rafael i Michal Aniol byli nie
tylko wielkimi malarzami i rzezbiarza-
mi, lecz takze wspanialymi rysowni-
kami. Rubens i Rembrandt uwazani
sa za najwiekszych malarzy baroku,
‘a jednoczesnie sa najbardziej charak-

terystycznymi i oryginalnymi rysow-
nikami wszechczasow.

W wieku XIX rysunek uzyskal cal-
kowita autonomie. Artyéci traktowali
go jako niezalezny $rodek wyrazu nie
zwiazany z zadnym innym. Ta tenden-
cja ma swa kontynuacje w XX wieku.
Dzi$ rysunki niektorych malarzy sa nie
mniej interesujace niz ich obrazy.
Rysunek jest najbardziej spontanicz-
nym sposrod wszystkich wizji arty-
stycznych. Wszystko, co zostawia $la-
dy na powierzchni, moze by¢ materia-
lem rysowniczym. Ograniczymy sig tu
jednak tylko do najbardziej typowych
technik i potrzebnego materiatu.

Ryc. 27. Peter Paul Ru-
bens, Upadek potepio-
nych, rysunek weglem,
British Museum, Londyn.

Ryc. 28. Leonardo da
Vinci, Glowa kobiety,
lubryka, wegiel i biata
kreda, Uffizi, Florencja.

Ryc. 29. Kreski o réz-
nych odcieniach w za-
leznosci od otéwka.

Ryc. 30. Faktura goto-
wego obrazu okreélana
jest  ziarnistoscia pa-

pieru. Papier o grubym

ziarnie (A) daje lepsze
wylkoriczenie struktural-
ne niz papier o $rednim
(B) lub drobnym (C)
ziarnie.

terysty
olowki ¢
nie po 7
w

kreska_
ta wias
i :
4B, 5B
3H.4H
ne sa §

HR
i 4



rdo da
kobiety,
i biata
encja.
i O 10z-
h w za-
ka.

r2 goto-

ym (C)

0 Srednim .
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Najpierw nalezaloby omoéwi¢ charak-
terystyczne narzedzia do rysowania —
olowki grafitowe. Gralfit jest metalicz-
nie polyskujacym materialem, thustym
w dotyku. Razem z glinka jest sklad-
nikiem rdzenia oléwka. Intensywnosc¢
odcienia kreski zalezy od zawartosci
glinki w mieszaninie. Im wiecej glinki,
tym twardszy jest rdzen i tym slabsza
kreska. W oléwkach wysokiej jakosci
ta wlagciwo$é zaznaczona jest cylframi
i literami: B (dla miekkich) — np. 3B,
4B, 5B itd. — lub H (twardy) — 2H,
3H, 4H itd. Rdzenie grafitowe osiagal-
ne sa jako pelne rysiki, wklady spec-

Oléwek i papier

jalne o réznej $rednicy i stopniu twar-
doéci — do oléwkéw automatycznych,
a od pewnego czasu takze jako wklady
dajace sie rozmalowaé¢ woda. Przy ich
pomocy mozna sporzadza¢ kombinacje
rysunku oléwkowego i lawowania.
Jako podloze rysunku najlepiej nadaje
sie papier rysunkowy o Srednim ziar-
nie i papier gladzony o drobnym ziar-
nie, ktéry umozliwia cieniowanie i to-
nowanie szaro$ci. Znanymi markami
papieru rysunkowego sa m.in. Can-
son, Arches, Whatman, Schoeller, Fa-
briano, Grumbacher itd.

Ryc. 31. Otéwki grafito-
we i ich odmiany. Od
lewej do prawej: otéwek
dobrej jakosei (A), rysik
sktadajacy sie wylgcznie
z grafitu (B), rozmalo-
wywany wodg otéwek
grafitowy (C), wkiad
grafitowy do otdwka au-
tomatycznego (D), pa-
teczka grafitowa gruba
(E) i cienka (F).

Ryc. 32. Gumki do wy-
cierania: plastikowe (A
i B) i ugniatana (C).

o —
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Wegiel rysunkowy i kredy kolorowe

W sklad wegla rysunkowego wchodza
zweglone galezie orzecha wloskiego
i wierzby. Sprzedawany jest w palecz-
kach o dlugoéci ok. 15em i przekro-
ju od 0,5cm do 1,5cm. Niektorzy pro-
ducenci oferuja  wegiel w  trzech
stopniach twardoéci: miekki, $redni
i twardy.

Jest kilka odmian wegla rysunkowego.
Najbardziej znany jest rysik weglowy
lub Conté, ktérego wklad sklada sie
7z wegla i $rodka wiazacego, chroniony
jest oprawka z drewna i sprzedawany
w réznych stopniach twardoéci. Dal-
sza odmiang jest sprasowany wegiel
roélinny lub syntetyczny, ktory niekie-
dy ma domieszke glinki i w handlu
osiagalny jest w sztabkach i rysikach.
Konsystencja i rodzaj kreski przypomi-
naja kredki pastelowe. Takze ten we-
giel oferowany jest w réznych stop-
niach twardoéci. I w koncu nalezy
wymienié¢ wegiel sproszkowany, prze-
znaczony w polaczeniu z kreda i weg-
lem prasowanym do prac na duzych
powierzchniach.

Kolorowe kredy z wapienia wymiesza-
nego z pigmentami i $rodkami wiaza-
cymi zawierajacymi gume sa nastep-
nym doskonalym materiatem dla ry-
sownika. Pierwotnie uzywano najczes-
ciej bieli, lubryki i ciemnej sieny. Dzi-
siaj gama kolorystyczna kredy jest tak
samo duza jak pasteli.

Najbardziej przydatny do prac z weg- ; :
lem i jego odmianamt oraz kreda ko- Ryc. 37. Wegiel rysun-
lorowa jest bialy i kolorowy papier . 'ﬂ’:"'i‘;‘;f:ry:g'::;' !:Ef') .
o érednim ziarnie, np. papier czerpany i :aieczki : bl
Ingres lub Canson Mi-Teintes, a takze ; -

papier innych znanych producentow.

Prawie tak samo wazna jak papier jest

ugniatana gumka do wydobywania

bieli i reflekséw oraz fiksatyw w roz-

pylaczu.

Ryc. 33 i 34. Etapy po-
wstawania portretu wyko-
nywanego weglem i bialg
kredg na szarym papierze.

Ryc. 35 i 36. Etap wste-
pny i gotowy rysunek
weglem, lubryka i kreda-
mi.
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Obok olowka, wegla rysunkowego
i kredy éwietnie nadaje sie do rysowa-
nia réwniez tusz chinski czarny lub
w kolorze sepii. Czarny tusz chin-
ski moze by¢ albo w formie plynnej
w sloiczku, albo w malych sztabkach,
ktére nalezy rozpuszezaé w wodzie
destylowanej, i ktore stosuje sie do
lawowanych rysunkéw pedzelkiem.
Tuszem w plynie wyciaga sie rysunki
za pomoca metalowej stalowki, pe-
dzelka lub trzcinki. Rysownicy stosuja
najczeéciej stalowki Brause, Guillot
i Perry. Mozna je kupi¢ pojedynczo,
w zalezno$ci od wymaganej kreski
wybieramy odpowiedni ksztalt. Ryso-
wa¢é mozna réwniez napelnianym pié-
rem, dlugopisem, czarnym pisakiem
filcowym z ostrym konicem i pisakami
napelnianymi tuszem z wymieniona
kohcowka, ktéra daje rownomierna
kreske. Do tuszu nadajg sie tez pedz-
le z wlosia kuny, wiewiorki i wlosia
sztucznego o numerach 2 do 6.

Do wykonania rysunkéw atramentem
czarnym lub kolorowym potrzebny
jest satynowany papier bez ziarna, jak
np. bristol, ktérego gladka, rowno-
mierna powierzchnia zapewnia dobra
jakosé kreski.

z wiosia kuny, pioro
trzcinowe, piéro napet-
niane, dtugopis, pisaki
filcowe i pisak napetnia-
ny tuszem.

Ryc. 40. Narzedzia do
rysowania atramentem.
Od lewej do prawej:
dwie staléwki Perry
z obsadkami, pedzel

Atramenty i tusze

38

39

Ryc. 38. Mariano For-
tuny, Postac, rysunek
pidrkiem, zbiory prywat-
ne.

Ryc. 39. Tusz chinski
i jego pochodne: bute-
leczka z ptynng farba
akwarelowa, naczynia
z atramentami, sztabka
tuszu chinskiego, ktéry
musi byé rozpuszczany
w wodzie destylowa-
nej, stalowki Perry i mi-
seczka do rozpuszczania
tuszu. .
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Przed rozpoczeciem praktyki malarskiej trzeba
zapoznaé sie z teoretycznymi i praktycznymi
wiadomoéciami. Jezeli poznalicie Panstwo
material malarza i sami prawdopodobnie
posiadacie juz czeé¢ z tych przyboréw, cheielibysmy
teraz skupi¢ Wasza uwage na kilku problemach
artystycznych, ktore dotycza zaréwno rysunkow,
jak i malarstwa. Moje zadanie polega na tym,

by zainteresowa¢ Was, ulatwi¢ nauke tak dalece,
jak to tylko mozliwe i wprowadzi¢ w techniki
malarskie oraz opanowanie trikow i chwytéw, ktore
zna kazdy artysta. W nastepnym rozdziale
omdéwimy wiec problemy przedstawiania

tematéw i motywOw na papierze i plotnie. Nastepnie
zajmiemy sie teorig koloréw i wyjasnimy liczne
éwiczenia praktyczne, ktore Panstwo powinni
krok po kroku wykonywadé.
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PODSTAWY RYSUNKU I MALARSTWA

Problem trzeciego wymiaru

Jedna z najwigkszych trudnosci po-
czatkujacego malarza  polega na
przedstawieniu trojwymiarowej prze-
strzeni na plaszezyznie. Dlatego do
najwazniejszych éwiczen nalezy dwu-
wymiarowe oddanie realnie istnieja-
cego obiektu. Dla artystow renesansu,
a przede wszystkim baroku, stalo sie
to niemal obsesja. Ich dziela sa pelne
perspektywicznych skrotéow. Co rozu-
miemy pod tym okre$leniem? Skrot
perspektywiczny powstaje przy ogla-
daniu jakiegoé obicktu, ktory znajduje
sie prostopadle w stosunku do naszej
plaszczyzny wzroku. Tak rozpoznaje-
my grubo$é wyciagnietego w nasza
strone palca lub ramienia, ale nie jego
dlugo$é. Dlugoéé wydaje sie byé skro-
cona. Przez przedstawienie takich
skrotéw za pomocg gry linii, $wiatla
i cienia, na papierze powstaje rysunek
stwarzajacy wrazenie glebi.

By odda¢ bryle, a wiec trzeci wymiar
w sposdb poprawny, nalezy przestrze-
ga¢ trzech podstawowych regul:

1. Nalezy patrzeé¢ na model jak na
cialo plaskie, jak gdyby nie posiadalo
zadnej glebi. Wymaga to pewnego
przyzwyczajenia, zmiany postawy, kto-
ra mozemy rozwinaé jedynie w prak-
tyce.

9. Cwiczenia nalezy zaczqé od przed-
stawiania bryl o niezbyt bogatej rzez-
bie. Rozpoczynamy od twarzy z profi-
lu, kontynuujemy ustawienie na trzy
czwarte i w koncu prébujemy przed-
stawié¢ twarz en face, lacznie ze skro-
tami czedei twarzy.

3. Na model nalezy patrzeé jak na
obcy obiekt skladajacy sie ze $wiatla,
cienia i bezsensownych form, jak gdy-
by postaé¢ lub motyw byly calkowicie
nieznane. Latwiej to powiedzie¢ niz
wykona¢, poniewaz nalezy zapomniec,
co sie widzi. Juz Michal Aniol powie-
dzial: ,, Tylko wtedy, gdy ograniczymy
sie do tepego oddawania gry $wiatla
i cienia, uda nam sie rozwiaza¢ pro-
blem trzech wymiardéw™.

Jest ona skrécona. Przy
rysowaniu trzeba patrzec
na czeéci ciata jak na ele-
menty ptaskie i oddac
gre $wiatta i cienia.

Ryc. 42 i 43. Przy skrocie
optycznym nie mozna
rozpoznac faktycznej
dtugosci ramienia (ryc.
42) czy dtoni (ryc. 43).

42
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Ryc. 44. Cwiczenia w ry- |
sowaniu bryly zaczyna {
sig od modeli, ktére ma-
ja niewielkg glebie, np.
od. glowy z profilu (A),
kontynuuje z widokiem
twarzy trzy czwarte (B)
i w koficu przedstawia
sie twarz z przodu.

-

45

Ryc. 45. Francisco Ba- Krélewskim w Madrycie.

‘ yen, Apoteoza Herkule- Mengs kontynuowat de-
sa (fragment), Patac koracyjny sposob malo-
Krélewski, Madryt. wania charakterystyczny

dla baroku i przepetniat
Ryc. 46. Anton Raphael swoje freski rdznorod-
Mengs, fresk w Patacu nymi skrétami.
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I MALARSTWA

Swiatlo

Oddzialywanie $wiatla na model jest
waznym czynniliem artystyveznego
wyrazu. Po pierwsze — $wiatlo daje
wyraz przestrzenno$ci, podkresla i za-
znacza granice bryvly przedmiotu, a po
drugie — nadaje okreslony nastroj
(dramatycznosé, radosé, niepokdj itd).
Silne $wiatlo podkresla przestrzennosé
i wyraza sile, podczas gdy mickkie,
przytlumione o$wietlenie cieniuje ko-
lory i sugeruje intymno$é, pogodny
nastrdj itp.

Model moze hyé o$wietlony dwo-
ma rodzajami $wiatla — naturalnym
i sztucznym. Swiatlo naturalne wzbo-
gaca model o okreslone odcienie w za-
leznosci od pory dnia. Dlatego w pra-
cowni nic mozna zrezvgnowac z duze-
go okna. Przy sztucznym swietle nato-
miast mozna skierowaé odpowiednia
ilos¢ $wiatla na model, precvzyjnie

47

o$wietli¢ zarysy i kontury oraz wydo-
byé wartosci odcieni i bryle.

Model mozna oswietli¢ na cztery spo-
soby: z przodu, bocznie z przodu,
bocznie oraz $wiatlem padajacym
w Iderunku oczu malarza. Ponadto
moze to byé $wiatlo zenitalne, naj-
lepiej nadajace sie do malowania i ry-

sowania. O$wietla ono model z gory

pod katem 45 stopni i moze byé za-
rowno sztuczne, jak i naturalne. Prefe-
rowane jest $wiatlo pochodzace z okna
umieszezonego okolo dwoch metrow
nad podloga.

Prosze sobie teraz wyobrazi¢ oswiet-
lonv model: okreslona powierzchnia
jest oswiellona, dalsza cze$é leiv
w cieniu, a pomiedzy nimi jest caly
szereg stref przejsciowych, Kazda
z nich ma okreslony walor.

a8

Ryc. 47—50. Interpre-
tacja modelu uwzgled-
nia odpowiednie o$wie-
tlenie. Tu widzimy moz-
liwosé oswietlenia jed-
nego tematu. Od prawej
do lewej i od goéry do
dotu: o$wietlenie przed-
nie (ryc. 47), boczno-
-przednie  (ryc. 48),
oswietlenie boczne (ryc.
49) i odwietlenie $wiat-
tem padajgcym w kieru-
nku oczu patrzgcego
(ryc. B0).

(%]
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Okredlaé walor — to znaczy rozpoznad
wszystkie wartoéci malarskie i rysun-
kowe, wszystkie zréznicowane nateze-
nia tonacji pojawiajace sie¢ w modelu.
Obok liniowego przedstawienia glow-
na mozliwoécia oddania jakiejs bryly
jest dla rysownika rozklad natezenia
odeieni. Wzmacniajac lub ostabiajac
tonacje cienia za pomoca stopniowa-
nia natezenia artysta przedstawia
przedmiot jako calosé. W tym procesie
porzadkuje on w mys$lach wszelkie
odcienie i niuanse, rozjasnia tu i przv-
ciemnia tam, zaleznie od tego, co za
my$l podpowie mu sam model.

Czy przypominaja sobie Panstwo, co
moéwilismy o skrdcie optycznym? Po-
wiedzieliémy, Ze musimy tak oddac
gre $wiatla i cienia, jak jawi sie ona
w naszych oczach, nie oznacza to nic
innego jak okreslanie waloru. Im do-
kladniej zrobimy to na rvsunku, tym
bardziej przekonujacy bedzie rezultat.

Ryc.

ol

Najlepszym

os$wietleniem jest Swiat-
to zenitalne, padajgce
z okna polozonego na
wysokosci 1,5m do 2m
nad podtoga i o$wietla-
jace model pod katem
45 stopni.

Ryc. 52 i 53. Rysunek
wykonany za pomocg
waloru, ktéry odpowied-
nio do bryly i o$wietle-
nia modelu, skiada sig
z siedmiu gtéwnych od-
cieni i natezeri kreski
(ryc. B3).

52

Okreslanie waloru

- ————
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Bryla i obramowanie

Obramowanie rysunku jest wyznacze-
niem podstawowej struktury jakiegos
obiektu za pomoca ram, ktére moga
byé czworokatem, sze$cianem lub in-
na figura geometryezna (ryc. 54A).
Niektorzy artysci rysuja zarysy mode-
lu bezposrednio, a wiec bez uprzed-
niego zaznaczania struktury (rye.
54B). Wiekszoé¢ rozklada jednak naj-
pierw formy podstawowe, ktore od-
powiadaja glébwnym brylom motywu
(ryc. 54C).

Najprostsze obramowanie jest szescia-
nem o wymiarach krawedzi propor-
cjonalnie odpowiadajacych wysokosci,
szeroko$ci i glebokoéci modelu. Obra-
mowanie to stosuje sie zazwyczaj do
przedstawienia budynkow, mebli i po-
dobnie uksztaltowanych przedmiotow.
Z plaskiego obramowania geome-
trycznego korzystamy wowezas, gdy
chcemy rozlozy¢ podstawowe wymia-
ry modelu. Swiadomie rezygnujemy

Ryc. 54. A,B,C. Wszyst-
kie przedmioty i elemen-
ty dadzg sie ujac w figu-
rach geometrycznych.

wtedy ze szczegdlow i obliczamy wy-
lacznie stosunek wysokosci i szero-
kosei.

Przy rysowaniu jakicj$ postaci nalezy
rozpoczaé¢ obramowanie, np. od pros-
tokata, ktéry zaznacza tylko najistot-
niejsze ksztalty a resztg pomija. Rysu-
jac pierwszy prostokat nalezy sprobo-
waé rozpoznaé glowne linie modelu —
nachylenie glowy, ramion, rak itp.;
rozklada sie je wewnatrz prostokata
i starannie uwzglednia wlasciwie roz-
miary i proporcje. Gdy juz mamy
schemat, ostroznie wycieramy linie
prostokata i konstruujemy wiasciwe
ramy, uproszczone zarysy modelu,
Uzupeliamy je wewnetrznymi linia-
mi, czeéciami twarzy, szczegolami
odziezy lub anatomii. Na koniec cie-
niujemy rysunek, rozkladamy $wiatlo
i cien i w ten sposob osiagamy synteze
linii i bryty.
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Przyklady obramowania postaci

Ryc. 55—60. Przy obra- |
‘mowaniu postaci (ryc.

55) wychodzi sie od I
prostokata, ktéry obej-
muje podstawowe ksztat-
ty (ryc. 56). Wewnatrz
tego prostokata rozkiada
sie glownie linie kompo-
zycji postaci (ryc. 57)
i precyzuje szczegoty
(ryc. 68). Czesci twarzy
wymagaja  szczegdlnej
uwagi i precyzji (ryc. b9
1 B9A). Jest to najpew-
niejsza droga do uzyska- §
nia dobrego wyniku.
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Perspektywa

Na poprzednich stronach byla mowa
o skrotach optycznych i mozliwosciach
ich przedstawienia za pomocg wlas-
ciwych wartoscel odcieni. Jest to jeden
z wazniejszych proceséw przy przeno-
szeniu obrazu elementow tréjwymia-
rowych na plaszezyzne dwuwymia-
rows.

Istnieje jeszeze jedna mozliwosé prze-
strzennego oddania przedmiotow w ta-
ki sposab, w jaki jawig sie w rzeczywi-
stosci. Mam tu na my$li perspektywe.
Juz starozytni Greey uwzgledniali ja
intuicyjnie, dopiero jednak z poczat-
kiem wloskiego renesansu stosowana
bvla przez malarzy i architektow
z matematyezng dokladnoscia.
Perspektvwa jest zjawiskiem geome-
tryeznym, za pomoca ktorego tak moz-
na przedstawi¢ bryly na dwuwymiaro-
wej plaszczyzinie, ze zachowane sa ich
wymiary i proporcje. Dokladne wyjas-
nienie wszystkich zagadnien perspek-
tywy wypelnitoby kilka takich ksiazek
jak ta. Nam wystarcza jedynie pewne
reguly podstawowe, by poprawnie
rozwiazaé problemy, ktore moze przy-
nies$é ze sobg przedstawianie jakiego$
motywu,

Podstawowymi pojeciami perspekty-
wy sa: linia horyzontu (LH), punkt
widzenia (PW) i punkt zbiegu (PZ).
Linia horvzontu znajduje si¢ zawsze
na wysoko$ci oczu przed obserwato-
rem i wznosi sie lub opada w zalezno-
$ci od jego punktu obserwacji. By
lepiej to pojaé¢, wystarczy wyobrazié
sobie, ze jestedmy na plazy. Obojetnie,
gdzie sie znajdujemy, horyzont pozos-
taje zawsze na wysokoéci oczu. Punkt
widzenia lezy zawsze na linii horyzon-
tu w kierunku spojrzenia patrzacego.
Tam réwniez znajduje sie punkt lub
punkty zbiegu. W nich zbiegaja sie
wszystkie rownolegle wzgledem siebie
przedtuzenia krawedzi obiektu, jaki
mamy odwzorowac.

Ryc. 61 —63. Linia hory-
zontu znajduje sie za-
wsze, niezaleznie od na-
szego punktu obserwa-
cyjnego, na wysokosci
oczu. Takze wtedy, gdy
nie jest to tak wyraz-
nie widoczne, jak w na-
szym przykladzie na pla-
7y, musimy to zjawisko
uwzgledni¢ w rysunku

perspektywicznym.

61

Linia horyzontu

62
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Rodzaje perspektywy

Gléwne rodzaje perspektywy najlepiej
zbadaé na przykladzie szescianu. Jeze-
li jedna $éciana szeécianu lezy réwno-
legle do plaszezyzny rysunku, a wiec
jest ulozona frontalnie wzgledem nas,
to obiekt znajduje sie w tzw. perspek-
tywie réownoleglej z jednym punktem
zbiegu, ktéry pokrywa sie z punktem
widzenia. Typowym przykladem per-
spektywy réwnoleglej sa szyny kolejo-
we, gdy ustawimy sie dokladnie po-
srodku toru. Jezeli natomiast tylko
pionowe krawedzie szeécianu sa row-
noleglte wzgledem siebie, podczas gdy
pozostale rozbiegaja sie na boki w kie-
runku horyzontu i zbiegaja sie w od-
powiadajacych im punktach zbiegu,
wowcezas obiekt znajduje sie w per-
spektywie ukoénej. Przyklad: jesli
ogladamy jaki$ budynek od strony jed-
nego z jego naroznikéw, to przedluze-
nia obu krawedzi fasad rozbiegaja sie
w roznych kierunkach. Te perspek-
tywe stosuje malarz najczeéciej.

Ponadto nalezy zwrdcié uwage, ze
istnieje jeszcze inne, raczej wizualne
oddzialywanie perspektywy. Polega
ono na dzialaniu atmosfery, jaka znaj-
duje sie miedzy obserwatorem a od-
dalonymi przedmiotami, tak ze zarysy
rozplywaja sie, a kontrasty Zmniejsza-
ja wraz z wzrastajaca odlegloscia. Le-
onardo da Vinci okreélil to oddzialy-
wanie jako perspektywe powietrang.
Wszyscy malarze, ktorzy kiedykolwiek
malowali pejzaze, wykorzystywali to
zjawisko, czasem nawet nie$wiado-
mie. My réwniez sie nim zajmiemy.

Byc. 64 i 65. Perspek-
twwe rownolegty i ukos-
n3 wykorzystujg mala-
Z2 najczescie], ponie-
waz obie odpowiada-
/@ naszemu normalnemu
sposobowi patrzenia na
przedmioty w przestrzeni.

Ryc. 66. Tak zwana
perspektywa powietrzna
powstaje na skutek dzia-
tania atmosfery, ktora
powoduje rozmywanie
sig zarysow bardziej od-
dalonych obiektow.
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Formy podstawowe

Ryc. B7. Artysta musi
wszystkie ksztalty trak-
towaé jako kombina-
cje prostopadiosciandw,
walcéw i kul. Z pomoca
tych podstawowych bryt
moze przedstawi¢ po-
prawnie kazdy model.

Ryc. 68. tLodZ becz-
ke, samochad, stof itp.
mozna narysowac za
pomoca podstawowych
bryl geometrycznych, ta-
kich jak prostopadios-
cian lub walec z ich wda-
Sciwymi proporcjami.

Stwierdziliémy juz, ze malowane obiek-
ty dadza sig latwo zredukowaé do ich
podstawowej struktury za pomoca ob-
ramowania. Dlatego ksztalty nalezy
wlasciwie okreslié i uporzadkowad
przed rozpoczeciem szczegdlowego ry-
sunku. Problem uporzadkowania wy-
stepuje przy wszystkich tematach ar-
tystyecznych — kazda martwa natura,
kazdy pejzaz lub inny motyw, jaki
chcemy przedstawié, wykazuje mase
drobnych szczegdlow. Zadaniem arty-
st jest metodyczne wyszukanie tych
najwazniejszvch i zintegrowanie ich
w uporzadkowana harmonijng calosé.

Przy studiowaniu szkicow wielkich mi-
strzow stwierdzamy, ze arty$ci wycho-
dzili od bardzo uproszczonego sche-
matu i tak dhlugo go rozpracowywali,
az dzielo bylo kompletne do ostat-
niego szezegdlu. Jeden z tych mist-
rzéw, Paul Cézanne, zajmowal si¢
w ciagu swego zyvcia podstawowymi
formami, do ktorvch da sie zreduko-
waé wszystkie obiekty w naturze. To
zasadnicze zainteresowanie wyrazil
Cézanne w lidcie do swego przyjaciela
malarza Emile Bernarda: ,,Pozwdl, ze
jeszeze raz powtOrze: traktuj nature
jak szescian, kule lub walec, i to we
wlasciwej perspektywie”.




kich mi-
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Przeanalizujmy ksztalty dowolnego
przedmiotu, a stwierdzimy wowczas,
ze faktycznie sklada sie on z bryt
podstawowych. Kto wiec umie naryso-
wacé kule, szedcian i walec, temu uda
sie wszystko. A teraz bardzo uzytecz-
ne ¢wiczenic : prosze wybraé trzy bry-
fv (ktorymi moga byé: puszka od kon-
serw, pudelko i pitka, wszystkie po-
malowane na bialo) i narysowa¢ je
w roznych wielkoéciach- i polozeniach
w perspektywie rownoleglej i ukoénej
wedlug modelu. Prosze przej$é¢ potem
do przedmiotéw bedacych kombinacjg
tveh bryl podstawowych, np. takich
prostych ksztaltéw jak stél lub dom,
lub tez bardziej skomplikowanych, jak
samochod i umeblowany pokd;.
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Technika akwareli

72 A

70 . : : = 3

Czy maja Panstwo ochote poéwiczyvé
troche z farbami akwarelowymi? Po-
trzebny jest gruboziarnisty papier
akwarelowy, rvsownica, farby, duzo
wody, miseczka lub mala gliniana
filizanka do rozcienczania farb, hibu-
la i pedzel. Polecam przynajmniej
dwa pedzle nr 8 i 12 z wlosia kuny.
Na tej stronie widzg Panstwo jedno-
litg powierzchnie wykonana techni-
kg akwarelowa na suchym papierze
(ryc. 89, 70 i 71), stopniowanie nasy-
cenia (ryc. 72) i przvklad zalamania
powstalego na skutek blednego roz-
lozenia farby na powierzchni (rye.
73). Prosze ¢éwiczy¢ zarowno malo-
wanie jednolite] powierzchni, jak
i stopniowanie tak dlugo, az otrzyma-
ja Panhstwo jednorodna powierzchnie
bez zalaman i gwaltownych zmian
koloru.

73

Ryc. 69—71. W celu otrzymania jednolite] po-
wierzchni zaczynamy malowanie od poziomego
paska (69) od lewej do prawej, dalej malujemy
pionowo (70) i na zakoriczenie zbieramy nadmiar
farby odcisnietym pedzlem (71).

Ryc. 72. Sa to trzy kroki w stopniowaniu odcienia
na suchym podtozu. Rysujemy pionowy pasek
o szerokosci 3 do 4 centymetrow i wzmacniamy
gorny odcinek pedzlem silnie nasgczonym farbg
(ryc. 72 i 72A). Nastgpnie myjemy pedzel i lekko
wyciskamy, a potem wyciggamy farbe ku dotowi.

Ryc. 73. Zatamania powstaja, gdy farba wyschnie,
zanim zostanie w pehni rozprowadzona. Dzigje sie
tak, gdy malujemy zbyt wolno.

O ' . '
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Techniki lawowania i akwarelowe

Ryc. 74 i 75 pokazuja, w jaki sposob
wydobywa sie biel przez lekkie pocie-
ranie, zbieranie farby z wilgotnej po-
wierzchni czystym, wycisnietym pedz-
lem. Jezeli cieniujemy kolor przy zbie-
raniu, mozemy w ten sposob stworzy¢
okreélone formy, jak np. chmure na
naszej ilustracji. Z ryc. 76 i 77 wynika,
ze sg sposoby na odsloniecie bieli na
wyschnigtej juz powierzchni. Nawilza
sie okredlone miejsce (rye. 76), pociera
suchym pedzlem i dodatkowo zbiera
farbe bibula (ryc. 77). Ryc. 781 79: na
jeszeze wilgotnej powierzchni farby
mozna pociggnaé kreski poznokeiem
(ryc. 78) lub obsadka pedzla (rve. 79).
Rye. 80 i 81. na catkowicie wyschnie-
tej akwareli mozna wydrapaé refleksy
7yletka lub nozykiem (ryc. 80) lub
lekko pocierajac napiaskowanym pa-
pierem (81).

5]

Ryc. 74—81. W malarstwie akwarelowym istniejq
pewne triki, niektore z nich mogg tu Panstwo zoba-
czyé. W wiekszosci wypadkéw trzeba ponownie
odstaniac biel, a mianowicie albo przez zdjecie farby,
jak na ryc. 74 i 77, albo przez wydrapanie lub
pocieranie, jak w przyktadach na ryc. 78 do 81.
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Techniki lawowania i akwarelowe

Ryc. 82 i 83. Powierzchnie,
gdzie pozostawiamy wolne
miejsca na biel nalezy zama-
lowaé guma $cieralng po wy-
konaniu rysunku, a przed roz-
poczeciem malowania farba.
Po zakoriczeniu pracy guma
da sig usunac przez pociera-
nie gumka karbowana.

Ryc. 84. Swiatta i refleksy
mozna uzyskaé¢ nakfadajgc
biatg kredke woskowg | wy-
petniajac nig z géry zaplano-
wane migjsca, ktére majg po-
zostaé biale.

Ryc. 85. Jezeli pedzel napet-
nimy czysta woda i przycis-
niemy do wilgotnej jeszcze
powierzchni, powstang plany
o réznych niuansach.

Ryc. 86. Nierdwnomierng fa-
kture mozna nadaé¢ nie cat-
kiem jeszcze wyschnietej po-
wierzchni, jezeli nalozy sie na
nia terpentyng za pomoca pe-
dzla ze sztucznego wilosia.

Ryc. 87. Plamy mozna otrzy-
maé przez przenoszenie farby
z jednego papieru na drugi
przyciskajac je.

Do chwytéw w malarstwie akwarelo-
wym nalezy takze pozostawianie wol-
nego miejsca na biel przez zamalowa-
nie go guma $cieralna (ryc. 821 83) lub
biala kredka woskowa (ryc. 84), na
ktorych farba sie nie. trzyma.

By otrzyma¢ efektowna fakture mozna
pracowaé na wilgotnej powierzchni
farby pedzlem i czysta woda (rye. 85)
lub za pomoca pedzla ze sztucznego
wlosia nalozyé na nia terpentyne (ryc.
86). Dalsze efekty mozemy uzyska¢
przenoszaé¢ barwna plame z jedne-
go arkusza na drugi. Czynimy to tak,
zeby przez przyci$nigeie na dru-
gim arkuszu réwniez powstala plama
(ryc. 87). SOl posypana na wilgotna
powierzchnie daje rowniez interesuja-
ca fakture (ryc. 88), a jezeli przesunie-
my szezoteczke do zebdéw napelniona
farba po zebach grzebienia, otrzyma-
my efekty pointylistyczne.

Ryc. 88. Dla uzyskania
efektownej faktury moz-
na rozsypac sol na wil-

gotna, jasng farbe. Po
wyschnieciu ziarnka da-
dzg sig fatwo usungc.
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Ryc. 89. Jezeli szczote-
czkg do zgbdw przesu-
niemy po zebach grze-
bienia, powstanie efekt
pointylistyczny.

gl Vieene Ballestar maluje martwa nature

jako dwubarwne lawowanie

Ryc. 90 i 91. Viceng
Ballestar sporzadzit
w szkicowniku (ryc. 80)
kilka probek wedtug mo-
delu (ryc. 91), jako przy-
gotowanie do akwareli.

Ryc. 92—94. Na otow-
kowym rysunku Balle-
star zaczyna malowad
farbami. Farby miesza na
talerzu  kamionkowym,
ktorego uzywa jako pa-
lety.

Vicen¢ Ballestar maluje dia nas dwu-
barwne lawowanie. Wedlug modelu
z ryc. 91 sporzadzil on male studium
za pomoca wybranych farb — kar-
minu palonego i zieleni butelkowe;j
(ryc. 90). Jego papier odpowiada for-
matowi § (46 cm x 38 em) wg norm dla
ram klinowych. Jako palete stosuje
Ballestar talerz kamionkowy (ryc. 93).
Pracuje z jednym pojemnikiem na wo-
de. ,Nic nie szkodzi, ze woda jest
brudna”, wyjaénia. ,,Przeciwnie. Przy-
czynia si¢ to do harmonizowania od-
cieni i moge zostawié¢ okre$lone biale
lub jasne miejsca”.

Gdy rysunek ma juz swoje zarysy,
Ballestar maluje o za pomoca pedzla
z wlosia sztucznego o szerokoédci ok.
2,5cm. Uzywa cieplej szaro$ci, ktorg
ku prawej stopniuje i rozjasnia (ryc.
92). Okraglym pedzlem nr 14 maluje
butelke, szklanke i dzbanuszek na oli-
we. Dla réznych odcieni zieleni musi
jedynie zmienia¢ ilo$¢ wody tak, ze
powstaja bogate niuanse (ryc. 94).
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Dwa kolory, dwa pedzle

Ballestar maluje polyskujaca lupine
cebuli za pomoca silnie rozwodnio-
nych farb, zbiera je potem pedzlem,
wyciaga i czubkiem pedzla rysuje bar-
dzo drobne prazki, ktére zaznaczaja
ksztalt (ryc. 95). Artysta kontrastuje
blyszczace miejsca na dzbanuszku
z oliwg za pomoca ciemnych pociag-
nie¢ (rye. 96), czysci i suszy pedzle
starg szmata (ryc. 98).

Ryc. 95. Ballestar nanosi ~ Ryc. 96 i 97. Artysta

silnie rozwodnione far- wzmacnia kolory kilku

by, zbiera je wyciénie- szczegdtdw, jak  np.

tym pedzlem i osiaga uszka od dzbanka na

przez to przejrzystosc. oliwe i powierzchnie wi-
na w ‘szklance.

Ryc. 98. Ballestar trzy-
ma zawsze w prawej re-
ce {jest leworecznyl!)
szmatke, ktorg czysci
pedzle lub zbiera nad-
miar wody.
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Ryc. 99. Gotowa akwa-
rela autorstwa Ballesta-
ra wykazuje olbrzymie
bogactwo koloréw i ilu-
struje mozliwoéci obra-
zu namalowanego tylko
dwoma farbami na bia-
tym papierze.

»Dlaczego uzywasz pedzli ze sztucz-
nego wlosia, a nie z kuny?”, zapyta-
lem Ballestara. ,,Przyzwyczailem sie
do twardego wldkna sztucznego”, od-
powiada. ,,Pedzel nr 4 z wlosia kuny
biore tvlko do drobnych szczegdlow.
Czasem uzywam tez pedzla z tchérza.
Pedzel z tworzywa sztucznego mimo
zawilgotnienia pozostaje sztywny i po-
za tym trzyma dobrze farbe”. Mdéwiac
to maluje liczne drobiazgi: cien cebu-
li, korek od butelki i polyskujace na
dzbanuszku refleksy. Nastepnie pod-
pisuje prace. Wydaje sie niemozliwe,

7e to bogactwo niuanséw zostalo osig-
gniete za pomoca tylko dwu koloréw,
karminu palonego i butelkowej ziele-
ni. To jest wlasnie jedna z gléwnych
zalet farb akwarelowych — mimo bar-
dzo ograniczonych srodkéw mozna na-
malowaé dobrze wypracowany i wy-
koniczony obraz. Naturalnie taki obraz
akwarelowy nie powstaje sam. Wszys-
tkie mozliwosci moze wydobyé¢ jedy-
nie prawdziwy artysta, jak ten, ktore-
go udalo nam sie szczesliwie pozyskad
do wspdlpracy. Dziekujemy, Balles-
tar!
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Technika malarstwa olejnego

Malarstwo olejne jest wszechstronna
technikqg malarska, a kazdy artysta
ma swa wlasng metode, bo z farbami
olejnymi mozna robi¢ praktycznie
wszystko: mozna wzmocni¢ jakies
miejsce, przemalowaé i poprawic, na-
lozyé impast i laserunek. Ponizsze
przyklady pokazuja niektére z tych
mozliwosci.

Na ryc. 100 widza Panstwo efekt frot-
tage’u, ktéry uzyskuje sig rozcierajac
niewielka iloéé¢ gestej farby na wysu-

szonej warstwie. Dolna warstwa jest
przez to wycieniowana i otrzymuje
okreglong fakture. Rye. 101 pokazuje
jednorodne stopniowanie powstale ze
zlania sie dwdch barw.

Na ryc. 102 widza Panstwo metode
szeroko rozpowszechniona w malar-
stwie olejnym — laserunck. Powstaje
on przez naniesienie silnie rozcienczo-
nej farby na wyschnieta warstwe dol-
na, ktora przesSwieca przez warstwe
gornag.

Ryc. 100 —106. Na tych
ilustracjach widzg Pans-
two gtowne mozliwosci
techniki malowania far-
bami olejnymi. Siegaja
one od frottage'u przez
nakfadanie laserunku
i stopniowanie, az do
kresek i rowkow wyko-
nanych trzonkiem pedz-
la i pracy ze szpachelka.




Na licznych portretach Rembrandta
rozpozna¢ mozna na wlosach, szyi
: mankietach odziezy zaglebienia, kto-
re zostaly wydrapane bezposrednio
w Swiezej warstwie farby trzonkiem
pedzla. Te kreski wygladaja raczej jak
narysowane niz namalowane. Na ryc.
103 widza Panstwo wynik tego pro-
stego triku.

Szpachla jest nadzwyczaj przydatnym
narzedziem. Mozna nia usunaé nie
tvlko warstwe farby, lecz takie uzys-
kaé efekt drapania (ryc. 106). Ponadto
mozna rozetrze¢ farbe szmatka, by
tony sie rozplywaly i sasiadujace od-
cienie zlaly ze soba (rye. 104).

Ryc. 105 pokazuje, jak odcienie tej
samej gamy kolorystycznej nakladane
sq na plétno bez uprzedniego miesza-
nia. Tak otrzymuje sie powierzchnie
nadzwyczaj bogata w niuanse, przy
czym okreslona tonacja zostaje zacho-
wana. Ten sposéb malowania byl cze-
sto stosowany przez impresjonistow.
105
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Technika malarstwa olejnego

Ryc. 107 i 108 pokazuja nakladanie
impastu szpachla i pedzlem. Impast
wzbogaca malowany obraz i do atrak-
cyinych kolorow dodaje jeszcze zmys-
lowoéci i miekkiej masy farby. Na ryc.
109 i 110 widza Panstwo miesza-
nie i nakladanie farby wzbogaconej
proszkiem marmurowym. Farby tego
rodzaju daja ziemiste faktury powierz-
chni, za pomoca ktérych mozna réow-
nowazy¢ zbyt plaskie partie. Domiesz-
kami moga byé piasek, gips lub dowol-

ny zmielony mineral. Efekt zawsze
zalezy od dodanej iloei mineratu.
Jak wiec Pafistwo widza, w malarstwie
olejnym tkwia olbrzymie mozliwosci te-
chniczne. Nie radze jednak stosowac
wszystkich od razu w praktyce, ponie-
waz wynik bytby prawdopodobnie nad-
zwyczaj niejasny. W tym wypadku mo-
ge tylko proponowaé przecwiczenie
wszystkiego i w odpowiednim momen-
cie podjecie decyzji, jakie postgpowanie
jest dla nas najodpowiedniejsze.

Ryc. 107. Szpachla jest
czesto uzywana do gru-
bego impastu.

Ryc. 108. W celu wzmo-
cnienia powierzchni ko-
lorystycznych mozna im-
past naktadac¢ pedzlem.

Ryc. 109 i 110. Impast
moze zawiera¢ domiesz-
ke zmielonych minera-
tow — tu proszek mar-
murowy. Wszystko nale-
7y najpierw wymieszac
na palecie.
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Syc. 111—115. Artysta
wybiera elementy mar-
“we] natury, =zestawia
= 1 weglem sporzadza
szkic na ptotnie. Szkic
cieniuje tonami szarymi.

Parramoén porzadkuje najpierw ele-
menty martwej natury, ktéra chee na-
malowaé¢ dwoma kolorami plus biela.
Jak pokazuje ryc. 111, chodzi o butel-
ke, szklanke, jablko, winne grono
i zdobiony dzbanek kamionkowy. Ar-

112

Jos¢ M. Parraméon maluje olejno martwa nature
dwoma kolorami i biela

tysta wybral tréjkatny uklad kompozy-
cji, ktérego czubek tworzy korek bu-
telki. Elementy sa tak zestawione, ze
szaro$¢ jest dominujaca w jego ograni-
czonej palecie skladajacej sie z dwoch
koloréw plus bieli.

Parramén maluje biela tytanowa, czer-
wienia angielska jasng i ciemna ul-
tramaryng. W ten sposéb mozna wy-
miesza¢ zaréwno cieple, jak réwniez
zimne odcienie szaroéci Gdyby wy-
bral karmin zamiast czerwieni angiel-
skiej, wszystkie odcienie bylyby ciem-
nofioletowe i nie wypadalyby szaro.
Po naszkicowaniu weglem ksztaltow
(ryc. 112), artysta naklada najwazniej-
sze odcienie (ryc. 113 i 115) mieszajac
je na swojej palecie (rye. 114).
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Kontynuacja i dokoniczenie obrazu

116

120

117 119

Teraz musi poprawié¢ kolor i glebie.
Dlatego wzmacnia cien jablka, ozywia
kolory wina (ryc. 116) i nadaje po-
szczegolnym  elementom  wyrazisty
ksztalt. Potem maluje winogrona.
Trzyma sie przy tvm $cisle modelu
i wiernie go kopiuje, by wszystko wy-
gladalo naturalnie. Winogrona malu-
je bardzo ciemnym, prawie czarnym
kolorem, ktory rozjaénia odpowied-
nio do polyskéw bialymi punkeikami
(rye. 117).

Nagle Parramén stwierdza, ze kom-
pozycja nie znajduje sie w $rodku
plaszezyzny. Co mozna zrobié¢? Artys-

121

ta zweza swdj obraz od géry i z lewej
strony (ryc. 118) na szerokoéé¢ dwach
palcow. Tego rodzaju zmiany mozna
robi¢ bez skrupuléw. Przy oprawia-
niu plétno rozepnie sie po prostu na
mniejszych ramach.

Potem artvsta zbiera nieco farby z tka-
niny w tle, poniewaz wypadla zbyt
sztywno i mocno (rve. 119) i troszke
rozciera farbe na butelce (rve. 121).

Ryc. 116 i 117. Roz-
Jaéniajac  powierzchnie
wina w butelce wzmac-
nia Parramdn odczucie
tréjwymiarowosci  (rye.
116). Ponadto cieniuje
polyski i cienie wino-
gron trzymajac sie $cisle
modelu.

Rye. 118 i 119. Aby
kompozycje umiesdcié do-
ktadniej na $rodku pta-
szczyzny, Parramén ma-
luje ciemny pas na gor-
nej i lewej krawedzi ob-
razu (ryc. 118). Z zala-
mari tkaniny w tle zbiera
nieco farby S$ciereczka.
W  malarstwie olejnym
takie poprawki sg mo-
zliwe,

Ryc. 120 i 121. Parra-
mon opracowuje po-
nownie tkaning w tle
(ryc. 120} i koryguje kil-
ka bteddw na butelce.
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zmac-
odczucie
Bci  (ryc.
)} cieniuje
b= wino-
sie Scisle

L

Kontynuujemy: artysta przemalowal
tkaning bardziej miekkimi kontrasta-
mi, a nastepnie wykonczyl rowki na
butelce malymi punkcikami, cienia-
mi, refleksami i polyskami (rye. 122).
..Zeby moéc pracowaé¢ dalej z wolnej
reki, musze mieé teraz laske malar-
ska”, wyjasnia Parramén. ,,Oto i ona”
(rye. 123). Jak pokazuje ilustracja, las-
ka jest pretem z kulkg na koncu.
Kulke mozna owinaé¢ szmatka, by nie
pobrudzié obrazu.

Parramén kladzie ostatnie punkeiki —
polyski na rzezbie butelki, lodyzki wi-
nogron, niuanse wina w szklance i bu-

telce — szezegoly, ktore zaokraglaja
ksztalty, ale nie zmicniaja ogdlnego
charakteru. Jest to rzeczywidcie waz-
ne: szezegdly i ogdlny obraz musza sie
rownowazy¢, musza mieé¢ harmonijne
proporcje, w przeciwnym razie obraz
jest przetadowany lub ubogi. Dlatego
nalezy odlozyé¢ pedzel w odpowiednim
momencie. Nadmierne wykonczenie
szkodzi $wieiosci dziela. Parramén
wyjasnia: ,,Wole przerwaé nieco za
wezednie, obraz moge wyretuszowad
nastepnego dnia. Na dzisiaj starczy”.
7Ze ma racje, dowodzi gotowa praca
(ryc. 124).
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Kolory $wiatla

125

Kolor jest $wiatlem. Newton, fizyk an-
gielski, dowiodt tego juz przed 200 laty
zamykajac sie w ciemnoéci, przepusz-
czajac promien $wietlny przez pryzmat
i rozkladajac go na barwy spekiralne.
Sto lat pézniej inny fizyk, Young, po-
szed! odwrotna droga. Dokonal projek-
cji éwiatla na bialg $ciane za pomoca
reflektoréw wyposazonych w  filtry
o barwach spektralnych. Wymieniajac
filtry, wlaczajac jedne barwy promieni,
a wykluczajac inne doszedl do nowego
i ostatecznego wniosku:

Biale $wiatlo mozna oditworzyc
za pomoca tylko trzech kolorow
— czerwonego, zielonego
i ciemnoniebieskiego.

W ten sposob stalo sie oczywiste, co
nalezy rozumieé pod pojeciem barwy
pierwotnej. Bo jezeli wszystkie barwy
dadzg sie zredukowaé do trzech, to
bez watpienia chodzi o trzy barwy

podstawowe, czyli pierwotne.

Przy ponownym odtworzeniu biale-
go $wiatla Young udowodnil ponadto,
7e: nalozenie czerwonego promienia
éwietlnego na zielony daje w wyniku |
kolor zélty, $wiatlo niebieskie na czer-
wonym daje purpure, a mieszanka
éwiatla ciemnoniebieskiego i zielonego
tworzy kolor jasnoniebieski. Barwy te
okreéla sie jako barwy wtdrne, jako ze
powstaja ze zmieszania barw pier-
wotnych (patrz ryc. 125).

Do tej pory méwilismy o $wietle, pro-
mieniach $wietlnych oraz o rozkladaniu
i odtwarzaniu §wiatla biatego. Mowimy
wiec 0 barwach $wiatta. Przy mieszaniu
lub addycji dwéch barw $wiatla — tu
czerwona i zielona — podwaja sie ilos¢
$wiatla, powstaje $wiatlo jasniejsze,
a mianowicie zdlte (fizycy mowia wow-
czas o syntezie przez addycje). My
artyéci nie malujemy jednak swiatlem.

Nasze mieszanki farb zakladaja zawsze

resatke pozostala z niepochlonietej czg=
éci widma $wiatla. Czerwony i zielony

daja kolor brazowy, a wigc ciemniejsza

barwe (dla fizykéw jest to synteza przez
substrakcje). A wiec podstawowe kolory
pigmentow powinny by¢ jak najjasniej-
sze. Jezeli wezmiemy barwy spektralne
jako podstawe, mozemy powiedziec:
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Ryc. 125. Newton od-
kryt, ze barwa jest $wiat-
tem. W tym celu przepu-
$cit  promieri  $wietiny
przez krysztatowy pryz-
mat i roztozyt go na bar-
wy spektralne. Young
ztozyt ponownie $wiatto
i zredukowat barwy do
trzech  podstawowych
barw widma — czerwo-
nej, zielonej i ciemno-
niebieskiej.  Stwierdzit
on, ze mieszanie barw
podstawowych parami
daje trzy wtdrne barwy
$wiatta — zotta, purpu-
rowg i jasnoniebieska.




=wion od-
est Swiat-
=L przepu-
L Swietlny
oWy pryz-
g0 na bar-
%= Young
== Swiatto
barwy do
ssawowych
— czerwo-
ciemno-
Stwierdzit
rz=nie barw
=5 parami
wme barwy
=, purpu-
nebieska.

Byc. 126. Krag barw
z ukltadem barw podsta-
wowych (P), wtdrnych
(W) i trzeciego rzedu (T).

Ryc. 127-129. Kolory
pigmentow

kolory pierwaotne: purpura,
blekit cyjanowy, zélcien
kolory wtdrne: biekit cie-
mny, zieleri, czerwien
kolory trzeciego rzedu:
pomaranczowy, karmin,
ultramaryna, fiolet, zie-
lei chromowa, zielen
jasna.

Byc. 130. Prosze zwro-
cié uwage na mieszanie
czerwonego z czarnym
(trzy gbrne odcienie)
i czerwonego z bialym
(na dole).

RByc. 131. Praktycznym
wnioskiem tej teorii jest
stwierdzenie, ze wszyst-
kie kolory naturalne
mozna wymieszaé wy-
‘zcznie z trzech koloréw,
podstawowych. ;

128

130

131

kolory trzeciego rzedu

czerwien i czern
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Wszystkie barwy
z trzech barw

Naszymi kolorami podstawowymi sq
wtérne barwy $wiatla i odwrotnie,
naszymi kolorami wtoérnymi sa pod-
stawowe barwy swiatla.

Sa to wiec nasze
PODSTAWOWE KOLORY
PIGMENTOW :

zolcien, purpura i blekit cyjanowy.

Mieszanie parami tych koloréw daje

WTORNE KOLORY PIGMENTOW :
blekit ciemny, zielen i czerwien.

Mieszanina kazdego z kolordéw witér-
nych z jednym z koloréw podstawo-
wych daje nam

KOLORY PIGMENTOW
TRZECIEGO RZEDU:

zielen jasng, pomaranczowy, fiolet, karmin,

zielen chromowq i ultramaryne.

To prowadzi do waznych wnioskow :

Na podstawie pelnej zgodnosci
barw $wiatla 1 koloréw pigmentow
mozna zmiesza¢ wszystkie kolory
naturalne z trzech koloréw
podstawowych — zolcieni, purpury
i blekitu cyjanowego.

U gory tej strony moga Panstwo zoba-
czyé barwny krag koloréw pigmento-
wych — naszych barw. Pokazuje on
trzy barwy pierwotne (P), ktore po
wymieszaniu parami daja trzy harwy
wtorne (W), ktore z kolei w mieszance
z barwami podstawowymi tworza tzw.
barwy trzeciego rzedu (T).
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Barwy dopelniajace

Konsekwencja teorii barw, ktéra wlaé-
nie wylozyliémy, jest dopelnianie sie
dwu barw. Widzieliémy, ze przy pro-
jekeji na $cianeg trzech barw podstawo-
wych odtwarzamy $wiatlo biale. Jezeli
wygasimy niebieski promien $wiatla,
ze swiatla bialego i dwu pozostalych
koloréw — czerwonego i zielonego —
powstanie swiatlo zélte. Wynika z te-
go, ze zdlty i niebieski tworza $wiatlo
biale. Sa to wiee barwy dopetniajace.
Whniosek ten przelozony na synteze
przez substrakeje, na ktérej opiera sie
malarstwo, oznacza, 7e:

zolty jest dopeliajacym dla ciemnego
blekitu,

blekit cyjanowy jest dopelniajacym
dla czerwonego,
purpurowy jest dopeliajacym dla zie-
lonego (i odwrotnie).
Na co przyda nam sie ta wiedza o bar-
wach dopelniajacych? Po pierwsze
mozemy z jej pomoca tworzy¢ $wiado-
mie kontrasty. 1 tak wiemy, ze czer-
wony i zielony tworza niezwykle ostry
kontrast. Po drugie mozemy przez
mieszanie uzyskac szeroka game barw
zlamanych, o ktérych jeszeze bedzie
mowa., d 134

Ryc. 132. W syntezie
przez addycje (barw’
Swiatla) otrzymujemy
biate $wiatlo z niebie-
skiego i zéltego. Niebie-
ski i zéHy sg wiec bar-
wami dopetniajacymi.

Ryc. 133. Oto pary kolo-
réw dopetniajgcych —
u gory barwy pierwotne
$wiatla, na dole barwy
wtorne.

Ryc. 134. Malarka Te-
resa Llacer pracuje za
pomocy kontrastéw ko-
lorow  dopetniajgcych,
zeby  wzmocnié  site
barw swych dziet.
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Barwny krag znajdujacy sie obok po-
kazuje, ze polozone naprzeciw siebie
barwy podstawowe (P), wtérne (W)
i trzeciorzedne (T) sa dopelniajacymi
si¢ parami. Jezeli wyobrazimy sobie
tabele barw ze wszystkimi kolorami
podstawowymi, wtérnymi, trzeciego
rzedu, czwartego rzedu itd., stanie sie
jasne, ze ilo$¢ barw dopekniajacych
jest praktycznie nieograniczona, bo
tak jak na przykladzie barwy pierwot-
nej i wtornej (powstalej z mieszanki
dwu barw pierwotnych), mozemy ze-
stawia¢ coraz to inne barwy dopel-
niajace. Do tego musimy jedynie prze-
ciwstawi¢ kolor mieszanki dalszym ba-
rwom z kategoriami o rzad nizszej (np.
barwe trzeciego rzedu barwie czwar-
tego rzedu z mieszanki dwéch koloréw
trzeciego rzedu itp.).

Ryc. 135. W kregu barw
doktadnie naprzeciwko
siebie lezq zawsze barwy
dopetniajace. Ich ilosé
mozna rozszerzaé prak-
tycznie w nieskonczo-
nos¢. .

Ryc. 136. Edouard Vuil-
lard, Plac San Augu-
stin (1912—1913), zbio-
ry prywatne, Szwajcaria.
Farba klejowa na papie-
rze, ktory zostat naklejo-
ny na plétno, 156 cm x
193 cm.

Przez mieszanie koloréw
wtornych z pierwotnymi
otrzymuje sie kolory
trzeciego rzedu, z kto-
rych  mozna uzyskad
przez dalsze mieszanie
koloru czwartego rzedu.
Vuillard  skonstruowal
swoj obraz za pomoca
mieszanki barw dopet-
niajacych,  przyttumio-
nych bielg, ktore daly
tzw. barwy zlamane.
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Kontrasty

Nasze kolory sa wyjatkowo ubogie
w porownaniu z kolorami $wiatla
w naturze. Zeby méc nadladowaé zy-
we barwy naturalne, musimy siegnaé
do wielu regul, a takze trikoéw, ktére
opieraja sie na zasadach kontrastow
miedzy odcieniami i kolorami. Przy
kontra$cie stopnia zaciemnienia kolor
nie odgrywa zadnej roli. Maksymalny
kontrast powstaje przez umiejscowie-
nie obok siebie czerni i bieli — najjas-
niejszego swiatla obok najglebszego
cienia. Rowniez szary ciemny i szary
jasny lub polaczenie czerni, szaro$ci
i bieli daja w kazdym wypadku kon-

trast stopnia zaciemnienia. Jasno-
niebieski i ciemnoniebieski kontra-
stuja réwniez ze soba wartosciami.
Jezeli natomiast obok ciemnoniebies-
kiego bedziemy malowaé ciemna czer-
wienia, otrzymamy kontrast koloréw
oparty na réznicy miedzy obydwoma
kolorami. Jezeli niebieski ciemny ze-
stawimy z jasna czerwienia, uzyskamy
zarowno kontrast koloréw, jak i stop-
nia zaciemnienia.

Ryc. 137. Na tym rysun-
ku wykonanym piérkiem
widzimy maksymalny
kontrast pomiedzy bielg
a czernia.

Ryc. 138. Wykorzystujgc
odcienie szarosci uzys-
kuje sie zrdznicowane
kontrasty, ktdre bardziej
uwydatniaja bryle.

Ryc. 139. Czerwony
i niebieski tworzg kont-
rast koloréw.

Ryc. 140. Niebieski cie-
mny i czerwony jasny
tworza zardwno kontrast
stopnia  zaciemnienia,
jak i kolorow.




= Tym rysun-
mm piorkiem
maksymalny
miedzy bielg

Pykorzystujac
arosci uzys-
roznicowane
tore bardziej
) bryle.

Czerwony
sworzg kont-
"

v =bieski cie-
pwony jasny
wno kontrast

=ciemnienia, -

B
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Najostrzejszy kontrast kolorow po-
wstaje z zestawienia dwoch barw do-
pelniajgcych: zoltego i ciemnego ble-
kitu, czerwonego i zielonego oraz nie-
bieskiego cyjanowego i pomaranczo-
wego. W przypadkach tych par mamy
do czynienia z maksymalnymi kontra-
stami koloréow. Barwy dopekiajace
wzmacniaja si¢ wzajemnie w takim
stopniu, ze przy ogladaniu jednego
koloru powstaje zludzenie zabarwie-
nia barwa dopelniajaca na sasiadu-
jacym odcieniu. To zjawisko, okres-
lane jako kontrast jednoczesny, zostalo
odkryte przez francuskiego fizyka
Chevreula, ktorego teorie znalazly

szeroki oddiwiek wéréd impresjonis-
tow. W ujeciu naukowedéw kazda bar-
wa rzutuje swoj kolor dopelniajacy na
sasiedni odcien. Tak wiec szary oto-
czony zoltym ma odcien niebieskawy,
natomiast zielony otoczony szarym na-
biera odcienia czerwonego. Mozna to
zaobserwowa¢ w naturze, poniewaz
cienie rzucane przez przedmioty za-
wieraja zawsze ich barwy dopelniaja-
ce. Cien ciemnozielonego krzewu jest
czerwonawy, a polcien zdltawych lis-
ci daje wrazenie fioletowej tonacji.
Mozemy to sprawdzi¢ wybierajac sie
w sloneczny dzien poza miasto lub
studiujac obraz impresjonistyczny.

Ryc. 141. Teresa Llacer,
Pejzaz, zbiory prywat-
ne. W obrazach w stylu
fowistow  wykorzysta-
no gre kontrastow sasia-
dujagcych barw dopet-
niajacych.

Ryc. 142 i 143. Zielona
cytryna na zdéhtym tle
wydaje sig niebieskawa
(barwa dopetniajaca dla
z6itego), jak to pokazuje
ryc. 142, Jezeli nato-
miast zielony jest oto-
czony niebieskim, owoc
jawi sie jako zottawy
(143). To zjawisko po-
lega na kontrascie jed-
noczesnym.
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. Intensywny zolty:

. Rézowy:

1L
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

Chce zaproponowaé¢ Panstwu naste-
pujace éwiczenie: prosze namalowaé
game cieplych, zimnych i zlamanych
koloréw stosujac przy tym tylko barwy
podstawowe. Potrzebna jest Panstwu
do tego kartka papieru dobrej jakosci
o0 érednim ziarnie, paleta lub pudetko
z paleta, pedzel nr 8 z wlosia kuny,
naczynie z czysta woda, bibula oraz
nastepujace farby:

zdlcien kadmowa érednia (A), blekit
pruski (B) i karmin kraplak (C).
Prosze przeanalizowaé¢ starannie 18
koloréw kazdej gamy i stwierdzié,
7z czego sie skladaja wzglednie jakie
barwy pierwotne sa w nich zawarte
i jaka cze$¢ skladowa stanowia. Po-
nadto prosze przeczytaé
wskazowki, co ulatwi Panstwu zada-
nie. Wazne jest, by tak dlugo tworzy¢
mieszanki na palecie, az kazdy z kolo-
row zostanie dokladnie | skopiowany™
w jego charakterystycznej tonacji, ze-
by nie wypad! ani jasniej, ani ciemniej
niz przedstawione obok wzorce.

ponizsze

Gama koloréw cieplych
. Zélty cytrynowy:

z z0ltego kadmowego
i wody.

zolty kadmowy z nie-
wielka iloscia wody.

26ty jak w poprzednim kolorze
z karminem i woda.

. Pomaraniczowy jasny: moeny zolty kadmo-

wy 7 karminem.
Czerwony angielski: moeny zétty z karmi-
nem.

Cynober: mocny karmin i troche zdltego.

. Rézowy: tylko karmin z duzg iloécig wody.
. Karmin jasny: karmin kraplak z woda.
. Fioletowy: karmin, troche blekitu pruskie-

go i woda.

. Ochra jasna: mieszanka wody i farby z 261-

tego, odrobiny karminu i $ladowych ilosei
blekitu.

Ochra ciemna: jak poprzednio z wieksza
ilodcia zoltego i niebieskiego.

Siena naturalna: mieszanka pomaranczo-
wego (4) z odpowiednim dodatkiem niebie-
skiego.

Siena palona: fioletowy (9) plus zdhy.
Braz Van Dycka: intensywny blekit z odro-
bing zéttego plus karmin.

Zieleh soczysta: mocny blekit z odrobing
zoltego i karminem.

Cieply szary jasny: bardzo jasny fioletowy,
z6lty 1 duzo wody.

Cieply szary ciemny: ciemny fiolet z od-
cieniem niebieskawym i Zolty.

Cieply czarny: mocny blegkit i karmin ze
§ladowa iloscia zottego.
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Gama cieplych koloréw akwarelowych

Gama koloréw zimnych

Przechodzimy do analizy

koloréw  zim-

nych:

i

2
3.
4

[{oI ]

10.
11.

12.

13.

. Zielony jasny:
. Zielony niebieskawy:
. Zielony transparentny:

. Permanentny

Zolty z 0dc1emem szarawym : blekit i kar-
min z duza iloéci wody i odrobinka zéttego.

. Zimny cielisty : karmin, duzo wody, troszke

zéttego i blekitu.
Zimny cielisty éredni: jak poprzednio, ale
wiecej #zoltego i blekitu,

. Cielisty w cieniu: mieszanka jasnozielonego

z dodatkiem silnie rozwodnionego zéltego
i karminu.

. Cielisty w glebokim cieniu: mieszanka fio-

letowego o odcieniu niebieskawym =z dodalt-
kiem silnie rozwodnionego #oltego, przy-
thumiona biekitem.
duzo wody, troszke blekitu
i tak samo niewiele zdltego.
jak poprzednio, ale
nieco wiecej blekitu.

przewaza blekit
z zoltym i woda.

zielony ciemny: blekitny
i 7oty w preyblizeniu w réwnych czgs-
ciach i odpowiednia ilosé¢ wody.

Zielony ciemny: jak poprzednio z wigksza
ilogeia blekitu i dodatkiem karminu.
Blekit nieba z odcieniem karminowym : ble-
kit z duzg iloécia wody plus karmin z duza
iloscia wody.

Zimny blekitny ciemny: $redni fioletowy
plus Zélty zneutralizowany blekitem i kar-
minem.

Blekitny z odcieniem fioletowym: blekit
plus karmin i woda.

Ryc. 144. Za pomocyg
dredniej zolcieni kadmo-
wej, blekitu pruskiego
i karminu mozna zesta-
wié wszystkie kolory
ciepte, jak na powyzszej
ilustracji. Prosze zwrécic
uwage na wskazowki
w tekécie, nie sprawi to
wdwczas trudnosci.

y
4
1
]
!
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Gama zimnych i zlamanych koloréw akwarelowych

3 1 R A |
1 14. Ultramaryna: blekit z woda i $ladowa ilos- ' Ryc. 145. Jezeli zwigk-
: cia karminu. | ] szy sie udziat czerwieni
i 15. Fioletowy: mocny karmin z odrobina bteki- i blekitu oraz kontroluje

tu pruskiego.

16. Blekit pruski: blekit rozcienczamy woda tak
dlugo, az uzyskamy odpowiedni odcien.
17. Zielony z odcieniem szarvm: mieszanka
permanentnego zielonego (9) z domieszks

karminu.

18. Zimny czarny: czarny z odcieniem niebies-
kawym uzyskany z mocnego blekitu prus-
kiego, rozwodnionego karminu i odrobiny 4 £
zoltego.

dodatek wody, mozna
uzyskac¢ te game zim-
nych koloréw.

o

Gama koloréw zlamanych

Na zakonczenie zajmiemy sie kolora-

mi zlamanymi. W ich sklad wchodza

barwy dopelniajace z domieszka bieli,

ktora w wypadku akwareli jest kolo-

rem papieru.

1. Jasny szary o odcieniu zéltawym: blekit
i karmin z duza iloscia wody (daje blekitny
z odcieniem fioletowym) plus zotty jako
kolor dopeliajacy dla blekitu o odcienin
fioletowym.,

2. Szary $redni o odcieniu zoltawym: poprzed-
nie kolory, lecz mniej zéhtego.

3. Ciemny szary o odcieniu zéltawym: takie
kolory jak poprzednio, ale mniej wody.
4. Ciemny karminowoszary: zielony (blekit

i zolty) i jako kolor dopelniajacy — karmin.
5. Sredni karminowoszary : poprzednie kolory,

i

bomoca ale silniej rozwodnione. 146 1 ‘ 2 o
Pkadmo- 6. C{emnY szary z c)dc1.emem karmmowgm: Ryc. 146. Kolory zlama-
ruskiego mieszanka mocnego zielonego z dodatkiem ! ne otrzymuje sie mie-
= zesta- odpowiedniej ilodci karminu. %ﬁ szajgc barwy dopetnia-
kolory 7. Jasna ochra: rozwodniony pomaraficzowy i jace parami plus biel.
SwyZSze] z domieszka blekitu. ) W malarstwie akwarelo-
;:.wloc:i; 5. Zielony oliwkowy: sredni zielony z dodat- wym potrzebng biel daje
Skazow 2 i iy . : Swiecaj -
- kiem odrobiny karminu. przeswiscajacy kolor pa
prawi to = o lcignay —— pieru.
osci. J. Jasna sepia: mieszanka mocnego transpa-

rentnego z karminem.

10. Mocna sepia: jak poprzednio, ale ogdlnie
wiecej farby.

11. Szaroblekitny : rozwodniony blekit z odrobi-
na karminu i niewielka iloscia zohtego.

12, Zhamany zielonozoélty : mieszanka rozwod-
nionego transparentnego zoltego z rozcien-
czonym biekitem i karminem.

13. Zlamany blekit nieba: rozwodniony, bardzo
czysty blekit z rozeienczonym karminem
i zOtym.

1< Zlamany szaroniebieski: ta sama mieszanka
co poprzednio, ale bardziej intensywna.

5. Neutralny jasny szary: mieszanka z silnie
rozcienezonych  koloréw  podstawowych,
w przyblizeniu w jednakowych czesciach.

16, Neutralny szary $redni: jak poprzednio, ale
mocniejsze kolory.

.7, Szary Payne’a (neutralny szary z odcieniem
niebieskawym): mocny blekit z odrobing
karminu i éladem zdltego.

5. Neutralny czarny: gesty, mocny blekit, trosz-

ke karminu i nieco mniej zdltego.
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Vicenc¢ Ballestar maluje
trzema kolorami

Na portowym nabrzezu rybackim
w Barcelonie Vicenc Ballestar maluje
dla nas akwarele trzema kolorami.
Artysta wybral ultramaryne, zélcien
kadmowa érednia i karmin. Wyjasnia
przy tym: ,,Wole odcienie zielone ze-

147

Ryc. 150: Ballestar mie-
sza swoje trzy kolory na
prostym talerzu kamion-
kowym. Woda znajduje
sie w duzym naczyniu
z tworzywa sztucznego.

obraz marynistyczny

stawione z wmieszanki ultramaryny
i zoltego od odcieni stworzonych z ble-
kitu pruskiego i zoltego. Sa jasniejsze
i cieplejsze”.

Ballestar maluje na arkuszu papieru
formatu nr 8 wedlug tabeli norm dla
ram klinowych. Miekkim oléwkiem 3B
rysuje gléwne linie kompozycji. Wy-
bral widok pod éwiatlo ponizej linii
horyzontu. Ballestar rozklada farby na
talerzu kamionkowym, obok stawia
naczynie z woda (rye. 150). Mieszanka
z trzech koloréw 7z dominacja niebies-
kiego maluje gorna czeé¢ obrazu. Uzy-
wa przy tym pedzla nr 14 ze sztucz-
nego wlosia. Pierwsze pociagnigcia sa
ciemne, z lekkim odcieniem fioleto-
wym i zimne, zawieraja jednak nieco
cieplych transparentnych niuansow,
ktére przyczyniaja sic do ogdlnej
harmonii. Pociagniecia pedzlem sa
skrecone i przerywane. Pozostawiaja
w przedniej czesci biel zaznaczajac
refleksy na wodzie (ryc. 149.)

Ryc. 147 1 148. Ballestar
rozstawit sztalugi na
matym molo rybackim
w porcie w Barcelonie
i maluje przycumowane
todzie (ryc. 148).

Ryc. 149. Artysta szki-
cuje oldwkiem, jeszcze
przed rozpoczeciem ma-
lowania, gtowne linie
motywu, a nhastepnie
pokrywa niektére po-
wierzchnie najwazniej-
szymi odcieniami, nada-
jacymi harmonijnosc je-
go akwareli.
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Ballestar maluje z6oltym kolorem re-
ling matej todzi w centrum kompozy-
cji. Kadlub lodzi przedstawia za po-
mocg karminu, ktéry wycieniowuje
w dolnej czes$ci ultramaryna. Nieco
ciemniejszego tonu potrzebuje dla cie-
nia rzucanego przez 16dz na wode.
Sieng powstala ze zmieszania zéltego
kadmowego z ultramaryna pokrywa
ksztalty lodzi na pierwszym planie.
Tym samym rozpoczyna sig¢ drugie
stadium malowania (ryc. 153). Ksztal-
ty lacza sie powoli w ogolna harmonie,
jaka nadaja miejsca z ciemnymi kolo-
rami. ,,Daze do mocnej tonacji kolory-
stycznej — moéwi Ballestar. Czerwien,
7olcien i zielen rozkladaja akcenty
i ozywiaja niebieskawa tendencje
kompozycji”.

Ballestar laczy ksztalty za pomoca
kontrastéw pomiedzy duzymi partiami
kolorystycznymi. Gdy tylko stworzyl
przeciwwage dla lodzi, nabraly one
w peli naturalnego wygladu. Kon-
trast koloréw pozwala blyszczeé swiat-
lu. Mate okna kabin lodzi na pierw-
szym planie maluje Ballestar bardzo

ciemnym odcieniem skomponowanym
z niebieskiego i karminu. Okraglym
pedzlem nr 12 uzupelnia drobne
szezegdly na pokladach lodzi. Pozos-
tale pedzle i szmatke do suszenia
i czyszczenia trzyma w drugiej rece.
Krawedzia plaskiego pedzla wyciaga
delikatne linie, jak ta przy odbijaczu
Todzi.

Ryc. 151 i 152. Ballestar
wprowadza ostre kon-
trasty z zywych kolorow,
by wzmocnié¢ harmonig
cato$ci obrazu i ozy-
wi¢ ciemne, zlamane po- i
wierzchnie. ]

Ryc. 153. W tym sta-
dium akwarela Balle-
stara wykazuje juz wy-
razne formy rozpozna-
walne dzigki licznym
kontrastom kolorystycz-
nym. Artysta musi teraz
wzmocnié cienie i za- i
znaczyé kilka szczegd- it
tow.

Ryc. 154. Ballestar |
wzmacnia ciemng bar- 1
we dziobu todzi i prze-

malowuje jego zarysy.
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Kontynuacja i dokonczenie obrazu

Ryc. 155 i 156: Arty-
sta uwypukla ksztatty za
pomoca kontrastow sto-
pnia zaciemnienia i przy-
tlumia zbyt jasne miej-
sca miekkimi, zgaszony-
mi kolorami.

Ryc. 157: Gotowa ak-
warela wykazuje taka
samg kolorystyczna roz-
norodno$é, jakie charak-
teryzujg wszystkie pra-
ce Ballestara, Precyzyj-
niie wykonane szczegoly
taczg sie w catkowitg
harmonie.

Artysta precyzuje ksztalty mal

raglym pedzelkiem nr 4 z wl
podkresla szezegdly i urealnia
intensyfikujac cienie ciemniejszy

i drobiazgi, jak np. opony na zewnatrz

burt todzi. Ballestar maluje je w hardzo

ciemnej, prawie czarnej tonacji (rye
156). Cieniuje polyski na wodzie, k

do tej pory pozostawaly prawie biale,

i kontrast w stosunku do pozo-
yiby zbyt duzy.

. 157 pokazuje ile odcieni mozna

naé¢ w technice akwarelov

ic jedynie trzema kolorami.

fiole-

zolty, czerwone,

ne zlamane odcie-

nie, ktére powstaly glownie dzicki

mistrzowskim umiejetnosciom Balle-

stara.
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Gama cxeplych barw ﬂlejnych

F

: ,]ezell to Panstwu 0dp0w1ada namalu-
~ jemy teraz game ¢ieplych, 71mnych’._‘
: _1 zlamanych koloréw farbami olejny- -
. ‘Do, tego potrzebne ]est plétno,
-‘karton lub gruby papler pie¢ p}askmh.‘
~pedzli nr'8 i 10 ze szezeciny - $wini, . 3
3 ‘paleta terpentyna szmatkr papler‘- .

_ine P zolty kadmowy sredm karmmf':i‘
~ ciemny i blekit pruski, jak réwniez -
blala a mlanowwle brel tytanowa f:

-»sredm
: ’Mocnv zolty poprzedm zolty z oc'lrobmac
41'karm1nu :

Siena. natura!:na zolty Z karmmefn i nie
w1e]ka ilocia: biekitu.- .
Tmbra - “palona: poprzedme kolorv, meco
:w1qoe] ka,rmmu i blekitu. * - :
“Zielonozolty : - zélty, blalv trochq lekltu 4
- iodrobina karminu. . . .
e Ka_rmm czysty karmm 2 R o
Zlelony cieminy blqklt oMty i slad{)we“
- ilodei karminu. | . 2
Transparentrry cxe*hsty b{-aiy goh:; i h;ochf; etk
 karminu.

10: Clep}y cielisty z 0dc1en1em SLarym blaly,
26ty i niewielkie ilodei blekitu i karminu.
Sk ‘Siena z odcieniém szarym: kolor nr 4 zwu;k-. i

- sza iloscia blekitu i karminu. :
2. Purpura: karmin i bla]y : :
. Zielonozblty: mieszanka bialego i 7,o¥tego,-
~do kiérej dodajemy stopniowo blekit. - ,
. Zielony jasny: poprzedm 7lelony z w.lgksm :
- lodcia b]letu i
”Cleplv szary: blaly, b}let i karmm do tegof“.
- “stopniowo dodajemy z6lty. e
6. Szary éredni: poprzedni ko]or 2 dbdatklem: S
o ,;kartmﬁu i blekitu. = g
7. Zielononiebieski: ble;klt blaly zolty i odro—
e w_bma karminu.’
18, Szary ciemny: poprzedm ko]or z domtesqu :
s 5meblesklego R trochq karmmui

t
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'.:Gama kolorow z1mnych i zlamanych

- ‘Gama koloréw zimnych -(ryc. 159)
j fKontynuu;emy ¢wiczenia 7 gamaC kolo-
réw zimnych ;- e
" 1. Zimna jasna ochra: blaly z o&robmq 70l
tega, blekitu 1 karminu,
. Zlamana ochra:  bialy, 6lty oraz trochq L
karminu i blekitu. :
. Brazowy jasny : bialy, a0ty _karmm i leklt 4
. Zielony jasny: bialy, zélty, troche blqkltu :
; Nleb]eskt)ziefony poprzednie: kolory z W1Qk-, i
- sza iloscia blekitu. :
Mocny: zielony: blekit i zol?
Zielony ciemny: poprzedme olory z wnqk- '
‘sza ilodcia blekitu i odrobing karminu.
Szaroniebieski jasny: bialy, troche blekitu.
; Flo]etowomebleskl b}let blalyl odrobina
karminu.: :
. Ochra jasna: bialy, trochq zoltego i karmm
oraz odrobina blekitu.
. Ciemna umbra naturalna lekit blaly, kar-
“min i z6lty. T
. Szarozielony: ten sam kolor co popuedmo
lecz z wieksza ilodcig blekitu i zdltego.
. Niebieski jasny: bialy z niewielka IlDSCIﬂ._ :
blekitu.”
. Niebieski kobaltowy : ten safn niebieski ]asf
S ny. 7z wlqksza llosctq lekltu i domieszka
- karminu,
:1_5.'_Lé['0cny zielony : pﬁprzedm mebxeskl plus
o bty
~ 116." Jasny ‘szaroniebieski: bxaly, lek;t napraw~
" - de niewiele karminu oraz odrobina zoltego.-
- "'17. Siena palona: karmin, zélty i blekit.
18 Zinmy czarny: bh;kit, ](armi_n i odf_c)bina
i ;zoltego i 2 3

to_po ;—Jjg:n -U:t':-hoﬁ - e

TR R e o

_';Cama kolorow zlamanych (ryc 160)
- Na zakoficzenie malu_]emy gamQ kolo-
. zlamanych R :
: .1.7',Szary jasny: ‘biekit, blaly, troth karmmu
o i zoltego.
.‘Sgzary éredni: poprzedni kok)r Z'mnlejszq
- iloécia biatego. =
;' Zlamany zaelony jasny : blekit, oty bialy
i karmin.-
.'-’Br’udny :nelony ciemny poprzedme kolory
.. -prawie’ w ogole bez bialego. - :
5. Mocna ochra zél“ty bialy, leklt i tr@che
© karminu.
' .'Nlebleskozletony leklt biaty, zolty §la-
- dowa iloé¢ karminu. . :
. Zlamany zielony: poprzedm kolor z wieksza
~ ilodeia zoltego i mniejsza bialego. - :
. Brazowy jasny: bialy, karmin, zotty i stop-
‘niowo. dodawany blekit. -
9. 'Czerwany angielski: bialy, zolty i karmin
" {pomaranczowy jasny) oraz troche blekitu. "’
. Ztamany ficletowy ciemny : bardzo jasny
5 pomaranczowy, do ktorego doda]e sig bleki- -
~ tu i karminu.
|. Ztamana jasna ochra: z0lty, biala oraz tro-
'chq karminu i blekitu. - :
. Szary jasny: duzo b1alego  blekit, trochq
- karminu i Jeszcze mniej zoltego.
3. Zimny szary jasny : poprzedni szaryzmmej-'
szq 1losc1a karmmu i
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José M. Parramoén maluje obraz marynistyczny
trzema kolorami farb olejnych

. Szary $redni z odeieniem niebies-
kawym: szary éredni z wickszg
ilodeig karminu i blekitu.

. Szary $redni z odcieniem zielon-
kawym: szary jasny z dodatkiem
zielonego i zoltego.

. Neutralny szary ciemny: bialy,
blekit, karmin i zolty, wszystkie
w dobrze przemyélanych propore-
jach.

. Szary Payne’a: ten sam neutralny
szary z mniejsza iloScia bialego,
a wigksza blekitu.

. Czamy: gesty blckit, karmin i z6lty.

José M. Parramdn znajduje sie na
portowym nabrzezu rybackim w Bar-
celonie. Obok przystani statkéw roz-
fozyl swoje przeno$ne sztalugi i roz-
kladane krzeselko. Maluje obraz ma-
rynistyczny farbami olejnymi (rye. 161
i 162). Jego kolory to — z6hty kad-
mowy S$redni, karmin, blekit pruski
i bialy, bez ktérego nie obejdzie sie
w malarstwie olejnym. Wybiera on
biel tytanowa, poniewaz schnie szyb-
ciej niz biel kremska.

Gdy juz artysta naszkicowal kompozy-
cje lekkimi liniami za pomoca wegla,
szkicuje duze partie, maluje statki
i budynki mieszanka blekitu z odrobi-
na karminu silnie rozcienczonego ter-
pentyna. Maluje przy tym czubkiem
pedzla (rye. 163).

Silnie rozcienczona mieszanka bleki-
tu, karminu i odrobiny zéltego cieniuje
ciemniejsze miejsca: kadlub statku,
budynki i ich cienie rzucane na wode.
Nastepnie wzmacnia cienie w najcie-
mniejszych miejscach i rozjasnia tlo
biela (ryc. 164).

Ryc. 161. Ten widok
wybrat Parramon  jako
motyw swego obrazu
marynistycznego wyko-
nanego farbami olejnymi
w trzech kolorach.

Ryc. 162. Artysta rozio-
2yt sztalugi z wbhudowa-
ng kasetkg i sktadane
krzesetko w wybranym
miejscu i zaczyna ryso-
waé gtéwne linie obrazu
czubkiem pedzla.

Ryc. 163. Po naszkico-
waniu gtéwnych partii,
z ktérych sktada sie mo-
tyw, naktada kolory stat-
ku w tle i todzi, ktére
zacumowaty w poblizu
nabrzeza (na pierwszym
planie).

Ryc. 164. Obraz po
ukoriczeniu pierwszego
stadium: ogdlna harmo-
nia barw juz zaznaczo-
na, a i gtdéwne kontrasty
i zarysy tez juz istnieja.
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Parramoén maluje teraz niebo bardzo
jasnym, silnie rozcienczonym szarym
nie cieniujac go. Koloryt przypomina
wode, artysta moze wiec praktycz-
nie malowaé tymi samymi kolorami
(ryc. 163).

Bardzo cienkim pedzelkiem z wlosia
kuny precyzuje maszty, dzwigi i kra-
wedzie statkow. Nastepnie zarysowu-
je kadluby statkéw i kladzie na nich
bialg kreske, ktora kontrastuje z ciem-
nymi kolorami.

Patrzac na ten widoczek odkrywa sie
niezliczone drobne szczegdly : maszty,
anteny, dzwigi, cumy itp. Byloby non-
sensem przedstawiaé¢ wszystkie dro-
biazgi. Trzeba wybraé, uporzadkowac

165

Kontynuacja i dokoniczenie obrazu

chaos, pominaé te ksztalty, ktore nie
wnosza nic do kompozycji obrazu
i uja¢ to caloéciowo. Tak dzieje sie,
gdy przystepujemy do malowania bez
uprzedniego planu. Wtedy pozwala-
my, by plétno i barwne plamy ,,dora-
dzaly” nam.

Czesto dany kolor nie wspélgra na plét-
nie z kolorystyka, ktora chce si¢ osiag-
naé. Mozna wowcezas skorvgowaé na-
kladajac inny odcien, troche wiecej zol-
tego lub blekitu, bezposrednio na po-
przedni kolor mieszajac oba na plotie
i w ten sposob otrzymaé nowy odcien.
Takiemu postepowaniu nie mozna nic
zarzucié, nawet gdy prébowalismy od
poczatku znalezé wlasciwy odcien.

166

Ryc. 165. Szerokimi po-
ciggnieciami pedzla roz-
mieszcza Parramén ko-
lory wody i fal oraz ich
refleksy.

Ryc. 166. Kolorystyka
morza jest bardzo po-
dobna do kolorystyki
nieba i jest znacznie jas-
niejsza niz kompleks
statkdw i budynki.

Ryc. 167. Artysta po-
prawia i niuansuje od-
cienie statkow, rozjas-
nia poktady i precyzuje
ksztatty.

Ryc. 168. Ograniczo-
na paleta nie oznacza
automatycznie  ograni-
czonych koloréw. Pro-
sze zwrdcié uwage na
réznorodnosc niuan-
sow, ktore mozna uzys-
ka¢ z trzech kolorow
i bieli.

Ryc. 169_4
cnia mickd
(np.
wile) i




imi po-
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Ryc. 169. Artysta wzma-
cnia niektére kontrasty
(np. kadtub frachtowca
w tle) i dodaje kilka ma-
tych postaci, ktore ozy-
wiajg kompozycje. Na
tym koriczy prace nad
obrazem.

Poprzez kontrasty miedzy jasnymi
i ciemnymi, zimnymi i cieplymi od-
cieniami dokladniej uwidaczniaja sie
ksztalty. Przy tym artysta uwzglednia
fakt, ze niebo wykazuje mniej kontra-
stow i ma zimniejszy kolor niz blizsze
plaszezyzny. . (Pamictaja Panstwo —
perspektywa powietrznal). Parramén
zachowuje miekkie, niebieskawe od-
cienie dla budynkéw w tle i dodaje
wiecej karminu i zoltego do kolorow
blizszych statkéw.

Malymi punkcikami i liniami w po-
staci poziomych pociggnic¢ w kolorze
zielonkawoniebieskim przedstawia on
cicnie statkéw odbijajacych sie w wo-
dzie. By wzmocni¢ kontrast 1 ozywic
caloéé, przyciemnia duzy frachtowiec,
nadaje mu ciemniejszy ton i osiaga
przez to wrazenic jasniejszej wody.

7. braku wlaéciwej laski malarskiej
opiera reke na trzonku pedzla podezas
wykanczania malych nieostrych szcze-
gblow, lakich jak maszty i anteny
statkéw, ciemnym kolorem niebieska-
wym. Ponadto podkresla zacienione
miejsca kadlubéw statkéw na érodku
planu i ich odbicie w wodzie. Przy tym
pracuje zawsze wedlug zasady: tlusta
farba na odtluszczona i w ostatnim
stadium nie stosuje prawie terpenty-
ny. Dodaje nastepnie kilka elemen-
tow, by przedstawi¢ wzgledna wiel-
kosé¢ obiektow, co rownoczesnie ozy-
wia kompozycje.

Na razie artysta poprzestaje na tym
i ma zamiar sprawdzi¢ nicktore ko-
lory jeszeze raz w swojej pracowni
(ryc. 169). Byl to owocny ranek robo-
czy W porcie.
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Tablice koloréw farb akwarelowych i olejnych

170

Permanentna biel 4 4+ 108 Zolcien kadmowa  ++ + 212
chifiska cytrynowa jasna

Czerwiof kadmdwa  ++ 304  Czerwiefi kadmowa  ++ 307 Karmin
jasna ciemna

+++512

Ultramaryna +++ 506  Blekit
ciemna kobaltowy

Zielen chromowa +++617  Zielen +++ 618
jasna permanentna jasna

Zialeft +++ 620  Ochra jasna +++227

oliwkowa

4++4+339  Siena palona +++41

Czerwien
angielska

Zékcier kadmowa ++213 Gumiguta ++238

Blekit Colin

Zielen Paula
Veronesa

Siena naturalna

Umbra palona

26lcien chiomowa  ++ 215
ciemna

++318 Kraplak ciemny ++331 Purpura +-=545

+++570

+++535 ++ + 508

Blekit fralowy

Blekit pruski

+++ 616 Zielefi chromowa ++ + 616 Zielefi Hookera
ognista ciemna

+++24 Umbra
naturalna

+++408 Sepia b4+ 416

+++ 409 Braz +++403 Zieler cynobrowa ++ <533

Van Dycka ciemna

Pomaranczowy ++ 216
kadmowy ciemny

Fiolet + 44 536

Blekit
turkusowy

Zielen soczysta

Szary Payne'a +++ 708

Czern sloniowa  + 4 + 701

Na tej stronie przedstawiamy tablice
koloréw 36 farb olejnych, a na nastep-
nej stronie 118 kolorow farb akwarelo-
wych. Oczywiécie malarz nie potrze-
buje az tak duzo odcieniz Czemu wige
taka duza gama? Odpowiedz jest pro-
sta. Kazdy z malarzy wybiera sobie
z tej gamy to, co wydaje mu sig
najodpowiedniejsze. Na podstawie tej
tabeli wyprébowuje kolory tak diugo,
az w koncu zestawi swoja wlasna
game. Nie oznacza to, ze nie istnieje
uniwersalna lub standardowa gama
uzywana zazwyczaj przez wszystkich

+ + + = najwyzsza odporno$é na dzialanie Swiatta
+ + = dobra odpornoéé na dzialanie $wiatta

malarzy (patrz s. 66). Tabele kolo-
row dla farb olejnych zawieraja przy
kazdym wzorze dane o odpornosci na
dzialanie $wiatla i zdolnosei kry-
cia. Pomijajac wyjatkowe sytuacje,
nie musza Panstwo podczas malowa-
nia poswieca¢ tym danym zbyt wiele
uwagi.

Producenci farb akwarelowyeh podaja
w tablicach réwniez dane o odporno-
$ci farb na dzialanie $wiatla. Wpraw-
dzie niekiedy nalezy je uwzgledniaé,
jednak nie trzeba przypisywa¢ im zbyt
duzego znaczenia.

Ryc. 170 i 171. Tabli-
ce koloréw dla farb olej-
nych i akwarelowych; na
nastepnej stronie tablica
kolordow dla farb akware-
lowych firmy Schmincke.

64
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Gama najczeéciej uzywanych kolorow

Nie chcialbym Panstwa namawia¢ na
ograniczong palete, ale nie uwazam za
konieczne stosowanie az tylu odcieni
zéltego lub czerwonego, jak to pokaza-
no na tablicy na stronie 64. Kazdy
musi umie¢ wybrac.

Wiekszosé artystow, tak starzy mi-
strzowie, jak i wspolcze$ni malarze,
pracuje co najwyzej dziesigeioma lub
dwunastoma kolorami plus biela
i czernia. Przedstawiona tu lista mo-
ze byé skrécona o farby, ktére ozna-
czono gwiazdka, poniewaz te kolory
mozna uzyska¢ przez mieszanie. To
samo dotyczy pozostalego asortymen-
tu farb akwarelowych. Jak juz mowi-
lismy chodzi tu o farby zazwyczaj
uzywane przez artystow. Ja sam pra-
cuje tac gamg i radze Panstwu rowniez
uzywaé jej przy pierwszych krokach.
Pézniej beda Panstwo mogli — tak jak
Delacroix i inni liczni arty$ei — ze-
stawié wlasna palete i pomina¢ nie-
ktore kolory, a wlaczy¢ inne.

'tﬁa:.:k'dlcréwu :
5‘ ej uiﬁ?’_wanych

Ryc. 172. Przedstawio-
no tu kolory najczescie
uzywane przez artystow
malarzy. Na podstawie
tego =zestawu | arty-
stycznej praktyki moga
Paristwo dolgczyé nie-
ktore kolory i pominaé
inne oraz dopasowaé
wlasna palete do zapla-
nowanej kompozycji.
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Efekt dobrego malarstwa polega
w znacznym stopniu na spdjnoéei ko-
lor6w. Dowolne nagromadzenie jas-
nych i ciemnych, cieplych i zimnych
odcieni nie wzmacnia sity wyrazu, lecz
przeciwnie — powoduje niepokdj.
Dlatego trzeba zharmonizowa¢ kolory.
Co to oznacza? By¢ moze to pojecie
stanie si¢ bardziej zrozumiale, gdy
wytlumaczymy je na przykladzie mu-
zyki. Kazdy kompozytor tak zestawia
swe nuty, zeby tony pozostawaly
w pewnym zwiazku ze soba i dawaly
pelny dzwiek. Dlatego dazy on do
pewnego pokrewienstwa nut i, o ile to
konieczne, wkomponowuje niekiedy
3 .

Zharmonizowanie kolorow

dysonanse jako kontrast, by ozvwi¢
kompozycje. I to wladnie jest zhar-
monizowanie. O ile w muzyce dzieje
sie to sukcesywnie, przez cala dhu-
go$¢ melodii, to takie samo wrazenie
powstaje przy malowaniu na calym
obrazie réwnoczes$nie. Zbiér zharmo-
nizowanych koloréow okresla sie jako
game harmoniczna.

Harmonie koloréw podpowiada mala-
rzowi sama natura. Wymaga to pew-
nego do$wiadczenia przy doborze od-
cieni, ktore te kolorystyke wyrazaja.
Liczba mozliwych gam koloréw jest
praktycznie nieograniczona.

Rye. 173—176. Artysta
czerpie informacje o har-
monii z natury. José M.
Parramén  robi  zdjecia
dobrze zapowiadajgcych
sie motywdw w roznych
porach dnia i roku, zeby
uzyskaé przyktady ciep-
tych, zimnych i zlama-
nych gam koloréw.
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Gama toniczna, gama harmoniczna koloréw zimnych

Najpierw porozmawiamy o tzw. ga-
mie tonicznej. Sklada si¢ ona z poje-
dynczych stopniowanych kolorow oraz
czerni i bieli.W zasadzie chodzi wigc
o skale stopnia zaciemnienia. Wlasnie
dlatego, 7e sklada si¢ ona wylacznie
z odmian tonéw, oddaje dokladnie
wartoéci modelu, ksztalt i bryle.
Jezeli natomiast chodzi o zharmonizo-
wanie odcieni réznych koloréow i war-
toéci, siegamy do gamy harmonicznej.
Zawarte sa w niej kolory, ktére sa do
siebie podobne pod wzgledem odcieni
i kontrastéw. Nie nalezy jednak zapo-
minaé¢, ze nadmiar harmonii moze
spowodowaé nude.

Gama harmoniczna koloréw zimnych
jest wlasciwie rodzina odcieni niebies-
kich i zielonych, obejmuje réwniez
fiolet i biel. Obraz malowany kolorami
w obrebie tej skali powinien jednak
zawieraé kilka cieplych akcentow ozy-
wiajacych kompozycje, a przez kon-
trast podkreslajacych zimna kolorys-
tyke.

177

Ryc. 177. Gama tonicz-
na opiera sig na jednym
jedynie kolorze, ktdry
stopniowany jest za po-
mocg bieli lub czerni.
W tym wypadku chodzi
o zimng game toniczng.

absEspl]

Ryc. 178. José M. Par-
ramén, Krajobraz zimo-
wy | Wenecja — Canale
Grande, zbiory prywat-
ne. Dwa przyktady ob-
razéw w gamie zimnych
kolordw.

Ryc. 178A. Gama zim-
nych kolordw skiada sig
z btekitu, fioletu, ziele-
ni i najintensywniejszej
czerwieni.
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Gama harmoniczna koloréw cieplych i zlamanych

Gama koloréw cieplych sklada sie z z6t-
cieni, ochry, czerwieni, sieny, umbry i
karminu, jako kontrast powinna jednak
zawiera¢ odpowiednie odcienie zimne.
W koncu porozmawiamy o gamie kolo-
réw zlamanych. Jej gldéwna cecha jest
szarawy odcien. Sklada sie z brudnych
koloréw powstatych przez mieszanie ko-
loréw  dopelniajacych  w  nieréwnych
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czeéciach i w zalezno$ci od warto-
$ci — zimnych lub cieplych. W sklad
mieszanki wchodzi zasadniczo biel,
ktéra powoduje ujednolicenie odcieni.
Do gamy kolorow zlamanych naleza
zazwyczaj wszystkie brazy, beze i od-
cienie khaki, ktére moga byé¢ cieple
lub zimne, zawsze jednak szarawe,
a wiec zlamane.
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Ryc. 180. José M. Par-

ramon, Krajobraz jesien-
ny, zbiory prywatne.

Ryc. 180A. Zielen i czer-
wien sg kolorami dopet-
niajgcymi. Z ich zmie-
szania uzyskuje sie od-
cienie szare, a wiec ko-
lory ztamane.

Ryc. 179. Zofcien, ochra,
czerwier, siena, umbra
i karmin tworzg tu game
koloréw cieplych.

Ryc. 179A. Jezeli wy-
miesza sig dwa kolo-
ry dopelniajace z bielg,
otrzyma sie odcienie
w tzw. gamie kolorow
ztamanych.




PODSTAWY RYSUNKU I MALARSTWA

Vicen¢ Ballestar maluje
kolorami akwareli

181

Na papierze ze $rednim ziarnem, kto-
ry mocuje na rysownicy, Ballestar pro-
wadzi weglem kilka moeno uproszezo-
nych linii i zaraz potem oslabia je
przecierajac szmatka, zeby nie brudzi-
ly farb. Z blekitu kobaltowego i bleki-
tu Colin miesza blekit ciemny i ener-
gicznymi pociagnieciami duzego pedz-
la z wlosia sztucznego kladzie go przy
gornej krawedzi obrazu. Potem roz-
wadnia ten ciemny blekit’ bezposred-
nio na papierze, by uzyskaé¢ jasne
miejsca na chmury nad gorami. Dolna
czes$é chmur cieniuje szarym jasnym
powstalym z mieszanki blekitu kobal-
towego i sieny palonej, a nastepnie
kladzie szarawy odcien z ochry i ziele-
ni permanentnej w dolnej partii ob-
razu.

Ponownie Ballestar jest goléw nama-
lowaé pejzaz, tym razem wszystkimi
kolorami. Pojechaliémy z nim na miej-
sce widoczne na rycinie 181. Ballestar

pejzaz wszystkimi

uzywa teraz kompletnej palety barw.
Ale jakze skompletowanej! Obejmuje
ona 7Olcien kadmowa érednia, poma-
ranczowy kadmowy, cynober, karmin
kraplak, karmin palony, ultramary-
ne ciemna, blekit kobaltowy, blekit
Colin, ochre transparentna, sien¢ pa-
lona, braz Van Dycka, zielen perma-
nentna jasng, zielen Hookera, zielen
oliwkowa, zielent kobaltowa i indygo.
Jak gdyby to nie wystarczalo, uzupel-
nia palete jeszeze dodatkowo zolcie-
nia neapolitanska, malwa i czerwienig
transparentna. ,,Czemu tyle farb?”, py-
tamy go. ,,W krajobrazie pojawiaja si¢
zawsze szczegOlne, zywe kolory, ktore
trudno wymieszaé. Dlatego uzywam tak
wielu farb”, odpowiada artysta.

183
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Ryc. 181. Ten kraj-
obraz wybral Ballestar
do akwareli malowangj
wszystkimi kolorami je-
go palety.

Ryc. 182. Ballestar u-
chwycit ogolne linie
kompozycji za pomoca
paru kresek weglem. Za-
nim zacznie malowaé,
wytrze je  czeéciowo
szmatka.

Ryc. 183. Duze chmury
sa powodem, dla jakie-
go Ballestar pokrywa
gdrna czescé papieru bo-
gatymi odcieniami btgki-
tu i szarosci.

Ryc. 184. Powierzch-
nie faki maluje Ballestar
zdecydowanymi, zywy-
mi paciggnigciami pedz-
la i bogatymi kolora-
mi, ktore doktadnie od-
powiadajg szkicowemu
studium koloréw.
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MALARSTWA

Kolory drzew maluje brazowsa farba
i kontrastuje ja bardzo jasna, polys-
kujaca, zoltawa zielenia. Kolorystvka
akwareli jest juz ustalona. Poszezegdl-
ne plaszezyzny maja juz uporzadko-
wane tlo, a wszystkie ksztalty wyraz-
nie sie zarysowujg.

Sposdb pracy Ballestara jest bardzo
spontaniczny. Gdy tylko zauwazy, ze
jaki$ ksztalt lub kolor nalezy doktad-
niej rozpracowaé, wedruje z pedzlem

na dane miejsce i wykancza szezegol
lub wzmacnia ton. W ten sposob wyla-
nia sie cala akwarela, jak krajobraz
wynurzajacy sie z mgly.

Artysta patrzy i maluje niemal jedno-
czesnie i prawie intuicyjnie znajduje
odpowiedni odciet. Gdy sie go widzi,
mozna by uwaza¢ malarstwo akware-
lowe za najlatwiejsza rzecz na $wiecie.
Te naturalno$é osiaga sic tylko przez
doswiadezenie i cierpliwa praktyke.

Ryc. 185—187. Po po-
kryciu papieru barwnymi
plamami, ktére odpo-
wiadajg roznym plasz-
czyznom i elemen-
tom krajobrazu, Balle-
star wzigt do reki naj-
cieriszy pedzelek i wy-
konczyt szczegoly, zary-
sy domow i drzew.

Ryc. 188. Oto paleta
z przegrodkami na farby
i mieszanki, jakie stosuje
Ballestar. Artysta maluje
zawsze kremowymi ak-
warelami w tubach.
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Malowanie negatywne

Podezas cieniowania lisei brazowymi
kolorami Ballestar wyjasnia: ,,W ma-
larstwie akwarelowym trzeba malo-
waé negatywnie. Oznacza to, ze kon-
trastuje sie miejsca, ktére maja pozos-
taé jasniejsze, otaczajac je ciem-
niejszymi odcieniami”. T tak artysta
podkredlit  tréjwymiarowosé  drzew
i wzmocnil kontrast jasnych domdw
wobec ciemnej $ciany roélinnoéci w tle.
Réwnoczeénie z zadziwiajaca zrecznos-
cia znajdowal odpowiedni kolor i jego
odcien. Te pozorng latwo$é¢ podkresla
fakt, ze Ballestar maluje trzymajac pra-
wa reke w kieszeni spodni, jak gdyby
nigdy nic (zauwazyliécie pewnie, ze
Ballestar jest leworeczny).

Nabiera wiec kolejne farby, miesza je
na palecie, nanosi, rozciencza mniej
fub bardziej woda bezposrednio na
papierze, suszy pedzel szmatka lezaca
zawsze w zasiegu reki i wzbogaca
dzielo o szezegdly ze zdecydowaniem
godnym zazdro$ci. W tym stadium
akwarela nie wymaga jeszeze dopra-
cowania wielu szczegdlow, lecz przede
wszystkim odcieni: tu jest nadmicerny
kontrast, tam niezbyt poprawna linia
lub zbyt jasny kolor. To postepowanie
wymaga zdwojonej uwagi. Po pierw-
sze ze wrgledu na nature — jest ona
7rodlem informacji dla artysty i glow-
nym kryterium, ktérym musi sie kiero-
waé. Gdy o tym zapomni, akwarela
- bedzie sztuczna, mechaniczna. A po
drugie sama akwarela — musi jej
po$wieci¢ najwiecej uwagi, jej zrow-
nowazeniu, zharmonizowaniu kolo-
row i ksztaltow. Ballestar wyjasnia to
tak: ,,Gdyvbym trzymal sie wylacznie
krajobrazu, nigdy bym nie skonczyl.
Swiatlo sie zmienia, kolory sie zmie-
niaja, cienie zmieniajg swe ksztalty,
a nie mozna ich stale korygowaé”.
Ballestarowi udalo sie to wywazy¢
(rye. 191).

Ryc. 189—191. Praca
jest juz zaawansowana,
kolory nieba, gdr, taki
itp. sg juz odpowiednio
dobrane. Nalezy szcze-
golowo opracowac kilka
ksztaltdw i niektore zle-
wajace sie kolory.
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Prosze zwrécié uwage, ze Ballestar
pozostawil maly bialy kwadrat odpo-
wiadajacy domkowi w tle. Tym sa-
mym wzmocnil on sile $wiatla akware-
li i zasugerowal jasne o$wietlenie, kto-
re zdominowalo krajobraz tego ran-
ka. Kilka poprawek na lisciach, pare
szczegdlow, ktore lepiej wyrazaja troj-
wymiarowo$é chmur, ksztalt zarosli
lub zarys zagrody, a potem...
Ballestar spoglada z troska na akware-
le i wydaje si¢, ze znowu chee przy-
stapié do retuszowania. W koncu roz-
preza sie.

..Najchetniej malowalbym dalej”,
przyznaje. ,,7 trudnoécia przychodzi
mi konezyé akwarele. Ale teraz nie ma
watpliwosci: ta jest gotowa.”
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Ryc. 192. Artysta po-
zostawit biel papieru
na $ciane domku w za-
grodzie w celu uzyska-
nia silniejszego kontra-
stu, ktory ozywia obraz
i wzmacnia sile Swiatla.

Ryc. 193. Ballestar za-
konczyt prace. Jego ob-
raz charakteryzuje nie-
zwykte bogactwo ko-
lorébw i ta przejrzy-
stosé i sila dwiatla, ja-
kie sg charakterystyczne
dla akwareli.
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José M. Parramén maluje pejzaz
wszystkimi farbami olejnymi

194

przyciemnia dodatkiem zieleni lub 2ot
tego, tworzy podstawowy koloryt dla
laki (rye. 197 i 198).

Ryc. 198. W pierwszym
etapie pracy plétno jest
czesciowo pokryte farba-
mi; artysta uzyskat juz har-
monie glownych kolo-
row stanowigcych pod-
stawe cale] kompozycji.

Parramdén  rozstawil swoje sztalugi .

obok Ballestara i maluje obraz olejnv
w lym samym czasie, gdy jego przyja-
ciel pracuje nad zadziwiajaca akware-
la. Wybiera on ten sam temat. Z mag-
netofonu  kasetowego rozbrzmiewa
muzyka barokowa angielskiego kom-
pozytora Henrv'ego Purcella. Okrag-
lym pedzlem nr 6 i silnie rozcien-
czonym ciemnym blekitem zarysowuje
Parramoén motyw energicznymi  po-
ciagnigciami (rye. 193). Zaledwie za-
rvsowal najwazniejsze bryly, zaczyna
pokrywaé plétno farba poczynajac od
gory ku dolowi (rye. 196). Zielonkawa
mieszanka z ochry i ultramaryny, kto-
ra malarz raz rozjas$nia, innym razem

Ryc. 194. José M. Par-
raman maluje dla nas
pejzaz wszystkimi kolo-
rami swej palety.

Ryc. 195 i 196. Szkic
krajobrazu tworzy on
ciemna niebieskawa far-
ba bezpodrednio na
ptétnie ustalajgc jedno-
czednie jego obramo-
wanie.

Ryc. 197. W celu uzys-
kania harmonijnego po-
faczenia poszczegdlnych
partii pejzazu Parramén
miesza czesto farby bez-
poérednio na powierz-
chni pidtna, rozjasniajac
je badz przyciemniajac.




José M. Par-
gluie dla nas
Fystkimi kolo-
palety.

i 196. Szkic

W celu uzys-
monijnego po-
czegblnych
Parramén
==to farby bez-
na powierz-
rozjasniajac
iemniajgc.
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Plotno jest teraz praktycznie w calo-
éci pokryte farba. Niektére odcienie
osiggnal Parramon od razu, inne mie-
szal ostroznie na pldtnie poprawiajac
i harmonizujac i réwnoczesnie inter-
pretujac motyw (rye. 200).

Interpretacja — Parramén przyklada
duza wage do tej czynnosci podezas
malowania. ,,Motyw rdowna sie par-
tyturze...”, wyjasnia. Mozna zauwa-
zy¢, ze jest milo$nikiem i znawea mu-
zyki. ,,Artysta musi wlozy¢ w dzielo
swoje pojmowanie  motywu, swaj
rytm, swéj wlasny charakter i do-
swiadczenie”. Parraméon moéwi to nie
odwracajac wzroku od plétna. Mag-
netofon kasctowy u jego boku gra
pelna moca. To naprawde ciekawe
przygladad sie artyScie przy mieszaniu
koloréw na palecie (ryc. 202). Kazdy
odcien sklada sie  przynajmniej
z trzech koloréw, ktére pozornie wy-
daja sie nie pasowa¢ do siebie. Wlas-
nic wtedy, gdy sadzi sie, ze z tego
powstanie co najwyzej co$ nieczvste-
go, niezdefiniowanego, Parramon kla-
dzie pare pociagnie¢ pedzlem na plot-
nie i nagle pojawia sie precyzyjny
odcien, ktory calkowicie oddaje kolor
chmur (ryc. 200), drzew ze zlocistymi
lis$émi (ryc. 201) lub innego elemen-
tu krajobrazu. Zawsze dotyczy to ko-
loréw zlamanych, ktore w wiekszo-
éci nie pochodza -« gotowej tuby,
a powstaly na palecie malarza. Takie
kolory podobaja si¢ Parramoénowi. Po
tym rozpoznaje sie jego styl i jego
interpretacje krajobrazu.

Ryc. 202: Paleta wy-
petnia sig szybko rézny-
mi odcieniami. Dlatego
trzeba utrzymac¢ pewien

porzadek przy mieszaniu
i dla kazdego z odcieni
przewidzie¢  okreslone
migjsce.

Ryc. 199. Ksztaltt zagro-
dy chiopskiej konstru-
uje za pomoca ptlas-
ko roziozonych kolorow,
ktdre podkreslajg zarow-
no bryte, jak i ciemny
btekit muréw.
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Ryc. 200: Takze chmury
wykazuja niezwykte bo-
gactwo kolorow.

Ryc. 201: Liscie drzew
tworzy interpretujgc bar-
wnymi  plamami, ktdre
okreslaja ogdlng tonacje,
nie sg jednak zaznaczone
zbyt szczegodlowo.




PODSTAWY RYSUNKU I MALARSTWA

Konstruowanie pejzazu

Parramén zajmuje sie teraz zagroda
w lewej czesci obrazu w $rodkowym
planie. W pewien sposéb praca ta
podobna jest do pracy murarza:
wszystko nalezy zbudowaé solidnie.

Oéwietlone sloncem $ciany maluje cie-
plymi odcieniami z mieszanki bieli
i transparentnej ochry, roznicuje je
wzgledem zimniejszych 1 ciemniej-
szych koloréw cienia. 7 zestawienia
tych koloréw w odpowiednich propor-
cjach powstaje architektura zagrody.
Réznorodnymi  odcieniami  zieleni
wprowadza poprawki na przednim
planie w dolnej czescei obrazu i przy-
daje im cieni, ktore wyrazaja ksztalty,
glebie i rzezbe w ogdlnym tylko zary-
sie. Jak juz powiedzial Corot: ,,Zaleca
sie utrzymanie przedniego planu
w nieostrych zarysach, by poprowa-
dzi¢ wzrok patrzacego w glab obrazu,
a samej kompozycji nadac¢ wiecej trdj-
wymiarowosci”. W tym przypadku za-
roéla na pierwszym planie wygladaja
203

wyjatkowo plasko. Parramoén wzmac-
nia ich rzezbe malujac cienie ciemnym
karminem, a wiec kolorem dopelniaja-
cym. Wspanialy, szeroki pas chmur
rozposciera si¢ nad gérami. Zeby tylko
nie zniknal zbyt szybko! Parramodn
wykorzystuje ten moment, by zapa-
mieta¢ ich bryle i zabarwienie —
zbrazowiale szarosci, fiolet, blekit, zta-
mane kolory, ktére podkreslaja biel
najsilniej oswietlonych partii.
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Ryc. 203 i 204. Do
szczegotow, jak np. tra-
wy i drzew na tace, uzy-
wa artysta cienkiego
pedzla, a w razie potrze-
by réwniez palcow, ktd-
rymi koryguje ewentual-
ne usterki.

Ryc. 205, Teraz roz-
jasnia dach zagrody, ze-
by stworzyé kontrast
pomiedzy dachowkami
i drzewami w tle i ozy-
wié te partie obrazu.

W celu
sta ujm
ku drze
plaszez
Po pr=
zamyks
By zosE
malych
drzew,
okragly
i biekiy
gacic K
liscie. ¥
ty ziek
fioletu.
Parram
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Ryc. 206. Tak wyglada
obraz po ukoficzeniu te-
go stadium. Poniewaz
Parramén nie chece zbyt
szczegOtowo opracowy-
waé ksztaltow, ostatnich
retuszy dokona w pra-
cowni.
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W celu zaznaczenia odleglosci arty-
sta ujmuje lacznie lisciaste korony kil-
ku drzew, ktore tworza odpowiednie
plaszezyzny.

Po prawej stronie obrazu Parramén
zamyka kompozycje korona drzewa.
By zostawié sobie mozliwo$é¢ nalozenia
matych plam ochry i sieny na koror
drzew, maluje pien i konary cienk
okraglym pedzelkiem umbra palong
i blekitem. Teraz musi juz tylko wzbo-
gaci¢ kolorystycznie kilka miejse, np.
liscie. W tym celu naklada male punk-
ty zieleni, blekit i na to odrobine
fioletu.

Parramén niechetnie wdaje sie w szcze-
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gbly. Konczy swoja prace, przynajm-
niej w tym momencie. Zgodnie ze
swoim zwyczajem i zwyczajem wielu
malarzy zajmujacych sie malarstwem
olejnym pozostawia obraz nie podpi-
sujac go 1 wsz stko przeglada jeszcze
raz w pracowni. 1 faktycznie, nastep-
nego dnia postepuje zgodnie z rada
Corota, wzmacnia glebie za pomoca
skontrastowanego, ale rozmytego pla-
nu przedniego. Przemalowuje go ciem-
nym, niebieskawym szarym kolorem
retuszuje pare odcieni zieleni i pozos-
tawia gotowe dzielo, tak jak to widzi-
my na ryc. 207. W koncu podpisuje je.

Ryc. 207. Gdy Parra-
moén  uwaznie obejrzat
swe dzielo w pracow-
ni, wprowadzit zmiany
w kilku migjscach. Prze-
de wszystkim wyretu-
szowal przedni plan
i liscie ciemnymi tonami,
poza tym uzupetnit kilka
szczegbtow. Tym zakon-
czyt prace nad obrazem.




Znany naukowiec angielski, Sir Joshua Reynolds,
twierdzil: ,,Potrzebne sa duze umiejetnosei,

by méc wyrokowa¢, ktore tematy nadaja sie do
malowania, a ktére nie.”

Cheialbym od siebie dodaé, ze ta umiejetnosé
oceny przychodzi wraz z systematyczng

praktyka w rysowaniu i malowaniu. Istnieja
naturalnie motywy, ktore pociagaja jednego malarza,
podezas gdy drugi pozostanie wobec nich obojetny.
Wazniejsze jednak od tego, co motyw soba
przedstawia, jest artystyczna korzy$é, jaka malarz
moze odnie$é, W nastepnym rozdziale checialbym
wskazaé Panstwu tematy, ktore w roznych
czasach i we wszystkich stylach podejmowane byly
przez malarzy. Sa one dostepne dla wszystkich,
ktorzy odkryja w nich sugestywny motyw i podniete
do malowania. Dotyczy to przedmiotow

i miejsc znajdujacych sie w Panstwa otoczeniu,
domu, mieécie, w ktérym mieszkacie

lub gdzies w poblizu. Bez watpienia widzieli je
Panstwo dziesiatki razy nie zastanawiajac si¢

przy tym, ze mcga by¢ one niezwykle
pociagajacymi motywami. Moim zamiarem

jest wzbudzi¢ Panstwa zainteresowanie
-malowaniem motywéw dnia codziennego.







WYBOR TEMATU

Artysta ma zawsze pod reka martwa
nature jako motyw. Nie musi przy
tym wychodzi¢ z domu, poniewaz sa
to rowniez przedmioty codziennego
uzytku.

Juz w starozytnym Rzymie przedsta-
wiano martwsa nature jako uzupelnie-
nie duzych malowidel $ciennych i de-
koracyjnych mozaik. Jednak dopiero
z poczatkiem baroku martwa natura
stala sie samodzielnym gatunkiem ob-
razdéw. Mistrzowic holenderscy, tacy
jak Claesz Heda lub Willem Talf,
zmienili ja w subtelny, niezwykle rea-
listyczny motyw. Hiszpanie Melén-
dez, Cotan oraz Zurbarédn i Veldzquez
stworzyli jedne z najbardziej suchych,
przesadnie drobiazgowo wykonczo-
nych obrazéw wszechczasow.

W XVIII wieku Chardin malowal
wspaniale dziela, tematem byly wy-
lacznie trzy jabtka, garnuszek do goto-
wania, chleb, gliniana lyzka i noz na
obrusie. W tamtych czasach uwaza-
no jeszcze martwa nature za temat
o mniejszej wartosci artystycznej.

W domu: martwa natura

W sto lat pozniej impresjonisci pod-
niesci ja do rangi tematu rownopraw-
nego z innymi. Jeden z nich, Paul
Cézanne, studiowal i komponowal
swe martwe natury ze szczegélna sta-
rannoécia. Obrazy, jakie stworzyl we-
dlug tvch modeli, wykazuja komplek-
sowa, wywazong kompozycje, w kto-
rej kazdy element ma swoje dokladne
miejsce w stosunku do pozostalych.
Cézanne udowodnil, ze martwa natu-
ra moze wykazywa¢ ten sam stopien
trudnoéci i to samo bogactwo malar-
skie, jak najefektowniejsze tematy po-
jawiajace sie w historii sztuki.

Ryc. 209—211. J. M.
Parramon: Martwa na-
tura, zblory prywatne.
Martin Anton, Martwa
natura, zbiory prywatne
(ryc. 211). Trzy przykia-
dy martwe] natury skla-
dajacej sie z przedmio-
téw codziennego uzytku.
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209—211. J. M
mon: Martwa na-
Fwory prywatne
B Antdn, Martwa
g zbiory prywatne
211). Trzy przykia-
rtwe] natury skia-
& sie z przedmio-
pdziennego uzytku
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Lomponowanie martwej natury za-
czyna sie nie od malowania, lecz od
rozlozenia elementow, kidre maja byé
malowane, na okreslonej powierzchni.
Rozklad ten jest zazwyczaj owocem
licznych, dokladnie przemyé$lanych
prob. Ogoélnie wszystkie elementy sa
rozmieszczane na réznych plaszezyz-
nach w przestrzeni, moga jednak lezeé
w rzedzie lub sta¢ na gzymsie, jak to
bylo w przypadku obrazu Zurbarana.
Generalnie mozna stwierdzi¢, ze kaz-
da kompozycja jest mozliwa, jezeli
tylko odpowiada kanonowi, ktory tak
sformulowal grecki filozof, Platon:
Komponowanie oznacza tworzenie
jednosci w wielosci
lub wieloéei w jednosci.

Dysponowa¢ moga Panstwo wszystki-
mi przedmiotami, jakie tylko Panstwo
zaplanuja do martwej natury: owoce,
butelki, szklanki lub inne naczynia
i narzedzia domowe, ktore ze wzgledu
na ksztalt lub kolor moga stanowié
element atrakeyjnej, malowniczej ca-
loéei. Nalezy tylko dokonaé¢ wyboru
i uporzadkowaé elementy. Jest to dob-
re ¢éwiczenie chociaz nieco zmudne,
malarstwo nie stawia nigdy przed na-
mi malych wymagan. Jak juz powie-
dzial Picasso:
Namalowaé pudetko papieroséw
jest tak samo trudno,
jak przedstawié¢ bitwe.

Kompozycja

Ryc. 212—214. Kompo-
zycja martwej natury lub
innego dowolnego ob-

razu musi tworzyé
jednos$¢ i jednoczesnie
wykazywaé  rdznorod-

noéé, ktdra przeciwdzia-
ta monotonii. Schema-
tyczne rysunki umozli-
wiajg Paristwu uzmysto-
wienie sobie, czemu na-
lezy unikaé zbyt zwartej
(212) lub rozproszonej
(213) kompozycji. Ry-
cina 214 pokazuje na-
tomiast kompozycje, w
ktérej mamy jednosé
w rdznorodnoscei.

212.A S SRS 7 T

Ryc. 212A. Stanowczo zbyt
nudna kompozycja.

Ryc. 213A. Przy zbyt duzej
réznorodnosci obraz wyglada
na zbyt rozproszony.

Ryc. 214A. Nie ma ani zbytniej
monotonii, ani nadmiernego
rozproszenia: jednosé w roz-
norodnosci.

214A




|

" malarzy, miedzy innymi Char-

WYBOR TEMATU

W domu: wnetrze

Wielu artystéw pociagaja tematy od-
powiadajace ich bezposredniemu, co-
dziennemu doéwiadezeniu: pracow-
nia, sypialnia lub otoczenie rodzinne.
Z sentymentu do najblizszych czlo-
wiekowi rzeczy powstalo malarstwo
wnetrz. Jako pierwsi wzieli ten temat
na warsztat Holendrzy, ktorzy byli
pionierami wielu rodzajowych obra-
zow. W czasach., gdy zwyczajowym
tematem byla mitologia, i gdy powsta-
walo najwiecej malowidel historycz-
nych (glownie o tematyce religijnej),
nie obawiali sie oni przedstawiania
skromnego zycia drobnych mieszczan.
Vermeer byl bez walpienia najzna-
mienitszym artysta tego gatunku. Jego
obrazy pokazuja prawie zawsze holen-
derskie wnetrza o$wietlone bla-

dym $wiatlem, a w nich jedng 215
lub kilka postaci wykonujacych
najprostsze czynnoéci codzienne
— kobiety szyja, gotuja lub gra-
ja na réznych instrumentach.
Aby znalezé takie malownicze
motywy, Vermeer nie musial
opuszezaé¢ domu. Malarstwo ro-
dzajowe uprawialo potem wielu

din, Vuillard i Bonnard.
Istnieje jeszeze jedna odmia-
na obrazéw przedstawiajacych
wnetrza, w ktorych drzwi lub
okno otwieraja sie na krajobraz
i tworza ostry kontrast $wiatla
w stosunku do pétmroku pokoju.
Ten $rodek z powodzeniem sto-
sowal Henri Matisse w swych
licznych obrazach. Nie jest przy
tym wyjatkiem, ze otwarty wi-
dok na zewnatrz zajmuje pra-
wie cala powierzchnie, a pokdj
zalany jest $wiatlem i kolorami.
Przy okazji omawiania wnetrz
nalezy wspomnieé¢ tez o Van
Goghu. Jego Pokdj w Arles jest
jednym z najstynniejszych dziel
tego gatunku. Artvécie udalo sie
zmieni¢ skromny, biednie ume-
blowany pokd] z kizeslami
z drewna i slomianej plecionki

oraz wiejskim lézkiem w nadzwyczaj
bogata,  malownicza  kompozycje,
w ktorej barwy harmonizuja ze soba
i wzajemnie sie wzmacniaja gama ble-
kitu, zolcieni i zieleni. To dzielo jest
naprawde mistrzowska lekeja w stoso-
waniu najrzadziej chyba wybieranego
ternatu w historii sztuki.

Panstwo mozecie wybraé kazdy pokdj
jako model wmetrza. Radze jednak
uwzgledni¢ przedtem pare czynnikow,
np. rozklad mebli i innych przedmiotéw.,
Przv omawianiu martwej naturv wspo-
minaliémy juz o tym, ze kompozycja
musi rownowazyvé w sobie jednoéé i rdz-
norodno$é. To samo dotyczy wnetiza.

Ryc. 215: Santiago
Rusindl, Whnetrze, Mu-
zeum Sztuki Wspdlczes-
nej, Barcelona. Niemal
bez kontrastdw i za po-
mocy sity dwiatta, ktora
nie stoi w sprzecznoéci ze
Swiattem  zewnetrznym,
przedstawia Rusinél sub-
telng scene we wnetrzu
domu.
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215.  Santiago Wszystkie przedmioty znajdujace sie
Wietrze, Mu- w pokoju musza byé¢ tak rozlozone,
muki Wspolczes- E : 5 9
B Nicnad zeby dawaly réznorodna, wizualnie
lestow i za po- | interesujaca caloéé, co w danym v

Swiatia, ktora padku mozna osiagnaé za pomoca do-

SDIZEeCZnosci ze I 5 F

B m, B datkowego dzbana lub niezwyklego,

= Rusindl sub- egzotycznego mebla. Nawet wowezas,

ey zdy nie dysponujemy czym$ takim,

dobra kompozycja zawsze wywola za-
interesowanie obrazem.
Innym czynnikiem jest $wiatlo. Naj-
lepiej, by wnetrze bylo oéwietlone
Swiatlem dziennym. Powinno ono pa-
daé¢ tak, zeby wszystkie przedmioty
otrzymywaly jednakowa iloéé $wiatla.
Jezeli uda sie o$wietli¢ niektére przed-
mioty z boku, inne za$ z tylu lub
z gory, to model z pewnoscia zysk

malowniczoéei 1 bogactwie refleksow
swietlnych.

Prosze wiec zwrdcié uwage na wymie-
nione czynniki i zbadaé mozliwoéci,
jakie oferuje wlasny dom jako motyw
malarski.

Ryc. 216: Francesc Ser-
ra, Whetrze, zbiory pry-
watne. Tu udato sie ar-
tyscie wzbudzi¢ nasze
zainteresowanie poprzez
staranny dobdr widoku,
elementow obrazu i od-
dziatywanie $wiatla na
poszczegolne przedmio-
ty. Codzienna rzeczy-
wisto§¢ w domu mala-
rza stala sie w ten spo-
s6b rzeczywistoscig ar-
tystyczna,

Ryc. 217: J. Queralt,
Lokal, zbiory prywatne.
Perspektywiczne oddzia-
tywanie pomieszczenia
I $wiatto oddane sg tu
w sposob perfekcyiny.
Szarawa, sucha kolo-
rystyka ujmuje wspa-
niale atmosfereg panu-
jaca w tawernach i kar-
czmach matych miejsco-
wosci. Prosze zwrécié
uwage, jak z tej zamknie-
tej, wywazonej kompo-
zycji emanuje uczucie
spokoju i pogody.
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W domu: autoportret

218

Od czaséw renesansu prawie wszy-
scy wieley malarze sporzadzali swoje
autoportrety. Diirer namalowal sig
w  blyszezacym, kosztownym  stroju
i ksiazecej pozie, ale przy innych okaz-
jach przedstawial siebie jako nagiego
meczennika. Leonardo da Vinci, Ve-
lazquez i Goya interesowali sie row-
niez swoja fizjonomig. Rembrandt
uprawial ten gatunek obrazu najczes-
ciej. Od czaséw mlodosci ten wielki
Holender rysowal i malowal swoja
twarz na wielu obrazach, na ktérych
odzwierciedlaja sie $lady mijajacego
czasu z nieublagana, gorzka wierno-
écia. Jego ostatnim dzielem przed
$émiercia byl wlaénie autoportret.
Takze artyéci dwudziestego wicku in-
teresowali sie zywo autoportretem:
Van Gogh, Mird, Matisse i Picasso
malowali swoje twarze wielokrotnie,
a i dzisiaj nie ma niemal malarza,
ktory od czasu do czasu nie siadywal-
by przed lustrem.

Ryc. 2181 219. José M.
Parramén przed lustrem
przy rysowaniu autopor-
tretu pokazanego na ryc.
219.
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Historia autoportretu pokazuje rézne
mozliwosei kryjace sie w tym gatunku,
Poczatkowo artysta wlaczony byl w ja-
ka$ grupe postaci obrazu nie zajmujac
przy tym uprzywilejowanego miej-
sca — tak jest w Sqdzie Ostatecznym
Michata Aniota — lub przeciwnie, byt
glowng postacia grupy — jak w Pra-
cowni artysty Courbeta. Poza tym
artysta mogl przedstawiaé postaé his-
toryczng lub alegoryczna i wystepo-
wa¢ jako drugorzedna, przebrana po-
sta¢ w glebi obrazu. Tak wystepo-
wal Rembrandt przy wielu okazjach.
I w konicu pojawil sie wlasciwy auto-
portret, na ktérym artysta przedstawia
siebie realistycznie jako jedyna postaé
obrazu. Wspdlczes$ni malarze preferu-
ja ten ostatni typ autoportretu,

Z wielu wzgledow zalecalbym wyko-
nanie go. Z czysto technicznego punk-
tu widzenia twarz ludzka z jej rézno-
rodnymi formami, proporcjami i ja-
wieniem sie jako calo§é jest jednym
z najbardziej kompleksowych moty-
wow malarstwa. Zmusza to artyste do
uzycia calej swej wizualnej i malar-

221

Analiza motywu

skiej przenikliwo$ei. A poza tym nie
trzeba fatygowaé nikogo i wystarczy
tylko lustro. Autoportret mozna nama-
lowaé wszedzie i w kazdym czasie.
Panstwo jestescie dla siebie najcier-
pliwszymi i najbardziej postusznymi
modelami, utrzymacie poze, nie poru-
szycie sig, nie zmecza Was nigdy i wy-
trzymacie tyle posiedzen, ile jest po-
trzebnych.

220

Ryc. 220. Gustave Cour-
bet, Pracownia artysty
(fragment), Louvre, Pa-
ryz. Courbet przedstawia
na tym obrazie swoich
przyjaciét i modele tacz-
nie z nagy kobietg, ktora
pozuje obok artysty.

Ryc. 221. Henri Fantin
Latour, Pracownia w Ba-
tignolles, Musée d'Or-
say, Paryz (fot.: RMN).
Autoportret i obraz gru-
py, do ktorej nalezg
obok artysty réwniez
pisarz Emil Zola i im-
presjonisci Manet, Bazi-
lle i in.




WYBOR TEMATU

W domu: portret

Malarstwo portretowe jest bardzo sta-
re. Juz w trzecim tysigcleciu przed
Chrystusem malowano portrety. Stu-
zyly celom religijnym i mialy za zada-
nie podnie$é znaczenie przedstawia-
nej osoby. Takze w starozytnym Rzy-
mie panowal zwyczaj uwieczniania
zmarlych przodkéw w rzezbach i na

222

/
¥

223

obrazach. W S$redniowieczu portret
zaniknal jako gatunek i pojawil sie
dopiero w renesansie. Zaczelo powsta-
waé coraz wiecej oficjalnych i prywat-
nych portretéw, ktore w koficu wypel-
nilty cale $ciany patacéw i domoéw
szlacheckich. Rafael i Tycjan naleze-
li do ulubionych malarzy wielmozow.
W dzielach tych malarzy portret zaj-
muje poczesne miejsce  zardwno  ze
wzgledu na liczbe obrazéw, jak tez na
ich jakodé, W XVII i XVIIT wieku wzras-
talo nadal znaczenie portretu. Kazdy,
kto mial wladze ekonomiczna, cheial byé
portretowany przez powazanego mala-
rza, a monarchowie utrzymywali mala-
rzy jako dodatkowych dworzan. Ve-
lazquez i Gova bvli oficjalnymi malarza-
mi dworskimi, natomiast Rembrandt
stal sie bogaty dzieki portretom znacza-
cych mieszezan holenderskich.

Ryc. 222—-224.  Kilka
przyktaddw  wspdtczes-
nych portretdw wykona-
nych rdznymi technikami.
U goéry po lewej portret
Joan Sabater weglem, lu-
brykg i kredkami w kolo-
rze sepii i angielskiej czer-
wieni z biatymi refleksami
na kremowym papierze
(222), na dole po lewej
portret Miquela Ferrona
wykonany  kolorowymi
kredkami (223), po pra-
wej pastelowy portret Jo-
an Marti (224). Prosze
zwrocic uwage, ze kazda
z technik odpowiednio
do temperamentu artysty
i modelu nadaje portreto-
wi inny charakter.
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Kto chce namalowaé lub narysowacd
dobry portret musi zna¢ budowe glo-
wy, proporcje czesci twarzy i ksztalty
nosa, oczu, ust, podbrodka i wlosow
oraz opanowac ich rysunek. Podobiens-
two i jakosé artystyezna charakteryzuja
dobry portret. Logiczne wiec, ze osoba
przedstawiana na portrecie musi by¢
rozpoznawana. Ale samo podobienst-
wo nie wystarcza. Obraz musi posiadaé¢
wlasng warto$é, mianowicie jakosé
dziela sztuki. Nalezy wiec zwrécié
uwage na nastepujace czynniki:

a) perfekcyjna konstrukcja glowy,

b) przedstawienie charakterystycznych
rYsSoOw,

Podobienstwo i jako$¢ artystyczna

c) gesty i poza modela.

Pierwsze dwa czynniki odnosza sie do
fizyeznych wlasciwosci modela, trzeci
uwzglednia jego osobowosé. Jezeli te
trzy czynniki wspolgraja na portrecie,
wowezas rezultat wychodzi poza pro-
ste podobiefstwo i zbliza sie do dziela

“sztuki.

Wiekszo$¢ ludzi lubi byé portretowa-
na. Prosze wykorzystaé te okolicznogé
i namowi¢ czlonka rodziny lub przy-
jaciela, zeby Panstwu pozowal. Im
bardziej bliski jest nam model, tym
latwiejsza praca, poniewaz artysta
i portretowany zachowuja sie natu-
ralniej.

Ryc. 225. Podstawag
kazdego dobrego portre-
tu jest prawidlowa kon-
strukcja gtowy uwzgled-
niajgca rozne proporcje
czesci twarzy. Ryciny A,
B, C, i D pokazujg pro-
porcjonalny podzial twa-
rzy w stosunku do wyso-
kosci catej glowy. Prosze
zwrdcié uwage, ze odle-
gloéé miedzy podbrédd-
kiem i nosem odpowiada
doktadnie odlegtosci po-
migedzy nosem i brwiami,
wzglednie brwiami i na-
sadg wlosow. Proporcje
te sg uzupeinione o rysu-
nek gtowy z profilu.
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W domu: postaé

W malarstwie klasycznym postaé ucie-
lesnia z reguly osobe historyczng lub
figure mitologiczng. Rzadko pojawia
si¢ sama, najczeSciej otoczona jest
innymi postaciami, ktére wspoélnie
przedstawiaja jaka§ scene i czesto
znajduja sie w otwartym terenie. Sig-
ganie do antyku w czasach wloskiego
renesansu oznaczalo, ze kompozycje
byly inspirowane greckimi i rzymskimi
statuami. Postacie pokazywano za-
zwyezaj nago, by da¢ tym wyraz ana-
tomiczne] wiedzy artysty. Wynikiem
byly heroiczne dziela, dalekie od co-
dziennej rzeczywistoscl.

Ryc. 227 i 228. Postac
daje niezliczong ilosé
pociggajgcych mozliwo-
éci tematycznych. Aby
wzbudzi¢ zainteresowa-
nie tym kobiecym ak-
tem Ballestar wybrat
niezwykly punkt spoj-

rzenia (ryc. 227). Joan
Marti ustawit swojg mo-
delke pod $wiatto. Przez
to podkreslit zarysy, a
miejsca znajdujace sig
w  pofcieniu  utrzymat
w miekkiej tonacji.

Po 1620 roku pojawilo sie w Holandii
kilku mistrzéw, ktérzy stworzyli nowy
gatunek obrazow. Nie mialy one nic
wspolnego z wielkimi, religijnymi lub
mitologicznymi  kompozycjami  Wio-
chéw. Chodzilo o male obrazy przed-
stawiajace zwykle sceny rodzinne
w mieszczanskich domach — tzw. ma-
larstwo rodzajowe. To pojecie bylo
stosowane do licznych dziel na poczat-
ku naszego wicku, Malarze Bonnard,
Vuillard i tzw. grupa nabistéw byli
wowezas pod wplywem impresjoniz-
mu. Ich obrazy nie mialy innego zada-
nia, jak tylko uchwyci¢ intymng chwi-
le, ,,candid shot”, zdjecie migawkowe.

227

Ryc. 226. José M. Par-
ramon, Baletnica, zbiory
prywatne. Sa rozne oka-
zje, przy ktorych jaka$
postac przedstawia sobg
ciekawy motyw obrazu.
Baletnice bylty malowa-
ne przez wielu artystow
ze wzgledu na oryginal-
noéé i rdznorodnosé ich
poz. W tym wypadku
postac jest oddana przez
gre $wiatta.
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Malarstwo rodzajowe nie jest portre-
tem, poniewaz artysta chce utrwalié¢
atmosfere, sytuacje i nastrdj chwi-
li — stlowem: naturalno$é. Musi przy
tym uwzgledni¢ wiele czynnikow —
miejsce, oswietlenie i poze. Zalecane
jest przy tym ustawienie modelu
w domowym codziennym otoczeniu
obok znajomych przedmiotow, ktore
sugeruja intymnosé — ksiazek, dzban-
kéw, wyrobéw garncarskich, filizanek,
talerzy, flakonow, butelek, kwiatow
itp. Ponadto o$wietlenie nie moze by¢
zbyt mocne, ani bezposrednie. Najlep-
sze jest boczne, rozproszone $wiatlo,
o ile to mozliwe dzienne, ktére zapew-
nia wieloé¢ odcieni i refleksow i otacza
posta¢ ciepla, jasna atmosfera. Poza
powinna byé¢ naturalna, co oznacza, ze
nie tylko powinna wyglada¢ na natu-
ralna, lecz musi rzeczywiscie odpowia-
da¢ naturalnej pozycji portretowanego
czlowieka. W zadnym wypadku nie
moze byé usztywniona. Poza tym kaz-
da pozycja jest odpowiednia — sie-
dzaca, stojaca, pochylona, nawet ujeta
od tylu. Przy tej ostatniej pozie unika-

ja Panstwo drazliwego problemu po-
dobienstwa, ktorego oczekuja ludzie
zgadzajacy sie z pelnym zaufaniem na
pozowanie.

229

Ryc. 229. Jan Vermeer,
Koronkarka, Louvre, Pa-
ryz.  Ten holenderski
malarz jest jednym z naj-
wybitniejszych  przed-
stawicieli malarstwa ro-
dzajowego. W tym ob-
razie najciekawsze jest
roztozenie narzedzi kra-
wieckich, pozycja po-
staci i subtelne, zastana-
wiajgce  oddziatywanie
Swiatta i cienia, przypo-
minajace o trudach pracy.

Malarstwo rodzajowe

Ryc. 230. Francesc Ser-
ra, Postaé, zbiory pry-
watne. Na tym przykta-
dzie moga Paristwo zo-
baczyé, ze artysta ogra-
niczyt swa palete do mi-
nimum, by zasugerowac
odczucie spokoju i jas-
nego $wiatla z wielo-
ma niuansami. Ponadto
Serra wybral przedmioty
doskonale nadajgce sie
do stworzenia intymne-
go nastroju.

Ryc. 231. Badia Camps,
Siedzgca postacé, zbiory
prywatne. Badia Camps
przyktada zawsze wiel-
kg wage do wyboru
odpowiedniego otocze-
nia i whasciwego $wiat-
fa dla swoich scen
w domu. Starannie roz-
mieszcza kilka codzien-
nych przedmiotdw, osia-
ga przez to naturalno$é,
jakiej oczekuje sie od te-
go typu obrazow.
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Poza domem: scena w miescie

Poprzedniczki  nowoczesnych — scen
miejskich znajdujemy juz w dekoracyj-
nym malarstwie rzymskim, w ktorym
pojawiaja sie widoki budynkéw w ilu-
zorystycznej perspektywie, tak jak
mogli je oglada¢ mieszkanicy miast
patrzac przez okno. Pomijajac jednak
te konkretne dziela nalezy stwierdzié,
ze sceny miejskie pojawiaja sie w ma-
larstwie zachodnim stosunkowo pdz-
no. Ich rozwoj jest niepodzielnie zwia-
zany z bogatvm mieszczanstwem, kt6-
re chcialo odzwierciedlié w  sztuce
swoje obyczaje i otoczenie. Usamo-
dzielnienie sie pejzazu jako gatunku
w siedemnastowiecznej Holandii do-
prowadzilo do przedstawiania takze
scen miejskich. Wielu historvkow wi-
dzi w Widoku Delft Vermeera pierw-
szy wzorzec tego rodzaju obrazow.

Pierwsza duza szkola malarzy scen
miejskich powstala w XVIII wicku
w Wenecji. Jej najwybitniejszymi przed-
stawicielami sa Canaletto i Guardi.
Ich dziela okredla sie jako weduty,
a malarzy nazywa sie wedutystami.
Bvl to czas wielkich podrozy, gdy
szlachta i mieszczanstwo Europy pol-
nocnej, przede wszystkich Anglii, ciag-
neli do Wenecji, by podziwiaé tamtej-
szy przepych. Odjezdzajac wrzieli ze
soba kilka wedut — tak jak dzisiejszy
turysta kupuje widokéwki w  miej-
scowosciach wypoczynkowych. W na- [
stepnych wiekach impresjoniéci rozpo- 234

wszechnili sceny miejskie w malar-
stwie. Pissarro, Dégas i kilku dalszych

malarzy spopularvzowalo ulice Paryza
jako motyw godny uwagi.

Drzisiaj tez spotyka sie malarza, ktory
rozstawia sztalugi w samym $rodku
ulicznego zametu miasta. Sam robi-
lem to niezliczona ilo$é razv i mo-
ge Panstwu doradzi¢ wyjscic na ulice,
by namalowaé to miejsce w pelnym
swietle.

Ryc. 232 —-234. Rézno-
rodne przyklady scen
miejskich: Miquel Fer-
ron, Martinez Lozano
i José M. Parramén.
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Problem oddania glebi

Ryc. 235—237. Te trzy
sceny miejskie autor-
stwa Joan Condins wy-
szukalem dla Paristwa
jako doskonaty przykiad
prawidtowego rozwia-
zania problemow na-
warstwienia ptaszczyzn,
atmosfery 1 perspekty-
wy, ktére sg charak-
terystycznymi  cechami
malarstwa  miejskiego.
Condins przyktada duza
wage do przestrzennego
rozmieszczenia elemen-
tow swoich obrazow
i stara sie, by odleglosci
miedzy  plaszczyznami
znalazty swoj wiasciwy
WYraz.

Problemy malarskie sceny miejskiej
nie réinia sie szczegdlnie od proble-
méw innych motywoéw. Zawsze chodzi
o kompozycje, okreslenie odcieni, ko-
lor, rysunek itd. Mimo to scena miejs-
ka zawiera kilka bardzo charakterys-
tycznych aspektéw — oddzialywanie
powietrza i otoczenia, glebie, olbrzy-
mia tréjwymiarowos$é, ktore obejmuja
calg przestrzen. Jest wiele sposobow
ich przedstawiania, czasami mozna je
wykorzystaé réwnoczednie:

1. Nawarstwienie plaszczyzn.
2. Atmosfera i kontrasty.
3. Perspektywa.

Technika nawarstwiania polega na
ulozeniu elementéw pejzazu tak, by
znajdowaly sie jedne za drugimi, zroz-
nicowaniu  wielkosei i stworzeniu
przez to odezucia glebi. By to lepiej
zrozumieé, nalezy sobie tylko wyob-
razi¢ kilka przedmiotow, ktére roz-
mieszezone sa na jednej plaskiej po-
wierzchni bez dodatkowego punktu
orientacyjnego. Wynik: w zadnym ra-
zie nie powstanie wrazenie glebi. Dla-
tego czesto pejzazysta tak umieszcza
dany element na przednim planie,
zeby méc nawarstwi¢ dalsze plaszczy-
zny. Przez to podkredla odleglos¢ po-
zostalych skladnikéw obrazu.
Atmosfere wyraza sie przez precyzje
i kontrasty zaryséw i kolorow na
przednim planie i ich silniejsze zlewa-
nie sie w tle, tam, gdzie kolory roz-
plywaja sie i maja odciefi szarawy.
Kwestie perspektywy juz omowilismy.
Dlatego ogranicze si¢ tu do wska-
26wki, ze moze byé ona bardzo po-
mocna przy rozmieszezaniu na obrazie
takich motywoéw, jak duze aleje, fasa-
dy, szeregi doméw, parki i ogrody.
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Poza domem : przedmiescia

Jednym z ulubionych miejsc impres-
jonistébw byl dworzec Saint-Lazare
w Paryzu. Ciagly ruch, a przede
wszystkim malowniczy widok dymu
lokomotyw pod szklanym dachem,
przyciagaly artystéw nieodparcie. Ta-
kich scen nie znajdziemy w centrum
miast. By to zobaczy¢, trzeba wybra¢
sie na przedmiescia i w okolice miast,
gdzie z pewnoscia odkryje sie cos
zaskakujacego.

Malarz i teoretyk sztuki André Lhote
stawial pytanie: ,,Dlaczego stale ma-
luje sie jaki$ odcinek rzeki i odbicia
w wodzie P Sa przeciez realnie metalo-
we krajobrazy stworzone reka czlo-
wieka. Silosy, gazownie, wieze ci$nien
itp daja w swej kombinacji réznorod-
noéé tak duza, jak obiekty naturalne™.
Nalezy tylko zrobi¢ spacer do granic
miasta, by poznaé¢ niezliczona ilosé
motywow, ktérych na kazdym kroku
dostarcza nam architektura przemys-
fowa. Na jej podstawie moga powstaé
wspaniale dziela, pod warunkiem jed-
nak, ze zastosujemy réowniez do nich
ogblne zasady malarstwa scen miej-

skich.

Ryc. 240. Do tej wspa-
nialej akwareli wybrat
Ballestar jako motyw
dzielnice biedoty. Kolo-
rystyka i kompozycija te-
matu, ktory w pierw-
szym momencie nie
wydaje sig obiecujgcy,
zostaty zinterpretowane
wysmienicie.

Ryc. 238 i 239. Dwa
przykiady malarstwa
Martineza Lazano (ryc.
238) i Rosello (ryc.
239) inspirowane przed-
miesciami. Obaj mala-
rze  wybrali targ na
obrzezu miast jako mo-
tyw obrazow, na kto-
rych  najwigkszg  role
odgrywa dziatanie $wia-
tta i bujnosé zycia pod-
miejskiego.
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Analiza motywu

zlik Thomas Gainsborough, ktory
w XVIII wieku, stworzyl kompozy-
- 7z odlamkéw kamieni, mchu, su-
wech traw i okruchéow lustra. Tak
Sugo je przestawial i popraw1a} az na
plotnie mogl je zmieni¢ w skaly, drze-
~waiwode — ito wszystko nie opusz-
~ ezajac pracowni. Takze francuski ma-
larz, Nicolas Poussin, nie wychodzil
2 pracowni by opracowaé¢ swe kom-
pozycje. Uzywal malej sceny tea-
tralnej i dekoracji w formie sofitdéw.
Takze dzisiaj wielu malarzy maluje
pejzaze w pracowni, ale zawsze za
pomoca szkicow z natury. Inni za$
wola malowaé¢ majac motyw przed
oczyma. Niektérzy potrzebuja stalego
kontaktu z natura, innym to przeszka-
dza. Radze Panstwu wybraé sie za
miasto, wyszuka¢ jakie$ miejsce zgod-
nie z upodobaniem i tam sporzadzic¢
pare projektow oraz studiow kompo-
zyeyjnych i kolorystyeznych. Dopiero,
gdy stanie sie jasne, jak Panstwo chca
malowac¢ swdj obraz, prosze chwycié
za pedzel, farbe i przenies¢ wizje na
plétno.

Ryc. 246—248: Foto-
grafia jest doskonalym
srodkiem pomocniczym
w malarstwie pejzazo-
wym. Widzg tu Pai-
stwo akwarele wykona-
ng wedlug zdjecia mo-
delu (ryc. 246). Za po-
mocy tego zdjecia i na-
stgpnego szkicu sporzg-
dzonego z natury (ryc.
247) artysta uzyskuje
niezbedne  informacje,
by méec w pracowni
ostatecznie wykoriczyd
obraz (ryc. 248).
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Poza domem: obraz marynistyczny

Jednym =z naczesciej wybieranych
przez pejzazystow motywow jest mo-
rze. Obojetne, czy chodzi o otwarte
morze, jak u Amerykanina Homera,
czy tez o krajobraz wybrzeza, jak
u Moneta i Courbeta, lub o port
rybacki czesto wystepujacy u fowi-
stbw — morze pociagalo zawsze ma-
larzy kazdego kierunku w sztuce.
W pierwszym momencie morze wyda-
je sie by¢ jednym z najprostszych
motywdw. Ale wystarczy spokojnie
mu sie przyjrzeé, by stwierdzi¢, jaka
szalona trudno$é sprawia uchwycenie
cigglego ruchu, polysku i koloru, ktory
tylko czasami bywa niebieski.

Albert Marquet, malarz ze szkoly im-
presjonistow, a wiec przyzwyczajony
do odtwarzania kolorow wzajemnie
oddzialujacych na siebie, malowal ro-
wniez obrazy marynistycezne, Na wie-
lu z nich woda przyjmuje cieple, zla-
mane, prawie wpadajace w siene ko-
lory. Wynik jest bardzo przekonujaey,
oddajacy wiernie rzeczywistoéé i row-
noczes$nie tak przepelniony uczuciem,
ze mozna by go okresli¢ jako poetycki.
Powodem jest z pewnoscig interpreta-
cja Marqueta zgodna, jak w przypad-

ku wielu wielkich malarzy, z jego
temperamentem i dos§wiadczeniem ar-
tystycznym.

Jezeli maja Panstwo mozliwosé malo-
wania w porcie nad morzem, zalecal-
bym wybraé takie miejsce, gdzie cu-
muja todzie rybackie. Prosze przestu-
diowaé je uwaznie ogladajac pod réz-
nymi katami i mozliwie o rdznych
porach dnia, bo kolor wody zmienia
sie stale w zaleznosci od swiatla. Jes-
tem pewien, ze bedzie to dla Panstwa
ciekawym przezyciem.

Gdy juz wybrali Panstwo odpowied-
nie miejsce i pore, prosze sporzadzié
kilka projektéw, przestudiowaé kom-
pozycje i przemysle¢ game kolordw.
Gdy juz beda Panstwo mieli wy-
obrazenie — nawet niezbyt precvzyj-
ne — jak chcielibyscie malowaé, mo-
zecie zabraé swoje rzeczy i ustawic
sztalugi w wybranym miejscu. W ten
sposdb uda sie bez specjalnego trudu
uchwyci¢ niuanse morza, ktére od
pierwszego wejrzenia wydaja sie bar-
dzo pociagajace, ale tylko dla te-
go malarza, ktéry pospiesznie, bez
uprzedniego wyboru i interpretacji,
przystepuje do malowania obrazu.

Ryc. 249. Tym obrazem
Martinez Lozano po-
twierdza swa niezwyklg
umiejetnoscé syntezy, po-
niewaz z modelu wydo-
bywa tylko te istotne
aspekty, ktére odzwier-
ciedlajg spokdj poranka
W porcie.
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Osobliwoscia malarstwa marynistvez-
nego sa odbicia w wodzie, ktére za-
wsze nalezy przemyéleé, zanim przy-
stapi sie do malowania obrazu. Woda
morska ma wlasciwosci lustra i odbija
wszystkie ksztalty. Jezeli woda poru-
sza sie powoli, zwierciedlane obrazy
sa znieksztalcone i maja nieregularne
formy. Przy spokojnej wodzie wszyst-
kie ksztalty odbijaja sie dokladnie,
jednakze jako odwrécone. W kazdym
wypadku nalezy jednak pamietaé, ze
odbicia maja ten sam punkt zbiegu, co
formy oryginalne, przy czym linie sa
bardziej ukoéne, a wiec silniej ugiete
w kierunku punktu zbiegu. Efekt ten
jest wzmocniony, gdy odbijajace sie
ksztalty znajduja sie na przednim pla-
nie.

W koficu musimy przypomnieé, ze
pionowy obiekt — np. glowny maszt
statku — odbija si¢ w wodzie réwniez
pionowo przy zachowaniu tej samej
dlugosci. Natomiast obiekty ustawione
ukoénie wygladaja jak wydtuzone, je-
zeli nachylone sa ku obserwatorowi,
a odchylona od obserwatora wydaja
sie skracaé¢ swe dlugosci.

251

Odbicia

Ryc. 250, Malarka Marta

Durédn  zinterpretowata
scene portowsg swym
petnym wyrazu stylem.
Nanosita geste farby
i nawarstwiata je, az do
uzyskania wrazenia od-

bitych w wodzie ksztat-
tow.

Ryc. 261 i 252. Na obu
tych obrazach chodzito
Marcie Durdn bardziej
o kolorystyczng jed-

nolitos¢ niz o precyzje
szczegdtow. Wszystkie
elementy sg polaczone
w calosé przepeiniong
Swiatlem i licznymi re-
fleksami.




Wydawnictwo Ossolineum proponuje Czytelnikom

. cykl ksiazek — wydanych w koedycji z hiszpanskim

e wydaweca i rysownikiem José M. Parramonem — po-

W9 $wieconych réznym technikom artystycznym i przy-
borom, jakimi posluguje sie artysta plastyk.

Ksiazki te sa swoistymi drogowskazami dla tych wszyst-
kich, ktérzy marza, by staé sie twoércami. Moga by¢ one
rowniez przydatne twoércom profesjonalnym w doskonaleniu
ich warsztatu artystycznego.

Mamy nadzieje, ze ten bogato ilustrowany i precyzyjnie
opracowany pod wzgledem graficznym cykl zacheci naszych
Czytelnikéw do stawiania pierwszych samodzielnych krokow
artystycznych — od prostych rysunkéw oléwkiem po dojrzale
prace malarskie.
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