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JAK MALOWAC FARBAMI AKRYLOWYMI

Ryc. 1-3. llustracje po-
chodzg z te] ksiazki, ktdra
objagnia krok po kroku,
w jaki sposob powstaty.
Dzieta namalowano far-
bami akrylowymi. W
ksigzce znajdziesz wszy-
stko, co taczy sie z tym
medium, zarédwno od
strony techniczrej, jak ar-
tystycznej. Jak Czytelnik
odkryje, wszechstron-
nos¢ kolarystyczna akryli
pozwala na osobistg in-
terpretacije i nowe zasto-
sowania. Wspdtczesne
gamy kolorystyczne za-
wieraja odcienig, jakich
nie datoby sie uzyskad
Zzadnym innym medium,
a ich duza trwaro$é po-
zwala tgczy¢ je z innymi
mediami, aby tworzyc
techniki mieszane.

Celem e
telnika 7 tagm
malarskiego
ma w Lym pi
ko medium o
popularne W

Jeszcze §
no za medne
cyjoych, taky
le, nadajace
wiecej. Nick
techniczonvch
entuzjastyca
czych malag
sprawila, Ze |
artystyczne. |
ktOrzy tradye
tych ostaimi

Na kolep
informacje @
chemicznegs
cji na ekspen
no w bardzo
czy¢ do mimi
nadto zamie
czych medi@
takze tych uz
ki. Jako ze al
ksiazka dofs
jakas nowa s




i

JAK MALOWAC FARBAMI AKRYLOWYMI

Celem tej ksigzki jest dogiebne zapoznanie Czy-
telnika z tajnikami stosowania najnowszego medium
malarskiego — farb akrylowych. Stowo ,,najnowszy”
ma w tym przypadku podwéjne znaczenie: to nie tyl-
ko medium niecdawno wynalezione, ale tez najbardzicj
popularne wérdd mlodszych artystow.

Jeszcze stosunkowo nie tak dawno akryle uwaza-
no za medium stanowiace dodatek do technik trady-
cyjnych, takich jak farby olejne, akwarele czy paste-
le, nadajace sie tylko do szkot i whasciwie do niczego
wigcej. Niektdrzy umieszczali akryle wSrod mediow
technicznych, jak farby plastykowe i winylowe. Jednak
entuzjastyczna reakcja niektorych z najbardziej twor-
czych malarzy drugiej polowy dwudziestego wieku
sprawita, ze akryle zyskaly petnig¢ praw jako medium
artystyczne, chocby nie wiadomo jak nieufni byli nie-
ktorzy tradycjonaliSci. Ta ksiazka adresowana jestido
tych ostatnich, i do mtodszych artystow.

Na kolejnych stronach znajduja sie szczegbtowe
informacje o cechach farb akrylowych, od ich sktadu
chemicznego poczawszy, po rézne sposoby ich reak-
cji na eksperymenty malarskie. Wszystko to wyjasnio-
no w bardzo przystepny sposob, starajac sie ograni-
czy¢ do minimum terminologi¢ specjalistyczna. Po-
nadto zamieszczono przeglad wszystkich pomocni-
czych mediéw, jakie ma do dyspozycji artysta, w tym
takze tych uzytych podczas publikacji niniejszej ksiaz-
ki. Jako 7Ze akryle wcigz si¢ rozwijajg, by¢ moze gdy ta
ksigzka dotrze do Czytelnika, na rynku bedzie juz
jaka$ nowa substancja.

Wstep

Jednak celem tego dzieta jest raczej uwypuklenie
tworczych mozliwosci akryli, nie za$ pogtebione stu-
dium ich wtasciwosci fizycznych i chemicznych. Me-
dium to mozna stosowac na nieskonczona liczbe spo-
sobéw, a — jako ze jest niezwykle elastyczne — nada-
je sie praktycznie do kazdego stylu malarskiego, od
najbardziej tradycyjnego, po wspdtczesny. Z autorem
wspOlpracowato kilku wybitnych artystow, tworzac
dzieta, kazde w swoim rodzaju bedace najlepszym
przyktadem tworczego wykorzystania farb akrylo-
wych. Obserwacja krok po kroku, jak powstawaly te
dzieta, pozwoli Czytelnikowi zrozumie¢, w jaki spo-
s6b kazdy z artystéw przystosowat akryle do swoich
potrzeb i jakie to dato efekty. Wierzymy, Ze to naj-
lepsza metoda poznawania medium malarskiegoize
okaze si¢ ona Czytelnikowi niezwykle pomocna.

Kazdy dziat uzupetniono o kilka stron omawiaja-
cych tto historyczne medium i style, w ktdrych sie ono
rozwijato, co umieszcza farby akrylowe w kontekscie
przestrzennym i czasowym po to, by Czytelnik nie po-
przestal jedynie na spojrzeniu wspotczesnym.

Przeznaczona zardwno dla amatora, jak i dla pro-
fesjonalisty, ksiazka ta stanowi proste, ale komplet-
ne wprowadzenie do techniki akrylowej i z pewnoscia
usatysfakcjonuje nawet najbardziej wymagajacego
Czytelnika.




Historia farb akrylowych jest krétka, a jednak
za ich pomoca powstalo juz wiele wspaniatych
dziet. Wkroczenie tego medium do krélestwa sztuk
pieknych zbieglo si¢ z ekspansja abstrakcyjnych
stylow kolorystycznych, ktore swobodnie;]
wykorzystuja barwg. Akryle zdobyly uznanie niemal
natychmiast po tym, jak docenili je malarze figuralni,
Ten rozdziat obejmuje przeglad niemal pieciu
dziesiecioleci sztuki wspétczesnej w powiazaniu
zrozwojem farb akrylowych. Niektore

z reprodukowanych dziet prezentuja mozliwosci,

~ jakie farby akrylowe otwieraja przed artystami,

od momentu ich wynalezienia po dzien dzisiejszy.

Nowe
medium
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Mozliwosci malarstwa abstrakcyjnego

Abstrakeyjny ekspresjonizm

Mimo ze farby akrylowe wynaleziono
w roku 1859, w sprzedazy znalazly si¢ do-
piero w 1928. Tych nowych barw poczatko-
w0 uzywano w przemysle i dopiero w la-
tach czterdziestych naszego stulecia
w USA niektdrzy artysci postanowili za-
czg¢ z nimi eksperymentowaé. W owym
czasie dominowato malarstwo abstrakeyj-
ne (zwane abstrakcyjnym ckspresjoni-
zmem), tworzone na wielkich pldtnach.
Abstrakeyjni ekspresjonisci poszukiwali
nowych form wyrazu opartych na fizycz-
nych wlasciwosciach podtoza, gtadkich i te-
ksturowanych farbach, czy tez malarstwic
gesturalnym, pozostawiajacym na po-
wierzchni malarskiej Slady pedzla. Zainte-
resowanie mozliwosciami substancji ma-
larskich prowadzito do eksperymentow
z nowymi materiatami. ArtySci tacy, jak
Jackson Pollock, wylewali farbe prosto
z puszki lub pozwalali jej skapywacé z pedz-
la na ptotno lezgce na podiodze. Pollock
z pewnoscig stosowat w swojej tworczosci
farby przemystowe i catkiem mozliwe, ze
uzywal tez akryli.

Inni artySci wykorzystywali zalety no-
wej farby do tworzenia duzych, przejrzy-
stych mas koloru, uzyskujac efekt podob-
ny jak przy akwareli. Dla wielu z tych ma-
larzy akryle mialy niezwykle zalety: schiy
szybko, dawaly sie rozprowadza¢ bardzo
cienkimi warstwami i rozcieficzac bez aba-
wy 0 pekanie czy zmiane odcienia. Mozna
je bylo nakltada¢ gruba warstwa na wilgot-
ng powierzchnie lub wrecz odwrotnie: sto-
sowacC jako laserunck na grubych impa-
stach. Pamigtajmy, ze jednym z celow tych
artystow byto osiagnigcie nowych, orygi-
nalnych efektéw, barw przejrzystych i kry-
jacych, rozmaitych tekstur itd., za§ farby
akrylowe otwieraly przed nimi wspaniate
perspektywy. Co wigeej, duze formaty dw-
czesnych dziet wymagaly, by kolor dat sie
naktada¢ szybko, pokrywajac duze po-
wicrzchnie (za pomoca na przyktad gabki
czy szmatki), a takie mozliwo$ci mialy tyl-
ko farby akrylowe.

Rye. 6. Mark Rothko
(1903-1970), Jasna czer-
wien na czerni, Tate Gal-
lery, Londyn. Rothko to
jedna z najwazniejszych
postaci abstrakcyjnego
ekspresjonizmu. W swo-
|e] bardzo prostej techni-
ce uwaznie harmonizo-
wat kolory.

Ryc. 7. Sam Francis
(1923), Bez tytutu. Kolek-
cja prywatna. W swych
dzietach artysta ten wy-
korzystywat chromatycz-
ne wibracje mas czyste-
go koloru. Pawierzchnia
obrazu ozywata dzigk
rytmicznym pociagnig-
ciom pedzla.

Ryc. 8. Morris Louis
(1912-1962),  Btekiiny
Zagiel. Fogg Art Mu-
seum, Uniwersytet Har-
varda, Cambridge, Mas-
sachusetts. W tej pracy
akryle zostaty potozone
jak akwarele. Artysta
mocnao rozcienczyt je
wada, naktadajac na sie-
bie przejrzyste warstwy.
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Linie i masy

Jedna z technik, ktora rozwineli mala-
rze abstrakcyjni stosujacy akryle, polega
na naktadaniu linii i mas w réznych kolo-
rach, lecz bez taczenia ich (lub tez ograni-
czajac zlewanie si¢ barw do minimum).
Techniki tej nie da si¢ stosowaé malujac
farbami olejnymi, gdyz schng one bardzo
wolno i malarz musiatby wcigz czekac,
zanim potozy nastepng warstwe... cos
okropnego! ArtySci postugujacy sie ta
technikg poszukuja spontanicznych efek-
téw barwnych, niczego nie planuja, po
prostu improwizujg na ptdtnie i szybko za-
malowuja nie cheiany kolor, nie troszczac
si¢ 0 otrzymanie wycieniowanej za pomo-
cg kolejnych warstw masy kolorystyczne;j.
Do tego trzeba tez wspomnie¢ o mozliwo-
Sci naktadania akrylami laserunku na
cienkich warstwach koloru, oraz o jeszcze
jednej szczegolnej zalecie: niezaleznie od
tego, ile i jak grubo natozono farby na
ptotno, powierzchnig te mozna catkowicie
lub czeSciowo przemalowad, nie obawiajgc
si¢, ze po jakimS§ czasie spod spodu zacznie
przeziera¢ dawna barwa, co zdarza sic
przy malowaniu farbami olejnymi.

Oto przyczyny, dla ktérych tak wielu
wspotczesnych abstrakcjonistow wybrato
farby akrylowe,

Ryc. 9. Joan Mitchell
(1926), Zndw do przodu
. Kolekcja prywatna.
Najbardziej rzucajgca sie
w oczy cecha tego obra-
zu sg slady pedzla. Dajg
one dynamiczny chro-
matyzm. Masy barwne
pojawiaja sig i znikajg
pomiedzy zawitymi sla-
dami pedzla, tworzac
skupiska kaloru o rozma-
itych odcieniach.

Ryc. 10. Aki Kuroda
(1944), Messidor. Fun-
dacja Petera Stuyvesan-
ta, Amsterdam. Czarne
linie | plamy stanowig
przeciwwage dla swo-
bodnych, intensywnych
kolordw. Dzieki tym kon-
trastom  swietlistoéé
obrazu przypomina sre-
dniowieczne witraze. To
przykiad, jak intensywne
plastycznie moga byé
farby akrylowe.

11
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Zastosowania w malarstwie figuralnym

Realizm i hiperrealizm

ArtySci figuralni ostrozniej ekspery-
mentowali z mozliwo§ciami farb akrylo-
wych. Dziato si¢ tak by¢ moze dlatego, ze
byli oni pod wigkszym wplywem malarstwa
tradycyjnego (ktére przeciez jest stricte fi-
guralne). Problemy sztuki figuralnej nie
dotyczyly bezposrednio ani grubos$ci me-
diéw, ani faczenia powierzchni i tekstur,
lecz raczej sposobdw przedstawiania rze-
czywistoSci.

Az do lat szeScdziesiatych najszerzej
stosowano farby olejne. Jednym z pierw-
szych malarzy realistéw, ktory zaczat uzy-
wac akryli, byt Anglik David Hockney.
Swe wczesne prace malowat olejami, lecz
w podr6zy po Stanach Zjednoczonych
odkryl t¢ nowa metodg, z ktdra ekspery-
mentowali artySci amerykafscy, Odtad
wigkszos¢ dziet malowat akrylami. Jednak,
co zabawne, swe najbardziej realistyczne
obrazy Hockney stworzyt farbami olejny-
mi, co sprawiato wiele ktopotéw, na przy-
klad z uzyskaniem duzych mas wycienio-
wanego koloru (jak choéby efektdw $wie-
tlnych na Scianic). Akryle za$ schna szyb-
ko, co oznacza, ze nie mégt mieszaé barw
stopniowo, przyciemniajac je lub rozja-
$niajac, tak by nie bylo widaé §ladéw pedz-
la. Hockney rozwigzat ten problem, spry-
skujac obraz w trakcic pracy woda, dzieki
czemu farby weiaz byly wilgotne. W owym
czasic nie znano jeszcze substancji
opGzniajacych proces wysychania.

Eksperymenty Hockneya z nowym
medium daly zaskakujace wyniki, na przy-
ktad w postaci mas kolorystycznych otrzy-
manych poprzez dodanie do farby odrobi-
ny detergentu (taki efekt mozna tez uzy-
skac stosujac substancje zwana ptynnym
uzdatniaczem

Czyste, intensywne kolory jego prac
zachgcily innych malarzy realistéw do wy-
probowania farb akrylowych, by otrzymad
niczwykle réznorodne efekty. Kierunck
zwany hiperrealizmem, czy tez realizmem
fotograficznym, pojawil si¢ czeSciowo
dzigki zastosowaniu farb akrylowych
w stylu realistycznym. Akryle sa doktadne
1 czyste jak farby olejne, ale maja o wicle
petniejsze barwy. Poniewaz schng bardzo
szybko, wiele szczegdtdw mozna dodad
w czasie o wiele krotszym, niz przy malo-
waniu farbami olejnymi. '

Hiperrealisci zaczynaja od fotografii,
ktéra odtwarzaja na duzym formacie
z doktadnoscia, jakiej nie zapewnitby za-
den system mechaniczny.,

Ryc. 11. David Hockney
(1937). Model z nie ukorn-
czonym autoportretem.
Kolekcja prywatna.
Hockney to jeden z gidw-
nych przedstawicieli tak
Zwanego ruchu pop.
Wego dzietach fgcza sie
rdzne style, jak natura-
lizm, sztuka otwarta,
anawet abstrakcja. Dzie-
ki gtebokiemu zaintere-
sowaniu Hockneya akry-
lami inni artysci europej-
scy zaakceptowali to
medium.

Ryc. 12. David Hockney.
Christopher Isherwood
i Don Bachardy. Kolekcja
prywaina. Ten podwaojny
portretto jedno z najlep-
szych dzlet Hockneya.
Zostat namalowany akry-
lami | stanowi wspania-
ty przyktad, co mozna
osiggnac tym medium
w stylu naturalistycznym.
Swietlistos¢ tandw i pre-
cyzja formy, kiorg mozna
uzyska¢ malujac farba-
mi akrylowymi, sa porow-
nywalne z wszelkimi in-
nymi mediami, natomiast
nasycenie kolordw jest
nawet wigksze.
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Eksperymentalne malarstwo figuralne

Wspétczednie wielu malarzy figural-
nych postuguje si¢ akrylami. Sa miedzy
nimi tacy, ktorzy poszukuja nowych zasto-
sowan 1 metod technicznych, najlepiej
oddajacych ich intencje. Jedna z takich
metod, bardzo popularng wérdd ilustrato-
oW, jest uzycie aerografu, ktérym rozpry-
skuje si¢ farby. Aerograf nadaje obrazowi
charakterystyczne wykoficzenie, nie widac
bowiem oczywiscie §ladow pedzla. Mozna
nim uzyskac subtelne i ztoZone przejscia
tonalne, o jakich nie ma co marzy¢ przy
innych technikach.

Jednak nie tylko mozliwosé ekspery-
mentow zacheca artystéw do malowania
obrazéw figuralnych akrylami. Jakosé
wspolczesnych farb akrylowych po-

zwala stosowac je w tradycyjnym sty- 14 )

lu, w jakim dawniej uzywano farb olej-
nych, wykorzystujac jednoczesnie ich
zalety i rozwiazujac jakiekolwiek pro-
blemy za pomocg wielu dostepnychna |
rynku produktéw dodatkowych.

Ryc. 13. Francis Bacon
(1918). Siedzaca postac.
Kolekcja prywatna. Fran-
cis Bacon farbami akry-
lowymi tworzyt ptaskie
barwne tta, na ktdrych
potem malowat olejami.
Impasty powstaty wia-
énie z farb olejnych, pod-
czas gdy intensywne
barwy tta mozna byto
uzyskac tylko wykorzy-
stujac akryle.

Ryc. 14. Andy Warhol
(1925). Marilyn Monroe.
Kalekcja prywatna. Akry-
le nadajg sie takze do
malowania dziet nowymi
technikami, jak na przy-
ktad serigrafig. Artysci
pop wykorzystywali te
nowe techniki w wielce
aryginalny sposob.

Rye. 15. David Hockney.
(Fragment ryc. 11). Na
tym detalu widac niszwy-
Kty realizm, z jakim arty-
sta namalowat wazaon
i kwiaty.

Ryc. 16. Richard Estes
(1932). Podwdjny auto-
portret. Hiperrealizm stat
sie modny w latach
szescdziesiatych. Przed-
stawiciele tego kierunku
malowali akrylami, gdyz
schng one szybko i moz-
na nimi malowaé uzywa-
jac masek i szablondw.
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NOWE MEDIUM

Ryc. 19. Susan Rathemberg (1945), Czerwona fla-
ga. Kolekcja prywatna. Prymitywizm i dziedzictwo
wielkich abstrakcjonistow wywarty decydujacy WDRRYW
na wielu arlystow wspotczesnych. Najwazniejsi z nich
zdecydowanie opowiedzieli sig po stronie farb akry-
lowyeh.

graféw... Zaczely powstawac dzieta wyko-
nane za pomoca szablon6w, szrafirowania,
rozmaitych rodzajow masek, kolaze tacza-
ce malarstwo i ptaskorzezbe... Pop-art
otworzyt drzwi przed bogactwem tematow
i technik, weciaz z powodzeniem stosowa-
nych przez wspdiczesnych artystow.

Najnowsze kierunki artystyczne

Nicostro§¢ stylistyczna wspolezesnych ruchow artystycznych
utrudnia okreélenie, w jakim kierunku zmierzaja. Nie ma juz
awangardy, za$ artySci poszukuja inspiracji zaréwno w przeszio-
Sci, jak i w terazniejszosci. Mozna by rzec, ze we wspdlczesnym
malarstwie najwazniejsze miejsce jako medium zajmuja akryle.
Wielu mtodych artystéw wybrato farby akrylowe ze wzgledu na
ich ostroéé, sposob uzycia i szybkie schniecie. Wziawszy pod
uwage olbrzymia iloé¢ dodatkow, jakie majg do dyspozycji wspOt-
czeéni malarze, mozliwosci rozwijania osobistego stylu niezwy-
kle wzrosly. Laczenie rozmaitych podiozy, materiatdéw, miesza-
nie technik itd. na dobre wpisato si¢ we wspotczesne malarstwo,
za$ akryle wciaz dostarczaja nowych obszaréw poszukiwan.

Ryc. 20. John Barofsky (1942), Spiew. Philadelphia Museum of Art. Wszechstron-
nosé farb akrylowych doskonale pasuje do tworczych mozliwosci niektarych malarzy
wspotczesnych. Akryle mazna laczyd z wieloma innymi mediami, za$ ich bez-
posrednie, swieze kalory odpowiadajg charakterowi mitodych artystow.
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przeciwiefstwie do mediow tradycyjnych, farby

akrylowe nie spowodowaly narodzin jakiej$
ortodoksyjnej czy akademickiej techniki. Nie istnicja
podreczniki, ktdre thumaczylyby, jak prawidiowo
malowac akrylami. Oznacza to, ze kazdy artysta
samodzielnie wybiera podoze 1 przybory i rozwija
wlasny sposob naktadania akryli. Jedynymi zasadami
sa wolno$¢ 1 wyobraznia. Jednak by osiagnac te
wolnosc, artysta musi poznac ,.charakter” medium,
musi wiedziec, czego si¢ spodziewac i czego unikac.
Ten rozdziat poswigcony jest wszelkim materiatom
i przyborom, poczawszy od gam kolorystycznych,
a skofczywszy na mozliwosciach wykorzystania akryli
w tak zwanych technikach taczonych”.

Materaly
1 przybory
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Skitad medium

Farba akrylowa

Farby akrylowe to farby polimerowe,
czyli zawierajace spoiwo skladajace sig
z wodnej emulsji wysoko spolimeryzowa-
nego plastyku. Polimeryzacja to proces
chemiczny, podezas ktérego dochodzi do
tgezenia podobnych badZ réznych mole-
kut, w wyniku czego powstaja makromole-
kuly, czyli polimery. Gdy wodny lub emul-
syjny roztwor zawierajacy takie makromo-
lekuly czy tez czasteczki plastyku wysycha,
czasteczki tacza si¢ tworzac jednolita, ela-
styczna, przejrzysta i wodoodporng war-
stwe. Jest to syntetyczna zywica, zwana tak
dlatego, ze wlasciwo$ciami przypomina
zywice naturalne, jak kauczuk czy lateks
roslinny. Cechy te powoduja, ze spolime-
ryzowane emulsje stanowia podstawe nic
tylko wigkszosci klejéw i pigmentéw, ale
tez wielu innych produktéw: metyloakry-
lanu, poliestru itd. Przejrzystosé i elastycz-
nos¢ tych substancji powoduje, ze znako-
micie nadajg si¢ do rozmaitych rodzajéw
farb.

Jesli chodzi o malarstwo artystyczne, to
substancje te zacz¢to stosowaé ok. 1948
roku, co dato poczatek dwém rodzajom
farb: winylowym i akrylowym.

Zatem, aby nie myli¢ ich ze soba, jak to
si¢ czgsto zdarza, nalezy dodaé, ze w far-
bach winylowych spoiwem jest octan poli-
winylowy (PVA), znany tez jako lateks
syntetyczny. Lateks barwa i konsystencja
przypomina mleko, a po wyschnieciu sta-
je si¢ przezroczysty. Substancja znana jako
bialy klej to po prostu odmiana syntetycz-
nego lateksu. W sprzedazy spotyka sie go
jako farbe latcksowa, wodnag lub plastyko-
wa.

Spoiwo akrylowe jest w poréwnaniu
z lateksem raczej pétprzezro-
czyste i mozna je natychmiast
rozpoznac po ostrym zapachu
amoniaku. Po wyschnigciu jest
twardsze i bardziej odporne
niz winyle.

Ryc. 24. Plama farby
akrylowsj pozostawiona
do wyschniecia na ka-
watku szkia, a nastepnic
usunigta. Aby dobrze
przylegac, akrylwymaga
podtoza porowatego,
w innym przypadku tu-
szczy sig jak skora, two-
rzgc elastyczne bionki.

24

Rye. 22. Trzy przyktaay
lateksu syntetycznego (z
lewej), matowego me-
dium akrylowego (po-
srodku) i blyszczacego
medium akrylowego (z
prawej). Wszystkie one
sa plynne. Lateks przypo-
mina mleko i jest o wiele

bardziej kryjacy niz akryl.

Ryc. 23, Trzy wymienio-
ne wyze] substancje po
wyschnieciu. Medium
akrylowe (zwlaszcza to
blyszczace) jest zupetnie
przezroczyste. To wiasnie
dzigki temu farby akrylo-
we majg tak specyficzng
chromatyke.

Ryc. 25. Dwie tuby farb
akrylowych, ktérych za-
warto$c zac~ .. Akryl
schnie rdwnomiernie,
a po wyschnieciu nie
daje sie rozpuscic w wa-
azie.

B2 COW
:\le'
~ Potm
7= farbw
doskona
nadaja s
ach ko
schmic 19
prawck.
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2oy niz akryl.

2y wymienio-
ancje po
Medium
szcza to
- =si zupetnie
= Towtasnie

e tuby farb
#iorych za-
e Akryl
momiernie,
ENeciu nie
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Akrylowe kolory

Spoiwo, o ktérym juz wspominalismy,
ziaczone z pigmentami stanowi podstawe
farb akrylowych. Pigmenty sa takic same,
sak we wszelkich innych mediach; to natu-
ra rozczynnika, czy tez spoiwa, nadaje
zkrylom specyficzne wlasciwosci. Porow-
namy je teraz z wlasSciwoSciami innych
mediow. Farby akrylowe, wysychaja po-
przez parowanie wody, tak jak akware-
= i niemal tak samo szybko. Jednak
w przeciwicnstwie do farb akwarelowych,
akryle sa kryjace i bez problemu mozna
naktadaé je wieloma warstwami i przema-
lowywad. Po wyschnieciu akryl staje sig
nierozpuszczalny. W poréwnaniu z farba-
mi olejnymi, akryle schna o wicle szybciej,
sa trwate i nigdy nie pekaja ani nie zotk-
na; co wigcej, sa bardzo elastyczne i nie
poddaja sie wptywom $wiatla czy klimatu.

Po tym wszystkim zdawac by si¢ mogto,
ze farby akrylowe to dla artysty medium
doskonate 1 w pewnym scnsie tak jest,
nadaja sie¢ one bowiem dla tych wszyst-
kich, ktorzy nie lubig czekad, az farba wy-
schnie i wolg natychmiast dokonywac po-
prawek.

. Ryc. 29-31. Praces wysy-
/ i chania farby akrylowe].
Czagsteczki akrylu (szare)
a znajduija sig w roztworze
wodnym wraz z czastecz-
kami pigmentu (czerwo-
i ne). Gdy woda (niebie-
° ska) wyparuje, czasteczki
® ® | tacza siew szedciokatne
' uktady, w ktorych znajdu-
je sie pigment, tworzac
jednolitg btone.

Ryc. 26-28. Powyzej
przykiady suchych farb
akrylowych, na ktdrych
widac slady pedzla i ta-
czenie kolorow. Ponizej:
pigmenty sa zawsze te
same, niezaleznie od
tego, czy spoiwem jest
guma arabska (przy
akwareli), olej Iniany
(w farbach olejnych) czy
akryl.
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Rozne rodzaje farb akrylowych

Wersje
Istnigje olbrzymia réznorodnosé pro-
duktéw artystycznych opartych na me-
dium akrylowym i czesto trudno odréznié
farby przeznaczone dla prawdziwych arty-
stow od tych o bardziej specjalistycznym
przeznaczeniu (dekoracyjnych, rekodziel-
niczych, modelarskich, do tkanin itd.).
Ogdlnie rzecz biorac, wyréznia sig trzy
typy farb akrylowych dla artystow: farby
0 konsystencji kremu w tubkach, w pu-
szkach i farby plynne w pojemnikach. Pro-
ducenci oferuja poszezegolne rodzaje farb
W pojemniczkach réznej wielkosci, od ma-
lefikich tubek, po wielkie puszki o pojem-
nosci prawie 19 litréw. Niemal WSZYSCy
producenci sprzedajy gietkie plastykowe
puszki z dozownikiem, kt6ry uniemozliwia
zeschniecie si¢ farby w opakowaniu i po-
zwala odmierzy¢ tylko niezbedna jej iloéé.
Wsrdd najlepszej jakosci farb akrylo-
wych znajduja sie produkty hiszpanskiej
firmy Vallejo y Titan, angielskich produ-
centéw Daler-Rowney i Winsor&Newton,
holenderskiego Talensa, wloskiej Acryli,
niemieckich firm Schmincke i Primacyl,
francuskicj wytwérni Laseanx oraz produ-
centéw amecrykafskich: Grumbachera,
Liquitexa i Goldena. Wszystkie wymienio-
ne firmy dostarczaja réwniez na rynek ak-
cesoria i dodatki, o ktérych bedzie jeszcze
mowa w tej ksiazce.

Ryc. 32-35. Rdzne rodzaje farb akrylowych w rozmaitej
wielkosci tubach, puszkach z dozownikiem i duzych
puszkach z zakrecanym wiskiem. Akryle sprzedawane
53w pojemnikach takich, w jakich sprzedaje sie farby
olejne, ale tez w o wiele wigkszych rozmiarach, niz
inne media.
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Barwy

Gamy koloréw akry-
lowych rdéznia si¢ W za-
leznoéci od producenta,
aczkolwiek  wigkszos¢
z nich jest tak bogata, jak
w przypadku innych me-
diow (z wyjatkiem pasteli)
i ciggle si¢ rozszerza,
w miarg jak na rynku poja-
wiajg si¢ nowe pigmenty. Barwy S0
te obejmuja odcienie tradycyjne, jak
tlenki kadmu, kobaltu i Zelaza, nowocze-
3 sne pigmenty syntetyczne, jak ftalocjanina
= nciio] czy galban, cho¢ whasciwic dowolny pigment tra-

Ef;j&{ﬁg dycyjny mozna odda¢ za pomocg pigmentu syntetycz-
= sie farby nego.
pach. niz Jesli w pojemniku kolor tradycyjny zastapiono syn-

tetycznym, uwidocznione to jest na etykietce opisuja-
cej odciefi, mozna tez to poznac po nazwie koloru.
Zastgpowanie jednych pigmentow innymi obniza
cene niektorych barw, cho€ czgsto przyczyna
lezy w coraz powszechniejsze] tendencji do
unikania toksycznych substancji zawartych
w niektdrych farbach.

Ryc. 36-38. Zestaw tubek i stoiczkow
z dozownikiemn, produkowanych przez
Vallejo (powyze]), pudto z farba-
mi firmy Rowney (posrodku)
drewniane pudio z kom-
pletem akcesoridw
farb, produkciji fir-
my Titan.

38

a2

.

Wybor zestawn farb

Z wyjatkiem producentéw takich jak
Titdn czy Daler-Rowney, whasciwie nic ma
firm, ktére wytwarzatyby zestawy kolory-
styczne w pudtach, tak jak w przypadku
farb olejnych czy akwarelowych. Obie wy-
zej wymienione firmy dostarczaja na rynek
dosé ubogie zestawy (10 lub 12 kolorow),
nadajace si¢ do szkot i wtasciwie do nicze-
g0 wiccej. By¢ moze jest tak dlatego, ze
akryle to medium nowoczesne i nie po-
wstala jeszcze tradycja, ktéra decydowata-
by o zestawach farb czy akcesoriow. Jak
przekonamy si¢ p6znicj, cechy farb akrylo-
wych powoduja, ze pracuje si¢ nimi zupet-
nic inaczej, niz pozostatymi mediami. Pa-
let, pedzli, rozpuszczalnikow itd. nie uzy-
wa sic tak, jak na przyktad przy olejach czy
akwarelach. Przede wszystkim za$ nie ist-
nicje ustalona metoda postugiwania si¢
akrylami, co oznacza, ze kazdy artysta musi
dopracowac si¢ swego wlasnego systemu.
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39

Gamy kolorystyczne

31
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Biekit antrachinonowy

Czern stoniowa

Sjena palona

Umbra palona Jasna umbra palona

-

=T W

|

.

-

-

Czerwieri kadmowa jasna

—

Czerwien kadmowa érednia

| |

Zétcien kadmowa ciemna

|

Zétcier kadmowa jasna Zbtcier kadmowa érednia

Incer Caom

—

-

]

Zélcien diaryloylidowa

Purpura dioksazynowa

Szaros¢ grafitowa

Zielen ztota Jasna 2étcien Hansa

Jasna czerwien
neapolitariska

e

2
:

Srednia czerwien
neapolitanska

Zétcien niklowo-azodowa

— 1

Zielen flalowa

Czerwien pirolowa

Oranz palony

Tlenek eranzu Szaroé¢ Payna

]

Karmin Ztoto

—

J
|

L

Umbra naturalna

Tlenek czerwieni

Zéicier: tytanowa

Zblcien tytanianowa Biel tytanianowa

%

-

Zétta ochra

Tlenek zotcieni

Biel cynkowa

|

Zielen neutralna 6

Zielen neutraina 7

—

Zielen neutralna 8

Cyjan Magenta

Ryc. 39. Ten zestaw kolordw amerykanskie] firmy
Golden zawiera 73 barwy i zostat specjalnie dobra-
ny tak, by uzyskac¢ pewnodé, ze oddanie tondw in-
nymi mediami nie spowoduje zmian w natezeniu ani
zabarwieniu farb. Probki kolorystyczne dostarczane
przez réznych producentdw fark akrylowych zawie-
rajg zazwyczaj — poza gama chromatyczng - takze
0znaczenia odnoszace sig do przejrzystosci i trwa-
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-

-

“mbra palona Czern weglowa

Btekit ceruleanowum

Zielen tlenku chromu Oranz kadmowy

Ciemna czerwieri kadmowa

=

Zsicien kadmowa wiosenna

iemowa $rednia

Btekit kobaltowy

Zielen kobaltowa Zielen tytanianu kobaltu

Turkus kobaltowy

=

-

wci=n Hansa Srednia zétcien Hansa Zieleri Jenkins Czern marsowa Zoteieri marsowa Braz naftalenowy
£ Payna Zizlen permanentna jasna Fiolet permanentny ciemny Biekit ftalowy Biekit ftalowy Zielen ftalowa

(z odcieniem zieleni) (z odcieniem czerwieni)

(z odeieniem niebieskim)

—

o

Magenta
atabrynowa

Czerwiefi
atabrynowa

Jasna czerwien
atabrynowa

Fiolet
atabrynowy

Sjena naturalna

Turkus (ftalowy)

Btekit ultramarynowy

Fiolet ultramarynowy Oranz

Tlenek fioletu

J
& Twa

]

[
. !

|
3

Zséicien podstawowa

= cene zadowalajacy. Wskazdwki dotyczace przej-

Zielen 2

“=C «oloru po diugim okresie ekspozycji na $wie-
= Ten ostatni czynnik dla wiekszodci odcieni jest

“0sci przydajg sie, bo trudno te ceche acenid, przy-
3 ac sie farbie wyciskanej z tubki. Wiekszosé
o entow oznacza takze rodzaj pigmentu uzyte-
== W procesie produkcji, za pomoca nazwy lub mie-
~= “arodowego kodu. Oto wykres kolorystyczny za-

Zielen neutralna 3 Zielen neutralna 4

wierajgcy zwykta game. Kazdy ton przedstawiono
jednym pociagnigciem pedzla, aby podczas repro-
dukeii nie zmienita sie barwa. Wykres zawiera cztery
neutralne, achromatyczne szaro$ci, czyli takie, ktére
nie przypominajg Zadnego innego kolaru poza czer-
nig i bielg.

Zielen neutralna 5
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Kolory specjalne

Opalizujacy miedziany Opahzuchy mledzlany
(chropowaty)

Gpallzu acy

|
jasnozioty {gladki)

Biekit antrachinonowy Czern stoniowa Sjena palona

Jasny opalizujacy Jasny opahzu]qcy 0pa||2u|acy ztoty

Opallzu]acy ztoty
miedziany (chropowaty) miedziany (gtadki) (chropowaty)
Biekit cerularium Oranz kadmowy Czerwien kadmowa
s R, ciemna
¥ Opalizujacy gleboki Opalizujacy perfowy Opalizujacy pertowy
zloty (gladki) (chropowaty) (gladki) srebmy gladkl)
A Zékcien kadmowa Zélcien kadmowa Zétcien kadmowa Gemm mRim
5 jasna Srednia wiosenna 4
z Opalizujacy stalowy Opalrzu;acy stalowv Interferencyjny biekit Interferencyjny
= (chropawaty) (gtad| (chropowaty) blekit (gtadki) 7 7
Zielen kobaltowo- Turkus kobaltowy Zétcien marsowa
tytanowa
yiny zfoty Interferencyjna Inlerferencyjna
zluly (chropowa!y) {gtadki) zielen (chropowata) zielen (giadka)
Inter nter yina czerwien ln(erferencnna inter!erencwny Czerwien pirolowa Sjena naturalna Umbra naturalna
oranz iadkr (chmpowala) czerwien (gladka) fialet (gladki)

Ryc. 40-42. 7 lewej: wykres kolorystyczny przedstawfajacy

interferencje w petnym swietle daennym (powyzej) I'woswie-

tleniu ukognym (penize)). Odcienie Zmieniajg barwe w zalez -

R nosci od tego, jak pada na nie $wiatlo. Powyze| z praws; Jgruby”
toza T wykres kolorystyczny z dodatkiemn pig i

mentu, f\rmy Golden. Zolcien Biel tytanowa Biekit

tytanianowa ultramarynowy

A BOEOLY 7 L

Opalizujgcy
jasnozloty (gtadki)

Opalizujgey braz Opalizujacy miedzian:
(gtadki) (chropowaty)

y Opallzulacym\edzmny
(gfadki)

i
f

y ztoty Opahzulany zhoty
chro nwal

[

D
L

Opalizujacy gteboki Opalizujacy perlowy Opalizujacy perlowy Opalizujacy
zloty (gtadki) (chropowaty) i

srebrny (gladki)

D

Inter yiny biekit Imerferencymy

Interferencyjny Interferencyjny zioty Inlerferencylna Interferencyjna
Zl chropowat: tadki chro zielen (gtadka)

Y

In(erferen[:ymy

Interferencyjna czerwien Interferencyjna Interferencyjny
(chropowata) czerwien (gtadka) fiolet (gadki)

Mikowy tlenek
zelaza
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Umbra palona Kolor piétna

Btekit antrachinonowy

Sjena palona

Czeri weglowa

Zébicien diazyloylidowa

Purpura dioxazynowa

\

A

\

Czerwien kadmowa
jasna

Czerwien kadmowa
Srednia

Zielone zioto

Jasna zéfcien Hansa

$rednia zéicien Hansa

Zieleri Jenkins

Braz naftamidowy

S

|
\

\

Btekit kobaltowy Zielen kobaltowa

Czerwien naftalowa
jasi

Zotcien niklowo-
azodowa

Szaro$¢ Payna

Zielefi permanentna
jasna

Fiolet permanentny
ciemny

A

jasna

i

A

\

Biekit ftalowy

Zielen permanentna
i (z odcieniem zieleni)

jasna

Blekit ftalowy
(z odcieniem czerwieni)

Zielen ftalowa
(z odcieniem biekitu)

Czerwien pirolowa

Oranz palony
atabrynowy

Karmin
atabrynowy

\

-

\
!

\

Tlenek czerwieni Zéleien tytanowa Zioto Magenta Czerwien Jasna czerwien Fialet
atabrynowe atabrynowa atabrynowa atabrynowa atabrynowy
Umbra naturalna Tlenek czerwieni Zéicien tytanowa Biel tytanowa

26Ha ochra Tlenek zétcieni

Ryc. 43-50. W czesci ilustracji po
prawej u dotu widag, jak stabe
i silne $wiatto wplywa na kolory flu-
arescencyjne. Natomiast u gory
widac rozéwietlenia na barwach
opalizujgcych.

Sjena naturalna

=

Turkus (ftalowy)

Biekit ultramarynowy

Oranz

Tlenek fioletu

Tlenek zéicieni

Czerwien kadmowa Zétcien kadmowa Biekit kabaltowy Jasna zielen Fluor Fluor il Fluorescencyjny Fluorescencyjna
- odcien $redni - gdcien $redni (z odcieniem niebieskim) btekit wigniowy szartrezowy zielen
; = ’_ ‘ - ‘
Jasna zielen Jasna magenta Jasny turkus Jasny fiolet yj F neyj Fl S ¥j Fluo yi
(z odcieniem Zéttym) (ttalowy) magenta oranz czerwien oranzowa zétciert oranzowa
45 Jasny biekit Srednia Sredni fiolet 46 Fluorescencyjny Fluorescencyjna
ultramarynowy magenta roz czerwien

47

49

50
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Matowos¢ czy polysk

Powierzchnia a kolor

Jesli do farb akrylowych nie doda sie
zadnych specjalnych substancji, to ich po-
wierzchnia po wyschnigciu jest gladka jak
satyna. To wlasnic ten $wictlisty efekt
koncowy wyrdznia akryle spo$réd innych
mediow: gwasz jest matowy, o konsysten-
¢ji ziemistej lub aksamitnej; farba olejna
jest bardziej zbita i gesta, podezas gdy
koficowy efekt zalezy od tego, jak gruba
warstwa ja natozono. Satynowe wykoncze-
nie akrylu zawsze jest jednolite, niewazne
czy natozyliSmy farbe grubymi impastami,
czy cienkim laserunkicm.

Wykonczenie to moze byé matowe lub
btyszczace. Ogdlnie rzecz biorac, whasci-
wie wszyscy producenci oferuja akryle §re-
dnio blyszczace, przy czym poszczegdlne
marki roznig si¢ migdzy sobg. Jedynie fir-
ma Golden produkuje wersje matowe
1 blyszczace kazdego koloru, tak aby arty-
sta moghwybrac barwy tego samego rodza-
ju lub taczy¢ ich odmienne typy.

Medium akrylowe

Polysk barwy mozna zmienié, stosujac
substancj¢ zwang medium akrylowym,
czyli po prostu emulsje wiazaca barwy, tyle
z¢ pozbawiona pigmentu. Wiele firm

sprzedaje medium akry-
lowe blyszczace (emul-
sja zwvkla) i matowe
(emulsjaz czynnikiem
matowienia).
Artysta moze wy-
korzystac taka emul-
sj¢, zmieszang w roz-
nych  proporcjach
zwoda, aby zmieniac
efekt koficowy. Me-
dium matowe zawsze
ostabia kolor, powodu-
jac, ze traci on intensywno$¢. By tego unik-
ng¢, firma Golden produkuje matowe
kolory typu ,.grubego”, w ktérych wicksza
jest proporcja pigmentu w stosunku do ilo-
Sci spoiwa. Farby takie maja konsystencje
kremu oraz bardzo intensywne barwy
i schng nawet szybcicj niz zwykle akryle.
Artysta, ktory decyduje sie sam robié
farby, powinien wziaé powyzszy czynnik
pod uwage, jesli stosuje matowe medium
akrylowe.

att Medium
o £ 25'ys .

51

Ryc. 51. Dwie plamy ko-
loru namalowane po do-
daniu medium akrylowe-
go (z lewe]) i przed
(z prawe]). Dodanie me-
dium powaduje, ze na
farbie prawie nie znaé
Sladdw pedzla. Jedli uzy-
je sig go zbyt duzo, ko-
lor moze zmatowiec,
psujac harmaonie chro-
matyczng.

Ryc. 52. Rozmaite opa-
kowania i rodzaje me-
diow akrylowych, zardw-
no matowych, jak i biy-
szczacych, Wieksze po-
jemniki przeznaczone sa
dla artystow, kidrzy sami
robia swoje farby | dlate-
go potrzebuja duzsj ilo-
$ci spoiwa.
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awane po do-
um akrylowe-

ewej) | przed
= Dodanie me-
jowoduje, Ze na
e nie znac
a. Jesliuzy-
vt duzo, ko-
== zmatowied,
harmonie chro-

Hozmaite opa-

rodzaje me-

W, KIorzy sami
= farby [ dlate-
Duja duzejilo-

Jak uzywaé medium akrylowego

Medium akrylowe mozna stosowac do
wiclu celéw. Jako Ze jest to ta sama emul-
sia. ktérej uzywa sie do wytwarzania farb,
niec ma niebezpicczenstwa, ze kolo-
ry zblakng lub ulegng zmianie. Po ¢ .
pierwsze, medium mozna uzyc¢ @mii.
do gruntowania plotna czy B
powierzchni, ktore wymaga-
ja. by grunt po wyschnigciu
byt przezroczysty. Przydaje
si¢ to artystom pragngcym
wykorzysta¢ naturalng barwe
powierzchni malarskiej
w swym dzicle; do suchego
gruntu z medium akrylowego
farby Swietnic przylegaja,
tworzac jednolita warstwe.

Medium przydaje sie takic
do tworzenia laserunkéw. Kolo-
ry po rozcieficzeniu staja si¢
przejrzyste, natomiast zachowu-
ja jednolita konsystencje. Jednak
jesli doda si¢ zbyt duzo wody, farb
nie da si¢ rozprowadzi¢ réwnomier-
nie i nabiorg one charakterystycznego
wygladu. Medium akrylowe rozpuszczone
w wodzie mozna poréwnac —jesli chodzi o
jednolito$¢ barwy — do akwarelowego la-
wowania.

Wracajac do mediéw matowych i bly-
szczacych, trzeba powiedzied, ze niektorzy
producenci sprzedaja media specjalnie
zaprojektowane do ptynnych akryli i ma-
lowania aerografem.

53

Mimo ze wigkszo$¢ artystow jako jedy-
nego rozpuszczalnika uzywa wody, warto
poeksperymentowac¢ z tym medium, by
pozna¢ nowe efekty czy rozwigzania, ktore
moga utatwié prace lub urozmaicic kofico-
we rezultaty.

55 sl -

A

Ryc. 53-55. Powyze]: w mafych ifosciach medium akryfowe moga sfosawac ar-
tyéel, ktarzy potrzebujg duzych mas kolarystycznych o niewielkiej intensywno-
4ci, na kidrych nie wida¢ $ladow pedzla. Ponize] 7 lewej: trzy plamy tego same-
go koloru z dodatkiem medium biyszczacego (z lewej) i matowego (z prawej).
Do koloru $rodkowego nie dodano zadnego medium. Ponize] z prawej: miesza-
nina po prawej zawiera medium akrylowe, dlatego kolory fcza sig tagodniej niz
te z lewej, bedace czystymi akrylami.

27
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Wytwarzanie wlasnych farb

Akrylowe farby jest tak latwo zrobié, ze
wielu artystow woli przygotowywac je sa-
memu niz kupowad w tubkach czy stoicz-
kach. Wszystko, co potrzeba, to medium
akrylowe i pigmenty (dobrej jakosci). Ni-
gdy co prawda nie uzyska si¢ takich farb,
Jak kupne, ale w zupelno$ci wystarczg one
artystom, ktérym nie zalezy na wysublimo-
wanym efekcie. Jedyng wada jest to, ze
artysta moze uzywac tylko tych barw, ktére
mozna bezpiecznie przygotowac. Musisz
pamigtac, ze gdy robisz whasne farby, jed-
nolitos¢ koloru pozostawia wicle do zycze-

nia: spoiwo nie zawsze réwnomiernie faczy
pigmenty, dajac rézne odcienie. Mimo to
przygotowywanic whasnych farb to bardzo
ciekawy cksperyment.

Na tej stronie mozesz przesledzié pro-
ces wytwarzania farb akrylowych z me-
dium akrylowego i pigmentu.

Ryc. 561 57. Do zrobie-
nia wtasnych farb po-
trzebne ci bedg plastyko-
we lub szklane stoiczki,
o wielkosci zalezne] od
tego, czy bedziesz cheiat
farby przechowywad.
Jesli cheiatby$ przecho-
wad je na diuze] niz jed-
na sesja, bedg ci po-
trzebne  pojemniczki
o szczelnym zamknieciu,
by farby nie wyschty,
Najpierw nalewa sig me-
dium akrylowego, a po-
tem dodaje pigment.




57. Do zrobie-
wch farb po-
Deda plastyko-
«ane stoiczki,
o zaleznej od
‘=cziesz cheiat
z=chowywacd.
#0ys przecho-
oRzZe] niz jed-

Dedj ci po-

ooemniczki
™ Zamknieciu,
e wyschty.
==wa sie me-
ow=go, a po-
B pigment.

MATERIALY I PRZYBORY

3

Jest ono bardzo proste. Medium (ma-
towe lub blyszczace) wlewa si¢ do poje-
mniczkéw, dodaje sie pigment i miesza za

pomoca pedzla.

Farba wytworzona

w domu schnie szybciej niz kupna, wiec
albo przygotowuy;j tylko tyle, ile jest ci po-
trzebne do jedne;j sesji, albo przechowuj
pozostalo$ci w szczelnie zamknigtych po-

jemnikach.

Ryc. 60. Aby zrobic¢ sa-
memu farby akrylowe,
irzeba Koniecznie uzyc
pigmentow dobrej jako-
Sci, ktérych producent
podat doktadny sktad. W
charakierze pojemnicz-
kow mozna wykorzystac
Zwykte plastykowe filizan-
ki, jesli farby maja postu-
zyc tylko do jednej sesji.
Gdyby chciato sig je
orzechowywac, trzeba
uzy¢ zakrecanych stoicz-
kaw. Wszystko, co po-
irzebne do wymieszania
farb, to pedzel i szpachel-
ka.

Ryc. 58. Medium i pig-
ment mozna zmieszac za
pomaoca duzego pedzla
lub okragtego pedzlado
gruntowania. Gdy farba
nabierze jednolite], kre-
mowej konsystenciji,
oznacza to, 7Ze zostata
dobrze wymieszana.
Przede wszystkim upew-
nij sie, Ze czasteczki pig-
mentu zostaty starannie
rozprowadzone W me-
dium, aby nie tworzyly sie
grudki.

Ryc. 59. Dobrze jest
przed zakoriczeniem pro-
cesu sprawdzié konsy-
stencje mieszanki. Moz-
na uzy¢ kawatka papie-
ru, na kidrym maluje sig
plamy koloru tak diugo,
az beda jednalite i gtad-
kie, a medium nie bedzie
zbyt wiele.

Ryc. 61. Trzy przyktady.
Od prawej do lewej: ko-
lor, w ktdrym za mato jest
pigmentu, 2 za wiele spo-
iwa, traci na intensywno-
sciijest zoyt plynny; pra-
widtowo zmieszana far-
ba, ptynna, o konsysten-
cji kremu; gruba warstwa
koloru z dodatkiem me-
dium matowego, gruba
warstwa koloru z dodat-
kiem medium blyszcza-
cego.
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Zele i pasty

Zele

Zele pojawily si¢ na rynku stosunkowo
niedawno i choc s juz bardzo popularne
w Stanach Zjednoczonych, to w Europic
dopiero wchodza do uzytku. Sa to przezro-
czyste lub poiprzezroczyste substancje
o0 konsystencji zelatyny, ktére moga stuzy¢
do roznych celéw. Lekkie Zele sa na tyle
plynne, Ze mozna je wylewac na podioze
lub farbg. Gdy zmiesza si¢ je z niewiclka
iloscig koloru, sprawiajg, ze farba I$niijest
przejrzysta. Mozna ich tez uzywaé na wil-
gotnym gruncie do taczenia kolordw,
a nawet jako kleju przy pracach typu ko-
laz. Zele Srednie maja konsystencjc bar-
dzicj kremowa niz farby akrylowe i mozna
naktadac je z latwoscia bez rozcieficzania,
raczej jako substancje wygtadzajaca, ktéra
nie zmienia konsystencji warstwy malar-
skiej. Zele grube czynig farbe masywniej-
szg i dzigki temu mozna tworzy¢ efekty te-
kstury. Istnieja tez bardzo geste Zele, dzie-
ki ktorym farba i wykonczenie staja si¢
bardziej lepkie, widaé na nich §lady pedz-
la i dlatego przypominaja farby olejne.

30

Ryc. 62. Niemal wszyst-
kie firmy produkujace
farby akrylowe sprzeda-
jatez zele i pasty, stano-
wigce dopetnienie farb.
Na zdjeciu widzisz zele
i pasty firmy Golden
(w duzej puszce jest zel
gesty, ponize] lekki,
a powyZej pasta zwiera-
jaca pumeks), paste
Grumbachera oraz zel
i paste firmy Vallejo.

Ryc. 63 i 64. Zele majg
za zadanie pogrubiac
farby akrylowe i nadawac
im bardzie] kremowa
konsystencje. Na plamie
koloru u gory widac te-
ksture uzyskang dzieki
dodaniu do farby lekkie-
go zelu. Plama dolna to
mieszanina farby i zelu
gestego. Powyschnieciu
taka pasta nie kurczy sie,
natomiast zachowuije te-
ksture.

il
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el wszyst- Dlaczego i po co stosuje sie zele? Pasty modelujace Ryc. 85. Specjalne pasty
:;;gf;é%‘f Zele, jak wicle innych dodatkéw, to Pasty modelujace to odmiana zeli, za- g&%ﬂ#gﬁg jsﬁxgﬁﬁ
=<t stano- sstatnia nowinka z whasciwie nieskoniczo- projektowana specjalnie do pracy z tekstu- — up (jak na tym przykta-
ienie farb, 5] gamy produktow akrylowych, ktorych — rami. Pasty takie (zazwyczaj biale) mozna  dzie) pumeks. Gdy sg
E “éééee‘ﬁ mozna uzywad, poniewaz farby akrylowe  naktadac wprost ze stoiczka i przemalowy- ‘g‘e'%afggi' d”;grzgfomgé
~= jest 7l pasuja do wszelkich rodzajow innowacji.  waé po wyschnieciu, aby uzyskac teksturo- szpachelkg lub innym
=2 ek, Jak wspomnicliSmy wczesniej, niektére wany grunt. narzedziem, lworzac te-
e 2viicra- = Zeli pomagaja w uzyskaniu jakoéci zbli- Rozmaite odmiany past zawieraja do-  ¥Siury, szorstkie po-
pomagaja w uzy J yp Ja
£s), paste ¥ - s 5 . o ol O e wierzchnie, linie i bruzdy.
b= oraz el “onej do farb ple]_nych, corozwiazuje pro-  datki takie jak rdznej grub_osgl proszek  pasts widoczna na il
Valisjo. slem kurczenia si¢ farby, typowy dla pro-  z marmuru lub pumeksu, dzicki czemu sa  stracji jest wymieszana
E ==suwysychania akryli. Kurczenia tegonie  grubsze i daja kryjace tekstury. Po wy- Zfarba
coarubi 5{2 dasie unikngc i moze ono doprowadzi¢do  schnieciu mozna je zetrzeé papierem scier-
= nadawad rozpaczy artystow, ktorzy lubig pracowaé  nym lub zeskroba¢ jakims narzedziem, by
’j;?;%‘?g duza iloScig farby, bowiem po wyschnigciu — uzyskaé bruzdy, Ztobienia i rozmaite efek-
- 1o robi sig jej_ o wicle rqniej. o ~ ty teksturowe przypominajace stiuki.
2na dzieki Moze si¢ wydawac dziwne, Zc uzywa sie
w0y lekkie-

sednego medium, by imitowaé inne, pod-
czas gdy wystarczytoby po prostu zastoso-
wac to ostatnie. Wyjasnienie jest takie, zc
wiclu artystéw uzywa akryli, by uniknaé
wad farb olejnych, a jednocze$nie wyko-
rzystac zalety ich kolorystycznych efektéw.
Akryle to medium, ktorc nie ma jeszcze
osobowoSci czy tradycji stosowania. Jest
bardzicj podatne na innowacje i rozmaite
sposoby stosowania niz jakickolwick inne.
Nie ma na przyktad jednego prawidtowe-
20 sposobu stosowania Zeli: wynaleziono
1< dzigki sugestiom réznych artystow i réw-
nicz kazdy z nich uzywa Zelu inaczej. Inny-
mi stowy, jest to medium, ktére weiaz moz-
na badac i odkrywac.

\
]

.

& 65

Ryc. 67. Ta pasta zawie-
ra grubo sproszkowany
pumeks. Mozna nakta-
dac jg szpachelka, two-
rzac szorstkie tekstury,
przypominajagce  po-
wierzchnie niektdrych mi-
neratdw. Artysci wykorzy-
stujg takie tekstury w
swoich dzietach, a potem
maluja na nich, wygta-
dzaja je papierem scier-
nym itd.

=i 66. Te teksture uzyskano za pomoca pasty
= Zodatkiem drobno sproszkowanego marmuru, za-
= owanej delikatnym, barwnym laserunkiem.
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Biel hiszpanska, czyli gesso

Biel hiszpafska to grunt najczescicj
stosowany przy wszelkich mediach malar-
skich, zwlaszcza przy akrylach. Jest to bia-
la, kryjaca, matowa pasta, zawierajaca
biel tytanowa i podobna ilos¢ kredy, dzig-
ki czemu jest elastyczna i tatwo ja polero-
wac po wyschnigciu. Jest to syntetyczna
wersja tradycyjnego gruntu stosowancgo
w malarstwie temperowym na drewnie
(oryginalnie robiono ten grunt z kleju po-
chodzenia zwierzecego i biatej kredy),
ktore kwitto w okresie gotyku. Podobnie
jak wtedy, niektorzy wspotczedni artysei
urozmaicaja grunt, by tworzy¢ zlobienia,
na ktorych potem malujg.

Mozna uzywad bieli hiszpanskiej do
gruntowania ptotna, papieru i kartonu;
farby akrylowe dobrze do niej przylegaja,
nie tuszczac sie po wyschnigciu.

Bedace w sprzedazy pojemniki z bie-
la hiszpanska zawieraja od pét kilograma
do kilku litréw.

Biel hiszpaniska mozna taczy¢ z kolo-
rami i innymi dodatkami. NiektOrzy pro-
ducenci zaczeli sprzedawac biel hiszpan-
skg juz zmieszang z pastelami, a nawet
czarng!

Werniksy

Nie jest konieczne werniksowanie pra-
cy namalowanej akrylami, cho¢ niektdrzy
artysci czynia to, by uzyska¢ matowe badz
potyskliwe wykonczenie catej powierzch-
ni obrazu i aby chronié go przed kurzem
(mimo ze farby akrylowe i tak fatwo utrzy-
mac w czystosci). Inna przyczyng moze
by¢ cheé usunigcia drobinek farby, ktére
pojawiaja sig, jesli jeszcze dobrze nie wy-
schta. Na farbach akrylowych takie dro-
binki pozostajg nawet po wyschnigciu,
zwlaszcza, jesli natozono je gruba war-
stwa. JezZeli obrazy przechowywane sa je-
den obok drugiego (a tak zwykle bywa), to
po jakim§ czasie moga si¢ skleic; po ode-
rwaniu warstwa malarska ulega zniszcze-
niu, wiec werniks pomaga unikna¢ tego
ryzyka.

Istnieja rézne rodzaje wernikséw. By
uzyskaé pozadany polysk, mozna mieszac
werniksy matowe i blyszczace. Na nie-
kt6rych mozna malowac, na innych za$
nie, ale wszystkie werniksy pozwalaja si¢
usunad odpowiednim rozpuszczalnikiem.

Grunty, werniksy i dodatki

Jesli stosuje sie twardy werniks, dobrze
jest najpierw natozy¢ werniks migkki, bo
gdyby warstwa twarda wymagata usunigcia
mocnym rozpuszczalnikiem, warstwa ma-
larska nie ulegnie zniszczeniu. Niezaleznie
od wszystkiego, zanim zaczniesz cokolwiek
robié, zawsze stosuj sie do wskazowek pro-
ducenta.
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Ryc. 70. Ten obraz powstat na gruncie z czarnej bieli
hiszparskie]. Kolor tha stat sie podstawa dla kryjacych
barw akrylowych, wyrdzniajacych sie z niego dzigki
swej swietlistosci.

Ryc. 68. Biel hiszpanska
to najezescie] stosawany
w malarstwie akrylowym

grunt. Nadaje sig do

przygotowywania wszel-
kich powierzchni malar-
skich. Farby akrylowe

znakomicie przylegajado

gruntu z bieli hiszpan-
skiej. Jest on — zgodnie
7 nazwa — najczescie]
Biaty, choc¢ istniejg tez
jego odmiany kolorowe,
a nawet czarne. Mazna
go kupié w pojemnikach
rézne] wielkoscl, az do6-,
8-litrowych.

Ryc. 69. Istnieja rdzne
typy wernikséw do farb
akrylowych. Poza odmia-
nami matowymi i bty-
szczacymi (kidre mozna
taczy¢, uzyskujae rézny
stopien potysku), sg tez
werniksy, po ktérych
mozna malowaé i takie,
na ktdrych nie mozna.
Celem stosowania werni-
ksu na pracach akrylo-
wych jest usuniecie lep-
kich czasteczek z suchej
farby.

Ryc. 71. Natym fragmen-
cie poprzedniego przy-
kiadu widzisz jakos¢
chromatycznej po-
wierzchni: biate kolory
natozono cienko na czar-
ny grunt, otrzymujgc roz-
mycia i przejrzystosci,
ktdre tworza interesujace
szare odcienie.
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Dodatki: plynny nzdatniacz

Gdy doda sig¢ go niewiele (ok. 5%) do
wody badZ medium, farba staje si¢ bar-
Zziej plynna i tatwiej malowad nig gladkie
powierzchnie, nie pozostawiajac §ladow
pedzla. Przydaje sie do prac o wyraZnie za-
znaczonych konturach i ksztattach, a tak-
Ze do ilustracji. Substancja ta tagodzi na-
prezenia powierzchni wywolane zastoso-
waniem wody jako rozcieficzalnika.

Opézniacz

Sprzedawany zazwyczaj w formie pasty
(najczescie] w tubkach). Po dodaniu do
farby wydtuza proces jej wysychania. Dla
artysty przyzwyczajonego do pracy z akry-
lami ich szybkie schniecie to raczej zaleta
niz wada, ale czasem nicktore detale wy-
magaja wiecej pracy, na przyktad gdy roz-
mywa si¢ kolory lub stosuje gruba tekstu-
re. W tych przypadkach, gdy malarz musi
pracowac wolniej, opdZzniacz bardzo si¢

przydaje.

Pasta wzmacniajaca przezroczystosé
farby (transparentizer)

Ten dodatek produkuje firma Grum-
bacher, Sktada si¢ on z bezbarwnej pasty,
ktora dodaje si¢ do farby, aby stata sie
bardzicj przejrzysta. Jednak artysci cheg-
cy uzyskaé laserunki stosuja go rzadko.
Niektorym malarzom zalezy na uzyskaniu
efektu grubosci, a jednoczesnie przejrzy-
sto$ci, a wiec czego$ co w odniesieniu do
mediow tradycyjnych mogtoby wydawac
si¢ sprzecznoscia; przy akrylach jednak
sprzecznoscia nie jest.

Zageszczacz

Uzywaja go jedynie artysci samodziel-
nie przygotowujacy sobie farby, aby mie-
szanina medium i pigmentu byta ggstsza,
Jesli chee sig uzyskac pozadane rezultaty,
to bardzo wazne jest przestrzeganie zale-
cefi producentéw, dotyczacych proporcji.
W przeciwnym wypadku farba moze nie
steze¢ lub zeschnie, zanim zostanie uzyta.

Jak stosowaé dodatki
Dobrze jest wiedzieé, o
Ze¢ opisane wczesniej dodat- \
ki istnieja, ale nie nalezy stoso-
wac ich juz na poczatku. Lepiej
najpierw nabra¢ doswiadczenia pra-
cujace po prostu farba i woda. Dopiero
potem mozna zaczac cksperymentowac
i odkrywaé mozliwoSci tych substancji, aby
przekonac sig, czy nadaja si¢ do naszych
celow. W przeciwnym bowiem wypadku
tylko niepotrzebnie utrudnimy sobie pra-

ce.
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Ryc. 73. Koniecznie naj-
pierw wyprdbuj dodatki
i media pomocnicze, nim
zastosujesz je do farby.
Ich zalety dla niektérych
artystow moga bowiem
by¢ wadami. Zawsze
powinienes pamietac, ze
produkty te stuzg doroz-
wigzywania specyficz-
nych problemaow, z kidry- r.
mi nie wszyscy malarze idoys

sie stykaja. b

ot
Flow Enhan<’
'S5 my pe us FiC

Ryc. 72. Transparebtizer
sprawia, ze farba staje
sie bardziej przejrzysta,
nie tracgc swej konsy-
stencji. Nie wphywa on tez
na intensywnoéé adcie-
nia, cho¢ moze go osta-

bi¢, jesli transparebtize-

ra jest zbyt wiele.

Ryc. 74. Dwie plamy tego
samego koloru: do tej po
lewe] dodano ptynny
uzdatniacz. Produkt ten
pozwala artyscle rozpro-
wadzié¢ jednolity gteboki
kolor w formie cienkigj
btony. Przy uzyciu tylko
wody (z prawej) bionka ta
nie jest jednolita, a pig-
ment rozktada sie nie-
rownomiernie.

Ryc. 75. Farbe po prawej
naniesiono z dodatkiem
transparentizera. Widaé
na niej slady pedzla,
a kryjacy poczatkowo ko-
lor stat sie przejrzysty.
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Pedzle, pedzle do gruntowania i gabki

Raéine ksztalty koncowek

Trzy tradycyjne ksztalty koncowek
pedzli artystycznych to: okragly, ptaski
i tzw. koci jezyczek. Koncowka okragla
maluje si¢ linie, ptaska plamy koloru,
a ,kocim jezyczkiem” jedno i drugie.

Podobnie jak przy farbach olejnych,
w malarstwie akrylowym najwazniejsze s3
pedzle plaskie: mozna na nie nabraé duzo
farby i nakladac ja na duze powierzchnie.
Plaskic pedzle to whasciwie wszystko, cze-
go potrzeba, by malowaé olejami, jednak
farbami akrylowymi maluje sig tez cienkie
linie jednolitej barwy, ktadac farbe cienko,
B wiec do malarstwa akrylowego przydaja
si¢ takze mate zaokraglone pedzelki,
: 7 whosia wotu lub syntetycznego. Pedzle
| plaskie zazwyczaj sa duze, chyba Ze artysta
< pragnie wigkszy format pokryé bardzo
rozcieficzona farba.

PSRN N LT

Ryc. 78. Pedzle z wio-
siemn syntetycznym sta-
ty sig popularne wraz
z upowszechnieniem
akryli. Wiosie takie jest
miskkie, ale zachowule
swoj kszialt pod warun-
kiem, ze nie trze sig nim
po duzych powierzch-
niach. Koncdwka pedz-
la moze byé plaska
(nadaje sig do duzych
formataw), okragta lub
wydtuzona (fzw, kaci je-
zyozek). Istniejg ez pedz-
le wachlarzowate, przy-
datne do uzyskiwania de-

likatnych, kolorowych -
rozmyc. "?(v.‘

Rodzaje wlosia

Pedzle stosowanc w malarstwie

akrylowym moga mieé¢ rozmaite wio-
sic, choé¢ najbardziej przydatne wy-

daje sig —ijest w istocie — wiosie

gestsza niz akwarelowa, nato-
miast lzejsza niz olejna. Jesli to
poréwnanie przeniesiemy na

pedzle, to okaze sie, Ze pomie-

syntetyczne. Farba akrylowa jest

dzy pedzlamiz mickkiego wosia -

sobolowego lub wihosia wolu

a szorstkimi szczeciniakami sytuuja

sie pedzle syntetyczne. Wiosie synte-
tyczne to rodzaj poliestru, ktory — poza
tym, ze jest tani - ‘est takze miekki, a nie
traci ksztattu. Przydaje si¢ to, gdy pracu-

jesz z niezbyt grubg farbg i nie stosujesz

impastow; w przeciwnym wypadku pgdzel
syntetyczny szybko rozszezepi sig 1 znie-
Ksztalci. Do takiego ostrego stylu lepiej
nadaja si¢ szezeciniaki, najczescie]j stoso-
wane w malarstwie olejnym.

Artysci zazwyczaj maja wiele roznych
pedzli i uzywaja ich w zaleznosci od tego,
nad jakim obrazem pracuja. Do malarstwa
akrylowego nadaja sie pedzle stosowane
przy akwareli, pod warunkiem ze farbe sig
rozcienczy.

Ryc. 77. Szczeciniaki sg
0 'wigle sztywnigjsze niz
pedzle  syntetyczne
i mozna na nie nabierad
wiece] farby.

Pedrie do grunte

Sa niezbedne
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Pedzle do gruntowania

nalarstwie Sg niezbedne do gruntowania ptotna,

naite wlo- kartonu czy papieru, a takze do prac na

datne wy- duzych formatach. Do gruntowania najle- 1
e — wlosie picj nadaja si¢ pedzle ptaskie, ze szczeci- ;
viowa jest ay. szerokosci przynajmniej 6-7 cm. Do
ywa, nato- malowania zaé potrzebne jest wtosie nie- 2 L
na. Jesli to -0 delikatniejsze, tu najlepsze sa pgdzle T =
siemy na vpu japoniskiego, z wlosiem przyszytym do =

Ze pomig- raczki. Koniecznie trzeba pamigtaé, by
g0 whosia przed uzyciem takiego pedzla namoczy¢
asia wolu ¢o przez kilka minut, aby obsadka pod-
mi sytuuja irzymujaca wlosie zbiegta sie, bo wtedy na
»sie synte- powierzchni obrazu nie pozostang poje-
Sty — poza dyncze wloski.
<kki, a nie
zdy pracu-
= stosujesz
dku pedzel
sie i znie-
tvlu lepiej
scie] stoso- Ryc. 80. Szezeciniaki majg wiosie przy-
<lejone do obsadkl. Przed uzyciem

le réznych irzebaje namoczy¢ przez kilka minut,
- oy klej lepiej trzymat, a pojedyncze
ci od tego, shoski nie przyklejaty sie do powierzch-
. malarstwa ni obrazu, niszczac |a.

stosowanc
72 farbe sie

Ryc. 81. Oto kilka starych pedzli syn-
tetycznych o koricdwkach zdeformo-
wanych przez zbytnie pocieranie.
Mimo to weiaz mozna ich uzywac do
rysowania grubych linii i plam kaloru.
=czeciniaki sg
wniejsze niz
vntetyczne
= n'e nabierac

77

i a2

Ryc. 82.
Gagbki obroto-

\/ ~ we nadajg sig do
‘ pokrywania powierzch-

\ ni kolorem, gdy artysta
nie chee, aby byto widac
$lady pedzla, natomiast
- pragnie, by odcien byt
jednolity.

T W

78

Ryc.
78 179. Takie
pedzle sg niezbedne
do naktadania gruntu
= gessa, czyli biell hiszpan-
/7 skie]. Typ japonski ma wiosie
" przyszyte do obsadki. Najcze-
$cie] uzywa sie szczeciniakow,
kiore sa twardsze

i nadaja sie do du-

zych formatow.

Jak dbaé o pedzle

Malujac akrylami, najlepicj mie¢ pedz-
le caly czas wilgotne. Nie zapominaj, Ze
farby akrylowe wyschng bardzo szybko,
a wtedy nie da si¢ ich juz rozpuscic. Pedzel,
o ktéry nie dbano, przy nasadzie jest zbi-
ty i tylko sam jego koniuszek jest jeszcze
gictki. Innym typowym przykladem jest
pedzel z zaschnigta na wiosiu farba, ktory
skrobie powierzchni¢ malarska. Taka za-
schnicta farbe mozna czeéciowo rozpuscic
acetonem, choé oczywiscie najlepiej nigdy
do podobnej sytuacji nie dopusci¢, pod-
czas pracy trzymajac pedzle zanurzone
w wodzie. Po zakonczeniu sesji malarskicj
nalezy umy¢ je woda z mydtem.

Gabki

Gabki uzywane sg do wszystkich me-
diéw wodnych. Mozna nimi rozprowadzac
cienkie warstwy koloru na duzych po-
wierzchniach. Technika ta jest szeroko
znana w malarstwie akwarelowym, nato-
miast w akrylowym gabka mozna nakfadac
nawet gestsza farbe, poniewaz akryle to
medium bardzo lekkie.
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Palety

i Palety zwykle 7 G

il Farby akrylowe mozna rozrabiaé na l

J zwykte] kwadratowej lub okraglej palecie, e

i takiej jak uzywane w malarstwie olejnym. -

i Jedyny problem z takg palets to jej czy- -

| szczenie. Przy farbach olejnych pozostato- f ==

| &ci zdrapuje si¢ szpachelka, a potem czy- § fuh

| Sci palete rozpuszczalnikiem. Nie da sig } orm

1 tego zrobi¢ w przypadku akryli, bo schng § =

I i one niezwykle szybko i przyczepiaja sie do P =W

4 podioza. Aby je usunaé, trzeba skrobaé ! ==
bardzo mocno, co moze zniszczy¢ drewnia- b

ng powierzchni¢ palety, niezaleznie od b g

tego, jak mocno jest zawerniksowana. e |
Natozenie warstwy ochronnej tez nie jest TEE

dobrym rozwiazaniem, bo zdrapie si¢ ja um
razem z farba. Palete drewniang z powo- e e s ] —4
| . ; X . BE | yc. 83. Do malowania =

] dzenlgm zastapi blok palet papl‘ero_wyf:h‘, aktylami nadajs sic ks, -
gdy wierzchnia warstwa pokryje sie juz da paleta zwykia, choé 1
: w catosci farbami, po prostu si¢ ja zdziera - \ drewniang moze t}gyé L
i i : y ol ani A trudno czyscic, gdyz far- B
| !'zaczyna pracg na nowej. Wadg takiej pa Qs by akrylowe szybko przy- Uf
lety jest to, ze czesto §1¢ marszczy pod £ % legaja do powierzchni, eSS
wplywem wody. 9 Jeslisprobujesz je zdra- =W

pac, mozesz zniszczyd A

| drewno. Lepie] wybrad =y
2 Palety plastykowe palete plastykows, B
g Plastykowe palety sa lepsze od drew- ‘ L=
£ nianych, poniewaz tatwicj usuwaé z nich Ryc. 84. Blok papieru LT
= farbe, choé trzeba uwazaé. by nj w ksztatcie palety ma te e i
: arde. c30C trzeba uwazad, by n Sy ' zalete, Ze fatwo go wyrzu- —
5 wac powierzchni, Do porysowanej palety cié: gdy papier zapeini Ll
H kolory przywieraja i coraz trudniej ja wy- sie farba, po prostu TIEES

E c ’C?é%l te Otj%i 7neiest. b JJS‘WY zdziera sie go i zaczyna
< A S0 14 S WEZHC jost by po C,Z?S prace na nowym. Jednak
czyszezenia zwilzac palete lub trzymacé ja palety papiefowe nie sa Fadet
pod kranem. zbytwygodne, jesli uzy- K
wa sie duzo wody, bo o
wtedy marszczg sie. -3
G 3
“ THETO
g e ™
Tad 3
Ryc. 85186. Palely plastykowe, z prze- :3; :_‘f
B ) arodkami lub bez, $wistnie nadaja sie e L
" domalarstwa akrylowego, bo tatwo je e
1 : czyscic.
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~o malowania
2daje sie kaz-
L Zwykta, choc
=2 moze byc
ysCiC, gdyz far-
= szybko przy-
| Dowierzchni.
Leszjezdra-
=s7 Zniszezyé
_=pigj wybracé
sTykowa.

Slok papieru
e palety mate
=TWO gO Wyrzu-
dapier zapehi
: po prostu
= goizaczyna
owym. Jednak
Dierowe nie sg
ine, jesli uzy-
20 wody, bo
FSzZczg sie.

ykowe, Z prze-
= nadaja sie
20 botatwo je

Inne powierzchnie

Do farb akrylowych najlepiej nadaja 87
=i powierzchnie gtadkie, lecz twarde, jak
szikto, marmur czy gltadkie powierzchnie 'y
syntetyczne. Nie da si¢ ich porysowad
szpachelka, a poniewaz nie wchlaniaja '
farby, nigdy si¢ nie poplamia. Podczas w
pracy akrylami palete trzeba czyscic cze- b
10, bo podeschnigta farba tworzy grudki,
=dy pociera si¢ ja pedzlem. Potem przeno-
51 sig je na pidtno i niszczy w ten sposob
powierzchnie malarska. JeSli stosujesz o
k10ra$ z wyzej wymienionych powierzchni, ' P
nie bedziesz mial problemu z czyszcze- .
niem palety, pod warunkiem zZe ja przed-
tem zwilzysz, Czyszczenie palet szklanych
jest jeszeze latwiejsze; po prostu skrobie
si¢ je specjalnym przyrzadem.

Trzeba tez wspomnie¢ o porcelano- s
wych filizankach czy pojemniczkach.
Najczescie] uzywaja ich akwarelisci,
mieszajac w nich farby, ale —jako
ze wykonane sa z twardego i nie-
chtonnego materialu — nadajg
si¢ tez do malarstwa akrylo-
wego. Wreszcie, nie wolno
nam zapomnie¢ o glinianych
talerzach i pojemnikach,
ktorych mozna uzywac za-
miast tradycyjnej palety.

e

~ Ryc. 87. Twarde,
gtadkie powierzchnie
najlepiej nadaja sie na palety.
Niewazne, jak twardy jest werniks na
drewnie, zawsze zniszczy sig go, skrobige.

Najlepsze sg powierzchnie pokryte plastykiem,
odporne na szpachelki.

Ryc. 88. Gliniany talerz to znakomita paleta pod akryle:
fatwo go czyscié, a trudno zniszeczyd
podczas czyszczenia.

& \ ‘!&o Ryc. 89. Inna mozli-

wos¢ to zastosowa-

@ﬁ nie powierzchni
szklangj. Nawet je-
‘ sli farba na niej za-
schnie, tatwo ja
zeskrobad ostrg

Palety specjalne

Kilka lat temu firma Rowney
wyprodukowata palety specjalnie
do akryli, wyposazone w wilgotna, pa-
pierowa membrang, dzigki ktorej farby 89
nie wysychaly. System ten okazal si¢ jed-
nak niezbyt porgczny i obecnie trudno tra-
fi¢ na taka palete. ArtySci, ktdrzy nie lu-
big za szybko schnacych mediéw, takich
jak akryle, powinni zajac sie innymi, za-
miast wyprobowywac tak skomplikowane
rozwiazania.
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Podloza

Pidtno

Ptétno to podioze najezgcie]j stosowa-
ne w malarstwie akrylowym. Jest ono takie
samo, jak w malarstwic olejnym. Lepszej
jakosci ptétna wytwarzane sa Z Inu, mie-
szanki Inu z bawelng i wreszcie z same]
bawetny. Réznig sig od ptocien olejnych
sposobem przygotowania, czyli gruntowa-
nia. Grunt pod farby olejne jest do§¢ thu-
sty, za$ akryle nie przylegatyby do niego
Zbyt dobrze. Mozna obejs¢ tg niedogod-
no$é, wycierajac plétno alkoholem, cho¢
nie jest to sposob najlepszy, bo istnieje
ryzyko, ze po ukoficzeniu obrazu farba
zacznie sie tuszezy¢. Nie nadaje si¢ tez
grunt zbyt chtonny, chyba Ze artysta z za-
tozenia chee osiggnaé efekt matowy, su-
chy. W kazdym przypadku malowanic na
piétnie, ktore mocno wchlania, jest bar-
dziej pracochtonne; trudniej naktadac
cienkie lawowania, a czasem jest to Wrecz
niemozliwe. Dlatego w sklepie trzeba ko-
niecznie pytac o ptotno specjalnie przygo-
towane pod farby akrylowe (albo pokryte
gruntem uniwersalnym, kidry pasuje do
wszystkich mediow).

Jezeli artysta chce sam zagruntowac
plétno, najlepicj, by natozyt jedna lub wie-
cej warstw gessa, czyli bieli hiszpafiskiej.
Im wigcej warstw, tym mniej chtonne piot-
no i tym delikatniejsza tekstura splotu.
Nie ma ograniczefi co do liczby warstw,
ktére mozna naktadad, tak ze da si¢ uzy-
ska¢ nawet zupetnie gladka powierzchnig,
bez §ladéw wiokien (choé¢ w takim przy-
padku lepiej po prostu wybrac inne podio-
7¢). Do gessa mozliwe jest dodawanie pig-
mentu, by uzyska¢ kolorowy grunt, lub
innych dodatkéw roznej grubosci (piasek,
marmur, pumeks itd.), aby wykoficzenie
obrazu miato wyrazniejsza teksturg.

Nalezy dodad, ze mozna natozy¢ grunt
przezroczysty, tak aby wykorzystac w obra-
zie naturalng barwe podfoza. Robi sig to
za pomocg medium akrylowego lub kilku
warstw bezbarwnego zelu. Wazne jest, by
grunt wypetnit pory tkaniny, tworzac pod-
kiad pod farbe.

Papier, karton i drewno

Niemal kazda powierzchnia, ktora nie
jest thusta, nadaje si¢ pod farby akrylowe,
choé najczeéciej uzywa si¢ — poza ptétnem
— papieru, kartonu i drewna.

Do akryli nadaja si¢ papiery réinej
gruboéci, aczkolwiek sa one bardziej
chtonne niz ptétno, z czym jednak mozna
sobie poradzi¢ za pomoca bieli hiszpaf-
skiej. Podobnie jak akwarele, farby akry-
lowe sa wilgotne, przez co papier moze si¢
marszczy¢, ale mozna temu zapobiec, na-
ciagajac go przed rozpoczgciem malowa-

91

Ryc. 90. Karton moze by¢
dobrym podiozem pod
akryle, pod warunkiem,
ze nie jest zbyt chtonny.
Jedli zag jest, mozna
pokry¢ go warstwa biell
hiszpanskig], ktdra nada-
je sie takze do gruntowa-
nia rdznej grubosci drew-
na.

Ryc. 91. Aby malowad
akrylami na papierze,
trzeba go najpierw za-
gruntowad bielg hiszpan-
ska. Jedli papier jest bar-
dzo cienki, nalezy go
naciagnac, podobnie jak
czynig to niekidrzy akwa-
religci. Jedli chce sig
malowaé na barwnym
gruncie, to zamiast biell
hiszpariskiej mozna uzye
farby akrylowej.




=rion moze byc
odfozem pod
 warunkiem,
2yt chtonny
t, mozna
warstwa bie
£ xioranada-
gruntowa-
Fubosci drew-

by malowad

Sodobnie jak
=aorzy akwa-
EN chce sie

Darwnym

z=miast bieli
§mozna uzyé
s

@2 a po-
‘=m  usuwajac
~w-me podtrzymuja-
cz. zdy papier jest juz

“-peinie suchy i gladki.

Wystarczajaco gruby karton
=ic wymaga naciagania. Trzeba go
~ko zagruntowad, jesli ma by¢ mniej
~afonny. Istnieja kartony doskonatej jako-
“oi.na ktérych mozna malowac niemal bez
cruntu. Artysci lubiacy pracowac z odcie-
“iami przejrzystymi moga wykorzystad ko-
“orowe kartony i papiery.

Akrylami mozna takze malowaé na
“cskach odpowiednio zagruntowanych
~icla hiszpafiska. Grunt taki mozna wypo-
‘=rowac papierem Sciernym, aby byt gtad-
«i. Drewno to dobre podioze, gdyz jest
“rwale i dzigki temu mozna na nie nakla-
“ac wiele warstw farby.

== 921i93. Pod farby akrylowe nadaje sig kazda
2owierzchnia spetniajgca dwa warunki: nie moze byé
% chionna ani gtadka, poniewaz akryle nie bedg
~= 02 dobrze przylegac, a nawet moga sie tuszczyc.
=0 pod farby akrylowe nalezy gruntowad, inaczej
~ = ood olejne, za$ jesli uzywa sig ptdtna nie zagrun-
2nego, powinno sig nan wezesnie] natozy¢ war-
farby akrylowej lub bieli hiszpanskie].

MATERIAEY I PRZYBORY
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Mozliwosci techniczne

Na kolejnych stronach zobaczymy, jak
wygladaja w praktyce niektére z technik
stosowanych przez artystow uzywajacych
akryli. Jako temat, ktory bedziemy dowol-
nic interpretowaé, obraliSmy pawia.
Podtozem, czyli powierzchnia malarska,
jest karton zagruntowany biela hiszpan-
ska, a materiatami do pracy sa typowe dla
tego medium farby, pedzle i gabki. Nasz
cel to pokazanie, jak mozna swobodnie
i bez ograniczen technicznych pracowad
akrylami, Mimo Ze schng szybko, farby
akrylowe mozna zmieniaé, pracujac réz-
nymi sposobami. Mozna malowaé nimi po
wilgotnym i suchym podtozu, nakladac je
pedzlem lub szpachelka, pedzlem do grun-
tui gabka, a nawet wycierad szmatka, gdy
s3 jeszcze wilgotne. W ten sposGb obraz
zmienia si¢, za$ formy i kolory, a takze te-
kstura stajg si¢ bogatsze.

Technika zastosowana w kazdym przy-
ktadzie objasniona jest w opisach ilustra-
cji, dzigki czemu od razu widzisz uzyska-
ne efekty praktyczne.

Ryc. 94. To éwiczenie
wykonano na grubym
kartonie zagruntowanym
bielg hiszpanska. Roz-
cienczone farby akrylowe
wydobywajg biel Ha.
Srodkowy obszar kom-
pozycji pozastawiono
biaty, dzigki czemu skrzy-
dta pawia staly sie bar-

dzie] swietliste,

Ryc. 951 96. Pierwsze plamy koloru sa duze, brak
jeszcze szczegdtéw. Jako ze naktadane s3 bezpo-
$rednio na biafa powlerzchnie, kolory gdzieniegdzie
sg przejrzyste. Na ilustracji powyzej widag, jak ma-
lowano skrzydio pawia, z bardzo delikatng szaroscig
na pidrach. Szyja i gtowa to po prostu plamy barw-
ne, majgce jedynie ustalic¢ forme i bryle. Do tegoro-
dzaju pracy najlepiej nadajg sie ptaskie, szerokie pedz-
le syntetyczne.
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Ryc. 97. Malujac akrylami mozna bardzo szybko
dokonywad zmian, nakiadad jeden kolor na drugi
(plama kryjaca lub przejrzystym lawowaniern), ponie-
waz schng one bardzo szybka. W tym przypadku blada
-—1|  Zzielen tta zupetnie pokrywa wczesniejsze barwy.

Ryc. 98. Na poprzednigj ilustracii
widac byfo linie sugerujace liscie
irosliny w tle kompozycii. Na-
malowano je czubkiem
pedzla na wilgotnej far-
bie ta.

Ryc.
99. Pla-
my zielone
i zotte natozo-

no gabkyg. Gab-
ki nadajg sie nie tyl-
ko do pokrywania du-
zych obszarow cienkg

warstwa farby, lecz rdwniez
do tworzenia grubych impa-
stow. Nie da sie uzyskac takiej
tekstury za pomocg pedzla czy pta-
skiego pedzelka do gruntowania.

100

ouze, brak
=z bezpo-

niegdzie
== Jak ma-
= s7aroscig Ryc. 100. Impasty na kwiatach natozone na mokrg
=my barw- farbe. Kolory nie zlaty sie zupetnie, bo nie zostaly
2o iegoro- roztarte gabka. Tg technika mozna tworzy¢ rozmai-
soxie pedz- te barwy, za$ grudki daje sie usuna¢ szpachelka lub

czysta gabka.
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Inne mozliwe techniki

A APEEOL W T

I

fivituniy s e

~ Ryc. 1031 104. Na powigkszeniu wyze] widac skrzy-
diaz ilustracji po prawej. Blate obiszary pomiedzy cierm-
nymi liniami sugeruja fakiure pior; podobnie jak po-
zostate barwy zastosowane w tej czesci obrazu; sg
one rozcienczone, by nie przyciemniac lezacej pod
spodem chromatyki. o zostato przemalowane, aby

& usunag niektére zhedne szczegoty. Kolor koncowy
uzyskano, mieszajac biekit z wilgotna farbg natozo-
ng wozesnie]. Te plamy barwne sg przejrzyste.

Ryc. 101, Lekko zwilzang ggbka nato-
zano farbg nawczedniejsze impasty, roz-
nicujge i tagodzac poprzednie barwy.
Akryle stosuje sie bardzo szybko, co
oznacza, ze fatwo naktadac na siebie
kolory i formy. Barwy pejzazu, czyli ta,
ktdre otaczajg pawia, Zmieniajg sig szyb-
ko w miarg, jak praca posuwa sig do
przodu.

Ryc. 102. Widzisz tu doktadnig] nie-
ktore barwy natozone gabka, a takze
przejrzyste kolory zaznaczajace skrzy-
dita. Efekty te osiggnieto, malujac szyb-
ko i swobodnie, ciggle wzbogacajac
game Kolorystyczna.
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oxiadnie] nie-
=043, atakze
“zziace skrzy-
‘malujge szyb-
wzZbogacajac

=yc. 105. Na tym fragmencie widzisz
=fekt, jaki daly rdzne odcienie biekitu
wokét szyi ptaka. Aby oddad typowy
=fzkt teczy, zmieszano rozmaite odcie-
nie biekitu na wilgotnym podtozu, po
orostu naktadajgc je bez wycierania czy
rozmazywania pedzlem. Uzyskano
w ten sposab gestg warstwe o boga-
tych tonach,

Ryc. 1061107, Na tych dwoch przykta-
dach widzisz dwa kolejne etapy przy-
blizajace prace ku koricowi. Na pierw-
szym tlo zostato niemal catkowicie
wypetnione, za$ na drugim natozono
dwie ptaszczyzny kolorystyczne, by
zasugerowaé pejzaz w tle. Nie zama-
lowano natomiast kwiatdw, aby stwo-
rzy¢ ostry kanfrast migdzy nimi a jasna-
biekitnym niebem.

Ryc. 108. Ostatnia, lecz nie mniej wazna zmiana, (o
pokrycie nieba bigkitemn ultramarynowym, 0 wiele bar-
dziej wyraznym niz poprzedni. Tworzy sig w ten spo-
sob kontrast miedzy skrzydtami pawia | glowa, pod-
czas gdy szyja wiapia sie w ogéing harmonieg chro-
matyczng. Na tym przyktadzie przesledzilismy kilka
technik, jakie oferujg akryle, takich jak szybkie ma-
lowanie, nie do pornyélenia przy innych mediach ma-
larskich.
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Akryle i pastele

Techniki 1aczone

Wielu artystow, wiedzionych
pragnieniem odkrywania i two-
rzenia, wyraza swe pasje po-
przez taczenie réznych me-
diéw. Moga to by¢ media tra-
dvcyjne lub nie. Wielu mala-
rzy chetnie zwraca si¢ ku naj-
rozniejszym  materialom,
ktorych — dzigki naturalne-
mu lub syntetycznemu spoi-
wu — mozna uzywac do tworze-
nia bardzo urozmaiconych dziet; wyko-
rzystuja zatem mineraly, substancje roslin-
ne, drewno itd., ztaczone z lateksem, we-
rniksem, olejem, winylem... Bywa, Ze eks-
perymenty te daja jednak zgubne efekty,
gdyz dzieto szybko ulega zniszczeniu, W
innych przypadkach polaczenie substancji
skutkuje zaskakujacymi i bardzo atrakcyj-
nymi rezultatami.

Jedna z mozliwosci jest zastosowanie
akryli w technice faczonej z pastelami.
Takie polaczenie medidw jest trwale i nie
niszczy sie: w pastelach zawarte jest bar-
dzo lekkie spoiwo, ktére pasuje do akry-

110

Ryc. 109.Wjednej

pracy mozna pota-

czy¢ akryle i pastele.
Lepka konsystencja
akryli i gtadkos¢ pasteli
moga tworzy¢ oryginaine
tekstury, jesli odpowie-
dnio natozy sie je na ziar-
nistg powierzchnig.

Ryc. 110. Pastele mozna
wprowadzi¢ na dowol-
nym etapie pracy nad
obrazem. Jesli zastosu-
je sle je na poczgtku,
mozZna spryskac je fiksa-
tywa, aby nie zmieszaty
sig z farbami akrylowymi.

i. Poza tym pigmenty stosowane w pa-
stelach sa dokladnie takic same, jak
w farbach akrylowych.

Techniki mokre i suche
Pastele to z definicji medium
suche, nie wymagajace rozciefi-
czalnika, ktoére mozna naktadaé
bezpoérednio na powierzchnig
obrazu bez czynnoSci poSre-
dnich. Akryle za§ to medium
mokre, wymagajace przed uzy-
ciem plynnego rozczynnika
(medium) i rozcieficzalnika
(wody). Wydawatoby si¢ oczywiste,
ze pastele powinno si¢ naktadac na
akryle, gdy juz wyschna. Jednak mozna
tez nakladaé akryle na podklad pastelowy,

zmieniajac jego barwy.

Istnicja dwa podstawowe sposoby tg-
czenia tych dwéch mediéw, i oba maja
swoje wady i zalety. Zaleta w naktadaniu
pasteli na akryle jest fakt, ze widoczne
pozostaja wezeSniejsze barwy. Wada, ze
niektdre jasne kolory nie pokrywaja catko-
wicie bardzo ciemnych barw akrylowych,

== wzgicdu
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sane w pa-
i same, jak
i

. ac efekt zgaszenia. Ma-

F‘?F : ~waniec akrylami na paste-
o medium = ek ma te zalete, ze pastela-
—< rozcien- = majpierw ustala si¢ odpowie-
a nakltadac

: A ~nic barwy, ktére potem mozna
wicrzchnie 3 lxzemalowywac akrylami w ten

sci poére- ~ sosob, ze w ostatecznym efekcie pastele pei i Ryc. 1111112, Pastsli i akryli mozna uzywag jednocze-
o medium | $nie (ryc. 111) malujac pastelowym rysikiem na mokrej

B u j I?ﬂOVthQ]akby d_"“g! eleinent kombmaq!. farbie, rozprowadzajac pastele po ptotnie lub pap\erze
p Zy “\'ada jest fakt, Ze niektdre barwy pasteli, az do uzyskania pozadanego odcienia. Pastele mozna
gy nn}ka = vc'zglfgdu na gt;stosc p]gmentu zbyt ta- takze nakiadad na sucha farbe akrylows, tworzac niszwykle
enczalnika = 5o sie rozmazuja i nie przylegaja zbyt atrakoyjny laserunek.

oczywiste, Zobrze do pldtna czy papieru. Problemy te R, %

2k} < i 2 S ; Ryc. 113. Jesli masz wystarczajgco duzo
adac.na . mozna obejs¢, prawidlowo taczac oba  yogwiadczenia, nie sprawi ci kiopotu tg-
nak mozna media.

czenie akryli z pastelami. Zbyt duzo pa-
pastclowy, | Jesli najpierw stosuje si¢ pastele, nie Steg.z?""sze G oba
malezy naktadac na siebie warstw kolory- {ny i‘jﬁ;@%ﬁ}ﬁ;@ g&%r;éim'e‘ o
i sveznych. € dobrze przylegaja 113¢cz warstw pasteli i malo-
POSObY}ff! ~ veznych. Akryle dobrze przylegaja itacza _ mal
oba maja e ody natozy sig je na delikatna farbe. Wwania podioza

sakladaniu = Gdyby kolor stat si¢ za bardzo zbrudzony, hasiil -
| “'}dOCZf_le mozna przemalowac go bielg lub inng ja- N

' “ ada, ze <na barwa 1zacza¢ od nowa. Ostatecznie

¥aja catko- mozna natozyc pastele na mokra farbe

krylowych, ¢ zmieszac¢ oba tony.

Tekstury Ryc. 114. Oto kilka przy-

_Istnicje wiele sposob6 facze- e
nia tekstury i pasteli. MoZzna przy tym grubym pitinie. Tekstu-
wykorzystaé jako podloze nie tylko te- ry, ktdre mozna uzyskac
ksture samych akryli: istnieja inne mozli- L%gzggsigi{?;%'gpiég‘
wosci, na przyktad uzycie dodatkéw. Powi- i kolorystyka,

nienes jednak pamigtaé, ze bardzo ciem- 114
ne kolory podtoza nie taczg sig zbyt dobrze
z natozonymi na nie pastelami, a zbyt wy-
razna tekstura moze je zniszezyc.




A kryle to jedno z najlepszych mediow, jesli chodzi
o nauke malarstwa. Sa fatwe w uzyciu inie
wymagaja skomplikowanych technik. Jednak fatwosc
ta nie oznacza wcale, ze jest to medium ograniczone,
co udowodnimy na kolejnych stronach, Sledzac, w jaki
sposdb kilku artystéw postuguje sig akrylami jako
tworczym medium. Malujac farbami akrylowymi,
zwykorzystaniem substancji dodatkowych lub bez,
zaproszeni przez nas artysci pokaza, jak wielki
potencjat drzemie w tym medium.

Farby akrylowe
w praktyce




FARBY AKRYLOWE W PRAKTYCE

Sztuka niefiguralna

Wigkszo$¢ malarzy amatordw nie inte-
resuje si¢ tematyka niefiguralng jako ob-
szarem twdrczej aktywnodci. Wielu wciaz
uwaza ja za sztuke dla wybrancéw. Na
szczgscie coraz wigeej jest artystow, ktdrzy
postrzegaja ja jako jeszcze jedna forme
wyrazu i nie dziwia si¢ ani nie gorsza pa-
trzac na dzieta abstrakcyjne.

Jak powiedzieliémy na poczatku tej
ksiazki, sztuke niefiguralng powinno sig
interpretowac tak jak inne tematy, z ta
réznica, Ze nasza uwaga skicrowana jest
nie na konkretny temat, lecz w strone gry
koloréw, tekstury i form. Przypomina to
prace nad barwa i kompozycja pejzazu czy
martwej natury: je§li lubimy dany kolor,
rytm pracy pedzlem i formy — doceniamy
abstrakcyjne aspekty obrazu.

Ryc. 115, Arman (1924)
Kolorawy fuk. Peter Stuy-
vesant Foundation. Sztu-
ka niefiguralna otwarta
jest na rézne wariacje.

Ten obraz to przykiad de-

koracyjnych mozliwosc:
akryli.

Ryc. 116. Helen Franken-
thaler (1928), Bfekitna
stonoga. W tej pracy wy-
korzystano chtonnosc
ptétna. Mocno rozclen-
czana farba naktadana
gabkg pozostawia wokd
kazdej plamy kolorystycz-
ne|] poswiate, tworzaca
specyficzng atmosfere
itagodzaca kontrasty.

Ryc. 117. Yves Klein
(1928), Bfekitna rzeZbio-
na gabka. To dzieto moz-
na uznac za przyktacd
malarstwa przedmioto-
wego, taczacego rdzne
materiaty i obiekty. Arty-
sta do pokolorowania
pracy wybraf akryle.

Ryc. 118. Gary Stephan
(1942}, Bez tytutu, Mary
Boone Gallery, Nowy
Jork. Efekty tej kompozy-
cji uzyskano naktadajac
farbe bardzo suchg, ana-
stepnie rozcierajac ja
pedzlem, by wydobyc
teksture powierzchn
obrazu. W sztuce niefigu-
ralnej czesto spotyka sie
kontrastowanie tekstur.

i
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Rozne stopnie

Moéwié o malarstwie niefiguralnym
ko calodci bytoby zbytnim uproszcze-
siem. Tak jak istnieje tyle stylow figural-
=veh, ilu artystow, tak samo jest z dzieta-
mi abstrakcyjnymi i ich tworcami. Obraz
moze byé w réZnym stopniu abstrakeyjny.
Artysta moze obrac za punkt wyjscia real-
=v przedmiot i potem, poprzez wlasng in-
terpretacje, ktasc coraz wiekszy nacisk na
barwy, az formy nabiora kolorystyki nie
majacej nic wspolnego z rzeczywistoscig.
Moze tez by¢ odwrotnie: artysta zaczyna
od kompozycji abstrakeyjnej 1 ekspery-
mentuje z nia, az pojawi si¢ pewne, choé-
by odlegle, odniesienie do rzeczywistosci,
i wtedy uznaje dzielo za skoficzone. Obra-
zv abstrakcyjne doskonale nadaja sig do
cksperymentow ze §ladami pedzla i roz-
maitych rozmiaréw masami kolorystyczny-
mi, ktore artysta stara sie zrownowazyc,
aby osiggna¢ upragniony efekt.

W kazdym przypadku trudno jest na-
malowaé absolutna abstrakcje. Dzieje sig
tak dlatego, ze nigdy nie da si¢ do konfca
uniknaé skojarzen z rzeczywistoScia. Na
przyktad obraz abstrakcyjny, zawierajacy
biekit, kojarzy si¢ z przejrzystym powie-
trzem lub powierzchnia wody.

Syc. 121, Sam Francis (1923), Kompozycja. Kolek-
cia prywatna. Z kropelek farby mozna komponowad
oiekne abstrakeyjne wzory, takie jak ten na ilustra-
Cji.

Ryc. 122. Morris Louis (1912-1962), Obraz. To ptot-
no przedstawia proznie. Pasy koloru po kazdej stro-
nie tworza rytm, ktéry staje sie niezwykle dekoracyj-
nym znieksztatceniem.

122

Ryc. 119. Joan Thorne
(1943), Zamba. Kolekcja
prywatna. Mimo ze nie
ma tu jakiegos wyraznie
rozpoznawalnego ksztat-
tu, obraz ten sugeruje za
pomoca gry kolorow for-
my architektoniczne.

Ryc. 120. Ramoén de
Jests (1969), Obraz.
Dzigki rozmyciu kolordw
i potgczeniu obrazdw
powstato dzieto jak ze
snu.

Proces abstrakcji

Kazdy obraz to przeksztalcenie obser-
wowane]j rzeczywistosci. Wiele obrazow
abstrakcyjnych powstaje w ten sposob,
zwlaszcza jeéli chodzi o §rodki wyrazu.
Artysta uzywa mediéw swobodnie, nie
ograniczajac ekspresji. Przejrzystosc, inte-
resujace zestawienie koloréw czy niezwy-
kly sposéb prowadzenia pedzla nie musza
koniecznie przedstawia¢ nieba, tkaniny
czy glowy: moga stanowi¢ wartos¢ sama
w sobie i tak trzeba na nie patrzec, nie sta-
rajac si¢ ich do niczego odnosic.
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Obraz abstrakcyjny Ramoéna de Jestisa

Na kolejnych stronach artysta Ramén

i

At RLLES T )

de Jesis namaluje farbami akrylowymi
obraz abstrakcyjny. Wiekszos¢ z tych farb
zrobil sam w duzych plastykowych poje-
mnikach, po prostu mieszajac pigment
z matowym medium. Nie bedzie uzywat
wielu koloréw, lecz skupi si¢ na czerwie-
niach i kolorach ziemnych, z dodatkiem
czerni, bieli 1 biekitu. Bedzie malowat na
plotnie przygotowanym pod akryle, z te-
ksturowanym gruntem, aby kolory nabra-
1y gtebi. Nie bedzie uzywat sztalugi, lecz
potozy ptétno na podtodze, by rozcieficzo-
ne farby zefi nie splywaly.

Artysta bedzie improwizowal sugeru-
jac pejzaz, nad ktdrym gdruja ruiny. To
niewatpliwie romantyczne Zrodto inspira-
cji, aczkolwiek Ramdn de Jesds zamierza
interpretowaé kolorystyke pracy bardzo
swobodnie, na tyle, by uzyskaé abstrakcyj-
ny opis.

Maskujaca tasma

Odjednego brzegu ptdtna do drugiego
artysta naktada maskujaca taSme, przeci-
najac je poziomo i dzielac na duzy pas
srodkowy oraz dwa mniejsze powyze]
i ponizej. Temat pracy bedzie rozwijany
w obszarach centralnych, podczas gdy po-
zostale beda pemic role ,,ramy”, sugeruja-
cej niebo 1 wode.

Przykleiwszy taSme¢ artysta zaczyna
rozprowadzaé kolor po obszarze Srodko-
wym. Wybrat odciefl ochrowy, ktory nakta-
da pedzlem do gruntowania i dlonia, co
pozwolito stworzyé wyraZniejsza teksture,
niz gdyby uzyt pedzla. Ramén naktada
farbe obficie, zmieszawszy ja z umiarko-
wang ilo§cig medium, by otrzymaé na-
prawde cienka pastg.

Nie czekajgc, aZ kolor wyschnie, arty-
sta pokrywa ochre gruba warstwa tlenku
czerwieni, czesciowo mieszajac go z po-
przednig barwa. Nastepnie wcigz naktada
tlenek czerwieni pedzlem, dopdki ochra
nie zostanic prawic zupelnie przyciemnio-
na.

Ryc. 123, Artysta tworzy
wiasne farby: niewielka
game czerwieni i kolorgw
ziemnych, ktdre uzupet-
ni adrobing biekitu. Uzy-
wa zaokrgglonych, pta-
skich  szczeciniakdw
I gabek.

Ryc. 124§ 125. Po nafo-
zeniu maskujgce] tasmy,
chronigcej brzegi obrazu,
artysta zaczyna nakladac
kolor pedzlem i dtonia,
aby uzyska¢ dobrg te-
ksture i unikngé mono-
tonnie powtarzajgcych
sie na ptétnie Sladéw
pedzla.




. Artysta tworzy
=0y: niewielka
=rwienii kolorow
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Praca na mokrej farbie

Artysta zaczyna prace na mokrej far-
= Poczatkowo uzywa czystego pedzla,
"oz inaczej niz mogliby$my sobie to wyo-
| aé: zamiast dodawad kolor, usuwa go,
worzac jasne pasy (z bieli ptotna i ochry),
Lontrastujace z czerwonym podiozem.
Frzypomina to jakby negatyw tradycyjne-
=0 procesu malarskiego. Artysta uzywa tez
- =2 mokrej powierzchni gabki, z ktérej far-
=a skapuje na plétno. W ten sposéb po-
- wstaja masy kolorystyczne, sugerujace ru-
“av. W zaleznosci od tego, jak mocno przy-
~ iska gabke do podloza, otrzymuje barwy
o roznym natezeniu (biel ptdtna, ochra
- smieszana z tlenkiem czerwieni itd.). Po-
wstaja w ten sposéb plaszezyzny kolory-
- styezne, dajace ztudzenie giebi. Pod tym
wzgledem abstrakcja, ktora tworzy artysta,
aie jest zupelnie oderwana od pewnych

aspektow rzeczywistodci, niezaleznie od
tego, jak nierealny wydawalby si¢ pejzaz.

Najwieksza trudno$¢ na tym etapie
pracy lezy w otrzymaniu plam kolorystycz-
nych, ktore wtapialyby si¢ w catos¢, czyli
nie wyr6znialy zbytnio z tta, a jednocze$nie
nie gubily si¢ w nim.

2yc. 128. Biel ptdtna moze odegrac wazng rolg
w takich obrazach, jakie lubi Ramon de Jesus, ale
“ylko na poczatku pracy, gdy mozna wycierac farbg
2abka lub pedzlem, aby wydaoby¢ kolor ptétna.

Ryc. 126. Mieszanina
czerwieni i ochry nie jest
jednolita. Artysta nie za-
mierza uzyskac gtadkie-
go pola, leczraczej chro-
matyczne podioze
z przejéciami miedzy ko-
lorami, z gama odcieni
i migszanek. Nie da sie
takich efektdw osiggnac
samym pedzlem, trzeba
postuzyc sie takze dion-
mi, gabkami, grubymi
pedzlami do gruntowania
itd.

Ryc. 127. Oto atrakeyjny
sposob malowania linii,
tak jakby byly w negaty-
wie: pracujac czysts,
mokra gabka na wilgot-
nej powierzchni, z kidrej
usuwa sie farbe. Gabka,
ktorg trzyma artysta, stu-
2y do wycierania pedzla
zfarby. W przypadku farb
akrylowych, nalezy robié
to natychmiast, bowiem
szybko wysychajg
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Mokre i suche

Teraz artysta skupit sie na wyobrazo-
nym przez sicbie pejzazu, ktéry zajmuje
Srodkowa parti¢ ptdtna. Pejzaz zaczyna
przypominac opuszczong sceng, otoczona
ruinami dziwnych budynkéw. Tto wypelni-
fa czerwonawa przestrzefi, jakby ogien,
podkreslajaca dramatyczng nature pejza-
Zu.

JesteSmy Swiadkami niezwykle osobi-
stego sposobu malowania, interesujacego
ze wzgledu na odkrywanie niespodziewa-
nych mozliwoSci malarstwa akrylowego.
Artysta pracuje na wilgotnej powierzchni,
z ktdrej usuwa — w réznym stopniu — war-
stwg chromatyczna, ale naklada tez
rozwodnione farby, w ktérych rozplywaja
si¢ masy kolorystyczne. Poshuguje sie przy
tym suszarka do wlosdw, aby woda czy
farba zbytnio nie splywaly.

Mectoda laczaca malowanie na po-
wierzchniach mokrych i suchych, naktada-
ni¢ impastéw i dopracowywanie ich gabka,
dopasowywanie ilosci wody nadaje sie
wytgcznie do farb akrylowych, nie datoby
si¢ jej zastosowac z innym medium, Proces
ten to doskonaty przyktad otwartej, ekspe-
rymentalnej natury farb akrylowych, nie
ograniczanej przez reguly akademickie czy
site tradycji.

Ryc. 1291 130. Delikain=
figuralny temat obraz
artysta wydabyt za poma
cg plam kolorystycznye
sugerujgcych ruiny i giow-
ne elementy pejzaz
Kontrast tondw | koloraw
daje wrazenie odleglosc
wzmacniajac ,pejzaze
wosc¢" dzieta.

Ryc. 131. Ztamany efeke
kolorystyczny uzyskanc
przesuwajgc gabke po
wilgotne] powierzchn
i dokonujac poprawek
pedzlem, dopoki nie po-
wstaty zgdane rezultaty.
Dzieta nie oparte na rze-
czywistym motywis wy-
magajg — poza kontra-
stami form i kolorow -
takze kontrastow jakosc
I wykonania.




sowanie czerni
~_zarne linie i formy pejzazu namalo-
» spontanicznie, nie zamierzajac suge-
E jakichkolwick precyzyjnych ksztat-
zwyjatkiem ruin, nagle wylaniajacych
ta. Ruiny te sprawiaja wrazenie sce-
= science-fiction, miasta w stylu pomie-
= zotykiem a futuryzmem, odundj acego
e od eksprc:qomzmu calego dziela, form
“olordw. Rysunek jest tu nieodtaczna
~=icia mas kolorystycznych: formy nie
=stajg ze wstepnego szkicu, lecz poja-
‘2 sie spontanicznie i to wlaSnie nie-
a nieregularno$¢ tych form tworzy
ry. Ekspresja tego stylu opiera sie na
=nsywnych barwach i improwizowanych
polimprowizowanych masach koloru.
" Zobnie jak wielu innych abstrakcjoni-
~w. Ramo6n de Jests wierzy w mozliwo-
= wyrazu materiatdw, ktorych uzywa,
- pozwala im wyznaczac Sciezke, ktorg
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Ryc. 132. Wazne Jest, by kontrolowac ilos¢ wody.
Artysta dodat na ptdtno nieco rozmy¢ — akryli moc-
no rozcienczonych woda. Nie zostaly one wchionie-
te (albo tylko w niewielkim stopniu) i trzeba zacze-
kac, az wyschng, by powstat laserunek. Mozna przy-
spieszy¢ wysychanie uzywajac suszarki do wiosow.

Boki

Gdy artysta skofczyt prace nad cen-
tralng czgécig obrazu, usuwa maskujaca
ta$me, odstaniajac ostre krawedzie Srod-
kowej sckeji. Teraz ta§ma zakrywa z kolei
§rodek obrazu, jakby chciat go wyciac. Par-
tic zewnetrzne beda malowane o wiele ja-
$niejszymi, chtodniejszymi kolorami, aby
stworzyc silny kontrast z duzym obszarem
centralnym.

Ryc. 133. Naktadanie raznych efektdw: gestej i kry-
jacej farby, farb naktadanych gabka, bieli ptét
wydobyte] gabkg lub pgdzlem, rozmytych laserun-
kow... wszystko to sugeruje rozmaite ptaszczyzny
i nierealng atmosfere (mgte, chmury itd.).
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Woda i niebo

Sposdb, wjaki artysta potraktowat gér-
ng idolng parti¢ obrazu nie rézni sie zbyt-
nio od reszty pracy. W dalszym ciagu na-
ktadajac wilgotne medium na suchg po-
wicrzchnie i wycierajac farby gabka, na
gorze stworzyt zachmurzone niebo. Na
poczatku Ramoén de Jesiis zamalowat bia-
fa partie na czarno, aby po zmieszaniu
kolor nieba rozmazat sie. Nicho powstato
na cienkiej warstwie farby, po ktérej Ra-
mon de Jesiis maluje biekitem, rozmazu-
jac go nastepnie gabka, dzigki czemu jed-
nocze$nie miesza go z barwa podtoza.
Uzyskuje w ten sposGb efekt szerokich
prazkow, jakby malowat pedzlem do grun-
towania — niejednolity kolor, z ktérego wy-
nurzajg si¢ odcienie powstale z czeSciowe-
go zmieszania barwy podtoza i blekitu.

Modelowanie chmur

Aby wymodelowaé¢ chmury, artysta
naktada czerii na wciaz wilgotng po-
wierzchnig, dzieki czemu mozliwe jest
zmicszanie jej z barwa podtoza. Nastepnie
maluje chmury, dodajac jasna szaroéé tam,
gdzie odcien wydaje mu si¢ zbyt ciemny.
Postuguje si¢ pedzlem do gruntowania
1 gabka, tworzac rozmaite efekty — przej-
rzyste i kryjace. Wilgotna farba tworzy
gesta atmosfere, ztudzenie ciezkiego, ni-
sko lezacego nieba.

sMorze”

Dolna czes¢ kompozycji mozna zinter-
pretowac jako przedstawiajgca morze.
Powstata ona podobnie jak niebo: na cien-
kg warstwe farby artysta natozyt gabka
biekit i zmieszal go z barwa podtoza. Po-
wstat w ten sposéb jasny, ,,wodny” blekit.
Nast¢pnie na sucha farbe artysta nakleit
dwa kawatki taSmy, zaznaczajac Srodek tej
czgScl, na ktérym namalowat litery, two-
rzgc stowa, prawie nic dajace si¢ odczytaé,
tak jakby pozostawit je przemijajacy czas.
Doskonale pasujg one do atmosfery calej
kompozycji.

Ryc. 134, Gdrna czesd
bedzie przedstawiad nie-
bo: zachmurzone niebo,
namalowane gabka.

Ryc. 135. Po zamalowa-
niu bieli ptéina pierwsza
cienkg warstwg koloru,
artysta dodaje blekit,
kidry natychmiast weie-
ra w tfo, postugujac sie
gabka,

Ryc. 136. Trzymajgc gab-
ke jak pedzel, artystz
stworzyt barwy o rdznym
natezeniu, sugerujgce
chmury. To bardzo orygr-
nalne podejscie, choc
efekly sg zupetnie real-
styczne.
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Woda i niebo

Sposab, w jaki artysta potraktowat gor-
na i dolna parti¢ obrazu nie rézni sig zbyt-
nio od reszty pracy. W dalszym ciagu na-
ktadajac wilgotne medium na sucha po-
wierzchnie i wycierajac farby gabka, na
gbrze stworzyl zachmurzone niebo. Na
poczatku Ramén de Jests zamalowat bia-
la partie na czarno, aby po zmieszaniu
kolor nieba rozmazal si¢. Niebo powstato
na cienkiej warstwie farby, po ktérej Ra-
mon de Jesis maluje bigkitem, rozmazu-
jac go nastepnie gabka, dzieki czemu jed-
nocze$nie miesza go z barwa podioza.
Uzyskuje w ten sposdb efekt szerokich
prazkow, jakby malowat pedzlem do grun-
towania — niejednolity kolor, zktérego wy-
nurzajg si¢ odcienie powstale z czgSciowe-
go zmieszania barwy podtoza i bigkitu.

Modelowanie chmur

Aby wymodelowaé chmury, artysta
naktada czerfi na wcigz wilgotna po-
wierzchnig, dzigki czemu mozliwe jest
zmicszanie jej z barwa podtoza. Nastepnie
maluje chmury, dodajac jasng szaroSc¢ tam,
gdzie odcieft wydaje mu si¢ zbyt ciemny.
Postuguje si¢ pedzlem do gruntowania
i gabka, tworzac rozmaite efekty — przej-
rzyste i kryjace. Wilgotna farba tworzy
gestg atmosfere, zludzenie cigzkiego, ni-
sko lezacego nieba.

»Morze”

Dolna cze$é kompozycji mozna zinter-
pretowaé jako przedstawiajaca morze.
Powstala ona podobnic jak niebo: na cien-
ka warstwe farby artysta natozyt gabka
blckit i zmieszal go z barwg podltoza. Po-
wstal w ten sposéb jasny, ,,wodny” bfgkit.
Nastepnie na sucha farbe artysta nakleit
dwa kawalki taSmy, zaznaczajac Srodek tej
czeéed, na ktdrym namalowat litery, two-
rzac stowa, prawie nie dajace si¢ odczytac,
tak jakby pozostawit je przemijajacy czas.
Daskonale pasuja one do atmosfery catej
kompozycji.

Ryc. 134. Gorna czesc
bedzie przedstawiad nie-
bo: zachmurzone niebo,
namalowane gabka.

Ryc. 135, Po zamalowa-
niu bieli ptétna pierwszg
cienkg warstwa koloru,
artysta dodaje biekit,
ktdry natychmiast wcie-
ra w tto, postugujac sie
gabks.

Ryc. 136. Trzymajac gat-
ke jak pedzel, artysi=
stwarzyt barwy o réznym
natezeniu, sugerujacs
chmury. To bardzo oryg -
nalne podejscie, choo
efekty sg zupetnie rea
styczne.
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Trzymajac gab-
edzel, artysta

o réznym
. sugerujgce
2 bardzo orygi-
Zziscie, chod
Zupetnie reali-

=yc. 137, Aby podkredli¢
“zalizm nieba, artysta
wyxoriczyt ten fragment
“edzlem do gruntowania
Zanurzanym w mocno
‘ozcienczone] farbie.
Srzejrzystosc tego kolo-
U tworzy rozmaite $wia-
“ocienie, nadajgce tréj-
wymiarowosé chrmurom.
Wazne jest, by poprawek
fych dokonywad rozwo-
dniong farbg, aby po-
wierzchnia byta gtadka,
08z przerw czy gwattow-
nych przejsc miedzy su-
chymi a wilgotnymi pla-
mamifarby, i odwrotnie.

Ryc. 138, Oto ukoriczo-
ne dzieto. Kontrast po-
miedzy réznymi sposo-
bami pracy, stosowania
<oloru, gladkiej i wymo-
delowanej farby, nakta-
dania warstw kryjgcych
| przejrzystych itd. stwo-
rzyt motyw, kidry mimo
swej nieckreslonej natury
sugeruje specyficzng
orzestrzen; pejzaz, odle-
aty, wyimaginowany,
«iory powstat dzigki fan-
tazji artysty i jego umie-
‘ginoéciom wydobywania
z farb akrylowych boga-
2] gamy oryginalnych
sfektow.

Skoficzone dzieto

Obraz jest juz skoficzony. Gwaltowne
przejscia miedzy trzema fragmentami
kompozycji sprawiaja, ze dzieto wydaje sie
bardziej wyimaginowane niz abstrakcyjne.
Sposéb, w jaki namalowano nicktére par-
tie obrazu, nie rézni si¢ od tego, jaki moz-
na by zastosowac w pejzazu figuralnym,
cho¢ podzielenie dzieta na odseparowane
fragmenty nadato mu abstrakcyjny charak-
ter, a kazdej partii osobowosc,
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Nowe sposoby wyrazu

Ryc. 139. R. A. Penck
(1934}, Bez tytufu. Kolek-
cja prywatna. Prymityw-
ne znaki i figury byty bar-
dzo modne w latach
oslemdziesiatych, gdy
malarze poszukiwal prze-
ciwwagi dla abstrakeji
panujace] na miedzyna-
rodowej scenle artystycz-
nej.

Wspbtczesne malarstwo nie jest ode-
rwane od postepdw w technikach druku.
Jak widzieliSmy na stronach po§wigconych
pop-artowi, wielu artystow wykorzystywa-
fo do swoich celéw procesy typograficzne
iilustratorskie — do projektéw ironicznych
albo po prostu nowatorskich.

Serigrafia byta jedna z pierwszych tech-
nik, ktére zaczgto wykorzystywaé. W pro-
cesie tym stosuje sie ekran z jedwabiu lub
nylonu, na ktéry rozpryskuje sie tusz. Na-

stgpnie przez niezamaskowane fragmenty
ekranu przeciera si¢ farbg: mozna w ten
sposob powielad obrazy. W rzeczywistosci
jest to produkcja masowa, jednak nie-
ktorzy artySci tacza ja z innymi mediami,
zwlaszcza farbami akrylowymi, tworzac
niepowtarzalne dzieta, ‘

Jednakze najczesciej wspoliczesni arty-
§ci wykorzystujq maski i szablony Proce-
dury takie rdznia si¢ od proceséw drukar- i
skich, ktére mozna lqczyc z systemami tra- w
dycyjnyml Do masek i szablon6éw najle-
piej nada]q sig¢ akryle dzieki temu, Ze szyb—
ko schna i tatwo uzyskaé z nich kolory
przejrzyste 1 kryjace.

Ryc. 140. Roy Liechtenstein (1923), Martwa natura
z kolorowymi rybami. Kolekcja prywatna. Liechten-
stein skupia sig na efektach linii i tekstury czteroko-
lorowego procesu. Ten nowoczesny ruch artystycz-
ny, typowy dla lat szedédziesiatych, czerpat inspira-
cje z mass medidw, komiksdw i fotografii.




‘[
lzrtwa natura
= Liechten-
czteroko-

a:t‘ystyczf
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~ Zuwagi na to, Zze metody te sg praco-
“afonne, niektdrzy arty$ci pracuja z foto-

i. Celem ich jest nie odtworzenie

- ‘djccia, lecz raczej jego interpretacja za
- somoca barw i stylizowanej abstrakcji for-

7. Proces taki przeksztatca fotografie

~» plaskie plamy koloru, a ksztalty w line-

arne ozdoby. Artysta uzywa taSmy i ma-

- sck. by oddad na pldtnie wersje zdjecia,

wzbogaci¢ ja i nadac jej lekkosc, ktorej
=djeciu czesto brakuje.
Inna mozliwos¢ to praca z kserokopia-

~ mi. montazami fotograficznymi lub kola-

zami. Mozliwoéci powickszania nadaja
tzkim pracom nows perspektywe, mozna
taczy¢ plaskie formy z zacieniowanymi,
fakture ze znakami graficznymi itd.
Oczywidcie nie wszyscy artysci intere-
suja sie ta technologia. Wielu uzytoby jej

- wlko jako dodatkowego srodka wyrazu.

ArtySci, ktdrzy wola tradycyjne metody
powstawania dziela, nie interesuja sig¢
fymi nowoczesnymi procesami. Jednakze
ci. ktorzy poszukuja bardziej przemysla-
nych efektéw, prac opartych na dobrze
zakomponowanych obrazach, moga z po-
wodzeniem wspomoc sie nowoczesnymi
technikami, zarowno w sztuce figuralnej

- jak i abstrakcyjnej, uzyskujac ich wszelkie

odmiany stylistyczne. Co wigcej, te nowe
techniki mozZna taczy¢ z tradycyjnymi tech-
nikami i mediami. Podsumowujac, nowe
media dajg artystom szansg wyprobowa-
nia nowych pomystow i wzbogacenia twor-
czo$cl.

Syc. 142. Victor Vasarely (1908), Kula z kwadrata-
mi. Vasarely czerpie inspiracje z projekidw i konstrukgii
naukowych. Skrupulatnie planuje swe prace i wyko-
nuje je za pomoca masek i technik projekiow gra-
foznych. Farby akrylowe wzmacniajg zas koncowy
efekt.

Ryc. 141. Allen Jones
(1936), Obraz. Kolekcja
prywatna. Stylizowany
projekt, sita ptaszczyzny
kolorystycznej oraz inspi-
racja wspdtczesng kultu-
rg popularng to wyrazne
cechy tego obrazu, wy-
raznie inspirowanego
pop-artem.
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Kompozycja z maskami, Jordi Martorella

Migdzy projektem a obrazem

Przyjrzymy sie, jak Jordi Martorell
»maluje” obraz. W rzeczywistosci bedzie
to praca pomigdzy projektem graficznym
a obrazem, czyli pokrewna ilustracji, jed-
nak ze wzgledu na materialy i sposob wy-
konania zupelnie oryginalna i niepowta-
rzalna. Maski w tym dziele wzorowane sa
na typowych znakach przekazujacych in-
formacje. Jednak malarz wychodzi poza
powszechne rozumienie znakdw i tworzy
swoOj wlasny, prywatny repertuar, z odpo-
wiednimi kolorami i kompozycja; reper-
tuar o wiele bardziej tworczy niz zwykle
ilustracje i projekty graficzne, tak popular-
ne wérdd zawodowcow. Patrzac na jego
dzieta, widz jest przekonany, ze widzi
obiektywny znak pozbawiony tajemniczo-
§ci, podczas gdy tak naprawdg jest to wy-
twor fantazji artysty.

Dla nas artysta namaluje martwa natu-
re w taki sposob, jakby projektowat znak
drogowy, lecz bedzie on o wiele bardziej
dopracowany i ciekawy niz te, ktdre spo-
tykamy na ulicach. Bedzie to stét z filizan-
ka kawy i buteczka, ktdra réwnie dobrze
mogtlaby by¢ talerzem.

Ryc. 143. Artysta przygo-
towat temat z matego
niato-czarnego orygina-
tu, ktéry za pomoca kse-
rokopiarki powiekszyt do.
takich rozmiarow, jakie
ma ptotno. W rzeczyw-
stodci sg to cztery kopis
ztozone ze sobg do oa-
powiedniego rozmiaru.

Ryc. 144. Ukonczony
obraz zostanie przyklejo-
ny do samoprzylepne
maski, ktorg widzisz na
zdjeciu na stronie sasie-
dniej. Oryginat i maska s2
te] same] wielkogci, od-
powiadajgce] jednocze-
$nie rozmiarowi ptdtna.
na ktérym artysta bedzie
malowac.

Material i metoda ,
Jordi Martorell bedzie pracowat zwy-
ktymi farbami akrylowymi oraz kilkoma 1ie jej do p
kolorami specjalnymi: dwoma odcieniami = _ 5 pow
grafitowej szaroSci, zawierajacymi spro- oviv takie s
szkowang substancje. Mamy nadzieje, Ze © o550 ko
docenisz na zdjeciach jej potysk. Poza tym. woduje, 7e
artysta wykorzysta kserokopie i samoprzy- dnic pason
lepne maski. | kiorymaly
Zvkiem Ma
stolu, jegso
jednoczesn
ksziali od
k101y zosta

=

Ryc. 145. Oto materiaty, kidrych uzyje Jordi Marto- j< Iragmen
rell: poza oryginatem, powigkszeniem i maskg, Mar- sciami kop
torell potrzebuje nozyka, tasmy maskujacej, suszar- artysta pras
ki, klejacego sprayu, zwyklych farb akrylowych T ‘
i metalicznych pigmentdw. “ransparem




L Ariysia przygo-
irat Zz matego
Emego oryginz-
2= pomocg kse-
% powickszyl oo
iarow, jakis
po. W rzeczywi-
& t0 cziery kopie
#= sobg do od-
W=Q0 rozmiaru

f£ Ukonczony
Etanie przyklejo-
Emoprzylepne;
fiora widzisz na
"z sfronie sasie-
| imaska sz
2 wiclkosci, od-
Bace]j jednocze-
miarowi pidtna
E artysta bedzie

acowal zwy-
raz kilkoma
2 odcieniami
acymi spro-
nadzieje, ze
k. Poza tym,
1 samoprzy-

p= Jordi Marto-
— ' maska, Mar-
Kuace), suszar-
o akrylowych
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Kserokopie to powiekszenia oryginal-
nego modelu (na jednej duzej kartce),
sktadajace sie z czterech oddzielnych kar-
tek: umieszczajac je razem, otrzymujemy
obraz odpowiadajacy rozmiarom plotna,
na ktdrym artysta bedzie malowac. Zatem,
chodzi tylko o przeniesienie biato-czarne-
go obrazu na plétno, gdzie zostanie poko-
lorowany. W tym celu malarz zastosuje
przezroczyste samoprzylepne maski. Ko-
pie przylepia sie na wierzchu za pomoca
klejacego sprayu, za$ spod maski przycze-
pia si¢ do plétna. Maska taka pozwala
chroni¢ obszary biate lub te, ktore juz za-
malowano. Nastepnie wycinajac ksztalht
kopii, malarz wycina jednoczes$nie kontu-
ry maski. Pozwoli mu to usuna¢ niepo-
trzebny fragment, aby zamalowa¢ doktad-
ny ksztalt, pozostawiony na pldtnie. Dzig-
ki zastosowaniu kserokopii malarz widzi
tez, gdzie umiesci¢ maski i w jakiej propor-
cji.

Pierwsze kroki

Pierwszym krokiem jest naklejenie
obrazu na maske, a nast¢pnie przyczepie-
nie jej do ptétna. Wazne jest, by rozmiary
wrzech powierzchni (kopii, maski i ptotna)
byly takie same, co pozwoli uniknac pro-
bleméw kompozycyjnych, a poza tym spo-
woduje, Ze kazde wycigcie bedzie dokta-
dniec pasowato do obszaru na ptdtnie,
ktdry ma by¢ zamalowany. Nastepnie no-
zykiem Martorell wycina $rodkowa czesé
stolu, jego obwadd i jeden bok nogi. Tnie
jednoczeénie kopig i maske, aby wyciety
ksztalt odpowiadal obszarowi plotna,
ktory zostanie odstonicty. Teraz pozosta-
je fragment ptotna otoczony pozostato-
Sciami kopii. Przed jego zamalowaniem
artysta przecigga po brzegach akrylowym
transparentizerem, aby pomalowane brze-

gi byly jednolite. Srodek ten usuwa peche-
rzyki powietrza spomi¢dzy maski i ptétna,
zapobiegajgc wnikaniu tam farby.

Ryc. 146. Projektanci
i ilustratorzy czesto uzy-
wajg takich samoprzylep-
nych arkuszy. Ta przezro-
czysta biona po jednej
stronie pokryta jest kle-
jem, chronionym przez
papier. Aby wycig¢ ma-
ske w odpowiednim
ksztalcie, mozna przykle-
jac go i odklejac od ptét-
na, aby zaznaczy¢ kon-
tury farba.

Ryc. 147. Artysta przy-
czepia powiekszony
obraz na gérng czesé
maski klejgcym spray-
em. Oryginalny rysunek
stuzy za wzor do wycina-
nia nozykiem ksztattaw,
aby otrzyma¢ maske
doktadnie odpowiadaja-
ca przedmiotowi. Maske
te przyczepia sie nastep-
nie do ptdtna, odrywajac
spod spodu ochronny
papier.

Ryc. 148. Powigkszone-
go rysunku, przyklejone-
go domaski, nie przycze-
pia sie do ptétna. Widzi-
my tu, w jaki sposob zo-
statwyciety ksziatt stotu.
Fragmenty biate to prze-
zroczysta maska.
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Przedmioty na stole

Przed namalowaniem duzego kota
oznaczajacego stol, Martorell wycina fili-
zanke i talerz, aby zostawic biate odpowie-
dnie fragmenty plétna. Nastepnie odrywa
koto, odstaniajac ptétno, z wyjatkiem ka-
watdow zarezerwowanych dla filizanki i ta-
lerza, zastonietych transparentizerem.
Aby praca postepowala szybciej, malarz
skraca wysychanie transparentizera za po-
moca suszarki. Zanim zacznie malowad
okrag jasna grafitowg szaroscig, Martorell
rozcieficza ja w medium akrylowym. Nig-
dy nie powinno sie robic¢ tego woda, ktdra
ostabia polysk i gesto$¢ warstwy grafito-
wej. Dzieki tejze warstwie farba nabiera
thustego polysku grafitu.

Ryc. 151. Oto juz ksztaft
stolu. Teraz z maski wy-
cinamy przedmioty na
nim stojace i przyleplamy
je do ptétna przed malo-
waniem.

Ryc. 153. Stdt pomalo-
Wwano juz na szaro.
Przedmicty na nim to
maski, ktdre pozostawio-
na na ptétnie, aby tych
miejsc nie zabrudzic sza-
roscia, tak wiec teraz sg
one biate.

Ryc. 149, Aby farba nie
dostata sie pod niedokla-
dnie przyklejony brzeg
maski, artysta natozyt
nieco transparentizera,
ktory po wyschnieciu
chroni brzegi.

Ryec. 150. Aby transpa-
rentizera secht szybcigj,
Martorell suszy brzegi
wykroju reczna suszarka,

Rye. 152. Jordi Martorell
maluje stofjasna grafito-
wa szaroscig. Aby farba
byta bardziej ptynna,
a nie stracita banwy, ar-
tysta zmieszat ja z odro-
bina medium akrylowe-
go.

Zdjecie masek

PrzeSledZmy raz jeszcze, co zostalo zro-
bione do tej pory, gdyz choé praca ta nie
jest zbyt skomplikowana, moze wydawaé
si¢ ktopotliwa. Najpierw artysta namalo-
wal okrag stotu. W jego obrebie zostawit
miejsce na filizanke i talerz, wycinajac je
z pozostatosci maski i przyklejajac do piét-
na. W ten sposéb cate koto z wyjatkiem
tych dwoch fragmentow zostato pokryte
farba.

Teraz odrywamy maski zakrywajace
filizanke 1 talerz i malujemy je na czerwo-
no. W tym celu musimy raz jeszeze przy-
klei¢ maske (teraz juz bez kserokopii)
odpowiadajaca stotowi, z pustymi frag-
mentami oznaczajacymi filizanke i talerz.
Upewniwszy sig, Zze otwory te pasuja do
biatych fragmentéw ptdtna, -naktadamy
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FARBY AKRYLOWE W PRAKTYCE

Ochrona z tasmy klejacej

Artysta skoficzyl prace z maskami po-
krywajacymi st6t. Teraz pora na zajecie sic
tlem oraz podloga. Aby utatwié sobie to
zadanie, Jordi Martorell ponownie zakry-
wa blat stolu maska, aby nie naruszyé
pedzlem jego konturdow.
. Nakfadajac maskujaca ta$me, oddziela-
jaca tto od podtogi, malarz moze doktadnie
‘pokry€ podtogg farba. Uzywa do tego celu
jasnego blekitu ultramarynowego: Marto-
rell zdecydowat sie na wprowadzenie ja-
snych koloréw w tle, aby stworzy¢ kontrast
z szaroSciami stotu. Ta nagla decyzja —
pamietaj, ze zaczal prace od bialo-czarne-

go szkicu — wynikta z faktu, ze jasne bar-
wy doskonale pasuja do obrazu o takiej
wielkodci i prostocie.

Zamalowawszy tto z6lcienia kadmowa,
artysta powtarza t¢ samg procedure przy
podlodze, chroniac jej brzeg tasma masku-

jaca.

Ryc. 160. Aby zamalo-
wac tro bez obawy zabru-
dzenia wczesniej poma-
lowanych fragmentéw,
trzeba raz jeszcze osto-
ni¢ stdt maska. Teraz
malarz przykleja nieco
tasmy maskujacej, wy-
znaczajgc obszar odpo-
wiadajacy podfodze.

Ryc. 161, tatwo byto
pomalowaé podtoge.
Dzieki masce i tagmie
maskujgce], wystarczyto
tylka wypetni¢ farbg od-
powiedni obszar ptotna.

Ryc. 162. Tlo przeszio ten
sam proces co podtoga:
zmaska na stole i tagma
maskujgcg chronigcyg
brzeg podiagi, przyklejo-
ng pod dolng krawedzig
ta.

Ryc. 163. Chronigce] ta-
émy maskujgce] uzyto
tez, aby otrzymac obsza-
ry czarne. Teraz wystar-
czy tylko dodac jeszcze
troche farby na podioge,
a abraz bedzie skonczo-
ny.
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> Aby zamalo-
=2 obawy zabru-
czesniej poma-
o fragmentéw,
7 |leszcze ostfo-
masky. Teraz
zykleja nieco
=skujgcej, wy-
= obszar odpo-
¥ podiodze.

' tatwo bylo
'2C  podtoge.
=2sce | tagmie
= wystarczyto
=nic farbg od-
ooszar ptétna.

70 przeszio ten
=< co podtoga:
= sfoleitasmg
== chronigca
“ogi, przyklejo-
)z krawedzig

Chroniacej ta-
“ujgcej uzyto
=/mac obsza-
Teraz wystar-
dodad jeszcze
> napodtoge,
zie skonczo-

Ostatni etap pracy

Wykoficzanie obrazu przebiega bardzo
szybko. Jest to proste i wymaga jedynie
wybrania najbardziej odpowiednich kolo-
10w, ktore nastepnie naklada sie bez mie-
szania, jako plaskie barwy. Uzywajac znéw
taSmy maskujacej artysta obramowuje to
na czarno. Ta sama ta§ma chroni dolne
kontury stotu i maluje blekitng siatke,
kt6rg nastepnie wypelnia czernia. Po ode-
rwaniu taSmy mozemy podziwiaé efekt:
romboidalny wzér imitujacy kafelki.

Ta syntetyczna praca, w ktérej wszyst-
kie elementy sprowadzono do ich najpro-
stszych form, ma niezwykly site wyrazu.
Farby akrylowe o ré6znym potysku i konsy-
stencji to znakomity przyklad, Ze mozna je
stosowac w formie ptaskich koloréw.

Ryc. 164. Aby namalowad¢ na podfodze
«afelki, Jordi Martorell nakleit na krzyz pa-
ski tasmy, tworzac mate romby. Zamalo-
wuje e po prostu spryskujac farbg po-
wierzchnie, tak uwaznie jednak, by nie
wnikneta pod tasme, kidra oddziela romby
od jasnego tfa.

Ryc. 165. Oto ukoriczone dzieto. Potgcze-
nie ostrych barw z kontrastami pomiedzy
odcieniami metalicznymi | kolorami tra-
dycyjnymi ozywia obraz i tworzy bardzo
nteresujace efekty wizualne. Zastosowana
metoda pracy blizsza jest raczej projek-
fowaniu graficznemu niz malarstwu, da-
‘ac rezultat bardzo intensywny chroma-
fycznie.

FARBY AKRYLOWE W PRAKTYCE
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Wersje rzeczywistosci

Proces dekomponowania motywu figu-
ratywnego, rozpoczety przez kubistow
i kontynuowany przez malarzy awangardo-
wych, wydaje si¢ dobiegac korfica. Obecnie
takie prady artystyczne nie s juz zbyt waz-
ne i nikt juz nie kwestionuje wartosei sztu-
ki figuralnej. Dzigki rewolucyjnym ekspe-
rymentom i odkryciom dokonanym przez
awangarde, wspolczesny artysta ma wy-
starczajace punkty odniesienia, by unik-
naé sztywnego przedstawiania akademic-
kich figur.

I rzeczywiscie, jedna z cech wspofcze-
snej sztuki jest mozliwo$¢ interpretowania
rzeczywistosci w roznych stylach i formach.
Medium akrylowe doskonale pasuje do te]
réznorodnoscei stylow: mozna uzywac go na
wiele sposobow. Wérdd wielu jego zalet
najwazniejszym czynnikiem jest szybkosc,
7 jaka farba ta wysycha. Akrylami mozna
improwizowac, wyprébowywac nowe roz-
wiazania, szybko pokrywac podtoze, zmie-
nia¢ kompozycje itd. IntensywnoS¢ ich
odcieni, nawet jedli farba jest mocno roz-
cieficzona, sktania ku zywemu stylowi ko-
Jorystycznemu, za$ trwalo$¢ barw uwalnia
artyste od obawy, ze obraz ulegnie zni-
szczeniu.

Nie dziwi zatem, Ze przez ostatnie
dwadzieécia lat medium to pozwolito roz-
kwitnaé rozmaitym stylom figuralnym,
niektérym naprawdg ekstrawaganckim.
Artyéci malowali na duzych formatach,
niezwykle abstrakcyjnymi pociagnigciami
pedzla tworzac obraz figuralny, bawiac sig¢
przestrzenia lub tez umieszezajac samotng

postaé czy przedmiot na wielkiej plamie
koloru. Ten powrdt do sztuki figuralnej
ponownie przywotal problemy, z jakimi
borykat si¢ impresjonizm i inne ruchy re-
alistyczne — problemy koloru, konstrukcji
przestrzeni malarskiej itd. Kiopoty te po-
strzega sie teraz w zupelnie innym Swietle
i mozna radzic sobie z nimi z wigksza swo-
boda.

Zajecie si¢ przez wielu artystow akry-
lami zmusito producentéw do dostosowa-
nia swych produktéw do réznych zastoso-
wan. Poznali§my juz wigkszoS¢ tych pro-
duktéw i przekonali$my sie, Ze wielu z nich
uzywa sie, by upodobni¢ medium akrylo-
we do farb olejnych czy akwareli. Oznacza
to, ze akwareliSci i malarze olejni takze
stosuja je jako medium drugorzedne, czy
tez uzupelniajace. Do$wiadczenie tych ar-

Ryc. 166. David Hock-
ney, Gospodyni z Bever,
Hills. Kalekcja prywatna
Hockney rozwinat swt
styl figuralny niezalezn=
od miedzynarodowyc®
tendencji abstrakcy -
nych. Jednak przedsiz-
wiane przez niego Mot -
wy sa wspoiczesne. Zin-
ny, blyskotliwy styl odpc-
wiada wspdtczesny™
kryteriom estetycznym

Ryc. 167. Adraz Salam.
(1946), Byk. Fundac =
Petera  Stuyvesani=
Uproszczona wersja i=
matu przyrodniczegt

Chromatyczna interpre

tacja i szeroko kladziom

kolor nie majg wie=

wspblnego z abstrake 2

TEOw W2
ramia 1
Rozm
eSO
maci
wsrChE
2k dosi
e 3

[}
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Ryc. 168. Jed Garet (1955), Sylwetka doliny. Kolek-
cja prywatna. Ten pejzaz to dobry przyktad nowego
stylu figuralnego. Mimo stylizowanego podejscia,
panorama ta to niemal pejzaz tradycyjny.

Ryc. 169. Malcolm Mareley (1931), U gory niebo,
u dofu bfoto. Kolekcja prywatna. Ironiczne czy sar-
kastyczne podejscie do tradycyjnych tematdw ma-
larstwa romantycznego jest typowe dla tego artysty,
reprezentujgcego dadaistyczny odtam wspdiczesnej
sztuki figuralnej.

Ryc. 170. David Sanmiguel (1962), Ogrodnik. Kolekcja
prywatna. Stylizacja pejzazu w fantastycznych formach
z nierzeczywistymi kolarami, dzieto dalece odbiega-
jace od podejscia tradycyjnego.

tystow wzbogacito medium o nowe rozwig-
zania i propozycje.

Rozmaite figuralne interpretacje rze-
czywistodci, reprodukowane na tych stro-
nach, dajg tylko niewielkie pojecie o
wszechstronnodci farb akrylowych, o tym,
jak dostosowuja sie do réznych rodzajow
malarstwa i jak mozna je stosowac, by two-
rzy¢ ambitne dziela.
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Improwizacja figuralna Davida Sanmiguela

Praca z pamieci

Improwizacje, chociazby malenka,
mozna znaleZé w kazdym obrazie. Stuzy
ona rozwigzywaniu nagle pojawiajgcych
si¢ problemdéw. W sztuce nie da si¢ prze-
widzie¢ wszystkiego. Dlatego czasem arty-
sta musi improwizowac rozwigzania i im
bardziej jest tworczy, tym lepsze efekty tej
improwizacji.

Jednakze w tym ¢wiczeniu improwiza-
cja bedzie podstawa obrazu, podobnie jak
dla muzykoéw jazzowych improwizacja na
dany temat muzyczny. W naszym przypad-
ku takim tematem bedzie siedzaca postac.
Poréwnania migdzy malarstwem i jazzem
to nic nowego. Pionierzy sztuki abstrakeyj-
nej, jak Kandinsky, uzywali terminu ,,im-
prowizacja”, by opisaé dzieta, w ktérych
formy i kolory utozone sa tak, by wyraza-
ly wyobrazenia artysty.

W rzeczywistosci to ¢wiczenie bedzie
ilustracjg pracy z pamigci, wyprobowywa-
nia wlasnych umiejetnosdci podczas ryso-
wania postaci, faczenia rozwigzan wcze-
S$niej przetestowanych, aby wykorzystac
wszelkie mozliwosci malarskie.

Ryc. 171. Tematem wi-

branym do improwizac

figuralnej jest postac «

pokoju. Pozwala on re

wigle interpretacji zaréwe

no przestrzeni, jak i poz
postaci. Niektore z nict |
sprawdzimy podczas
pracy. Zaczniemy oc

postaci siedzgce| pro’

lem. To agdine zatozen=

bedzie punktem wyjsc =

do improwizac]i.

Media laczone

Bedziemy pracowac akrylami i pastelami. Jak przekonali$my
sie wezedniej, takie laczone media pozwalajg naktadaé kolor na
rozne sposoby i z rozmaitymi teksturami, Bedziemy malowac nz
kartonie zagruntowanym dwiema warstwami gessa. Dzigki temu
zyskamy pewnos¢, ze podloze nadaje si¢ zardwno pod akryle, jak
i pod pastele. Powierzchnia o wyraZniejszej teksturze (na przy-

173

Ryc. 172. Pierwsze war |
stwy koloru sg pastelows
Uwaznie naktadamy
na karton zagruntowan:
gessem, Trzeba uwazat
by nie natozyé pasis
zbyt grubo, lepiej bo-
wiem, by wyzierata spos
nich biel papieru. Tax=
neutralna tekstura pas. =
do natury tematu.

Ryc. 173, Masy naturz -
nej barwy akrylowe] oo
krywajg niektore pare
postaci. Jesttoetap ==
ktérym zaczynamy &
dobywac forme i ko'ar
Harmonia barw jest =
wazniejsza od rysure.
ktory celem pracy stam e
sig pdznie].
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2 Plerwsze war-
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» Trzeba uwazad,
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Loo, lepiej bo-
'\ wyzierata spod
= papieru. Taka
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W 2krylowej po-
 nicktére partie
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“ad papier pod akwarele) lepiej nadawa-
- by si¢ do pasteli, ale juz nie do farb akry-
sowych. Gesso za$ nadaje si¢ Swietnie pod
obydwa te media, Poza pastelami, innym
waznym dodatkiem, ktérym sic postuzy-
=y, bedzie wegiel. Uzyjemy go nie tylko
do wstepnego szkicu: bedzie go widad
= kazdej warstwie obrazu, jak naturalnie
~ “ozmywa sie¢ w pastelach.

Wstepny szkic

Wstepny szkic weglem ogranicza sie do
okreslenia wzajemnych pozycji ciata, rak
1n6g, bez dopracowywania szczegdtow czy
cieni. Jak widzisz, naszym motywem jest
siedzaca postac trzymajaca filizanke kawy.
To tylko ogdlny zarys tematu, przejdzie on
jeszeze wiele radykalnych zmian. Arty-
styczna wolnoSc¢ jest bez watpienia lepsza
iz praca z pamigci. Z drugiej za$§ strony,
jeszeze wspanialsza jest niepewno$c. Arty-
ste prowadzi raczej wewnetrzna spjnosé
dzieta, niz sam model (czy raczej pamieé
artysty o modelu, ktéra rzadko jest do-
ktadna). Dlatego wstepny szkic musi by¢
jedynie przyblizeniem. Zapewni on pod-
stawg z form i koloréw, na ktorej dzieki
improwizacji powstanie motyw figuralny.

Pierwsze warstwy

Pierwsze warstwy farby pozwalajg nam
zorientowac sie, w jakim kierunku bedzie
szta ogdlna harmonia kolorystyczna. Sje-
ny, umbry i ochry to typowe barwy, ktéry-
mi tatwo nada¢ wnetrzom odpowiednia
harmonig. Ogélna chromatyke tworza nie
tylko kolory pasteli, lecz takze czerfi wegla
(w dolnej czgéci kurtki). Kolory zaczyna-
ja uktadac si¢ w prawie kwadratowe pta-
szczyzny. Kontrast tonalny miedzy nimi
daje ztudzenie przestrzeni, specyficzne
uczucie, ktére bedzie sie stopniowo
w trakcie pracy pogtebiad,

Ryc. 175, Problermny
zwigzane z przedsta-
wieniem gtowy i twarzy
prowadza do sukcesywne-

go testowania | wycierania
(ktore sprowadza sie do nakia-
dania nowych warstw akrylowych).
Centralnym punktem obrazu jest gio-
wa i dton. Dlatego w obszarze tym
najwigce] bedzie eksperymentow

i improwizacji.

176

Ryc. 174, Wyrazne pla-
my pasteli stworzyty
chromatyczne ,bloki”,
nadajace  obrazowi
pierwsze ztudzenie gte-
bi. Zwré¢ uwage na
pierwsze potgczenia
akryli z pastelami. Roz-
mycia te, wykonane bez-
posrednio na padfozu,
dajg odcienie i rozmaite
wariacje tonalne.

ot

Ryc. 176. Ogélna poza
postaci zaczyna nabie-
ra¢ wyrazu. Préby ze
szkicamif kolorami dafy
juz motywowi gtebie.
Potaczenie akryli z paste-
lami znakomicie nadaje
sie do wyprdbowywania
koloréw  (pastelami)
I poprawek (akrylami).
Na przyktad na gtowie
wykonano nowy szkic,
zakrywajacy poprzednie
proby i bardziej pasuja-
cy do wczesnie] natozo-
nych plam kolorystycz-
nych.
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W poszukiwaniu przestrzeni malarskiej

Teraz zaczynamy improwizowac.-Na-
szym celem jest stworzenie przestrzeni
malarskicj odpowiedniej dla postaci: inny-
mi stowy, stworzenie pokoju, w ktérym
siedzi postac. Procedura ta doprowadzi
improwizacj¢ do punktu, w ktérym postaé
zostanie poddana intensywnemu proceso-
wi transformacji. Jak juz powiedzieliSmy,
praca z pamigci taczy sie z niepewnodcia,
Artysta musi poszukiwaé wewnetrznej
spojnosci obrazu, nie odnoszac jej do ota-
czajace]j rzeczywistosci. To whaénie dlate-
go plaszezyzny kolorystyczne zaczynajg
dominowac i maja wicksze znaczenie, niz
sama postac: niewielkie plamki farby,
ktore czasami ja pokrywaja, maja za zada-
nie ,,odblokowa¢” gre plaszezyzn. Postaé
zostanie odtworzona po ukoficzeniu pra-
¢y nad przestrzenia.

Ryc. 179, Teraz u gory duzej masy kolorystycznej, ktdra
niemal pokryta posta¢, zaczynamy rysowaé linie
w poszukiwaniu nowych konturéw. Maja one Nowy-
mi ksztattami pokryé partie nie zamalowane weze-
gniej. Dotychczasowe praby doprowadzity do lepszego
wkomponowania bryly postach w ogding przestrzen.

Ryc. 177. Motyw jest juz
przemyslany. Wigksza
Czes¢ postaci pokryto
akrylami, aby lepiej do-
pasowac jg do mas ko-
lorystycznyeh ta.

Ryc. 178. Gdy poprzedni
kolor wyschnie, ponow-
nie rozpoczynamy pro-
ces poszukiwania formy
za pormoca wegla. Nakfa-
damy na sieble linie i
masy, aby ustalié¢ potore-
nie gtowy, farme i wolu-
men.

178
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W poszukiwaniu postaci
Gdy juz zrdwnowazyle§ tony i twoje dzieto nabrato wizual-
nej spojnosci, nadszedt czas odtworzenia postaci. To ztozo-
ne, ale wdzigczne zadanie: stworzy¢ postac z pamieci,
postugujac si¢ impresjami ze szkicdw i barw. Oczywi-
scie nie uniknie si¢ wycierania i poprawiania linii,
by ustali¢ ulozenie i wielkos§¢ gtowy,
wyraz twarzy itd. Impro-
wizacja zmusza artyste
do bycia tworczym. Za-
wsze istnieje ryzyko ble-
du. Jednak dzieki temu
poszukiwania sa bardziej

- ckscytujace.

|
J
7

i
i

Nid

Ryc. 181. Natym przyktadzie mozemy podziwiad, co
mozna osiggnac, mieszajgc pastele z akrylamii do-
dajgc tez wegiel. Celem tego éwiczenia jest polgczenie
tych trzech mediow.

Ryc. 180. Ksztalt nakrytego obrusem stotu, na ktorym
postac opiera reke, sugeruje istnienie innych plandw
(takze stotéw), kidre przecinaja dolng czesé kompo-
zycii, kierujac wzrok ku centrainemu punkiowi obra-
zu i tworzac ziudzenie gtebi.
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Ryc. 182, Gtowa postaci jest juz ukonczo-
na. Artysta wykonat jg szybko, wykorzy-
stujac linig profilu postaci. Przestrzen
ograniczona tg linig zostata wypet-
niona pastelami.

Ryc. 183. Widzisz tu gtowe postaci
w powiekszeniu. Wymodelowanie po-
wstato dzigki rozmazaniu pastelo-
wych kolorow. Rysy twarzy podkre-
$lonoweglem, za$ tylng] czescl glo-

wy nie wykonczona, aby nie od-
cinata sie zbytnio od barwy ta.

Ostatni etap 1
Byltoby absurdes
spodziewac sig, Ze obrar

stworzony z pamigci i impre-

wizowany bedzie tak samo res-
listycznie spdjny, jak malowam:
z natury. Z drugiej za§ strony, dziefs

zrodzone z wyobraZni moga mieé nic-

zwykla atmosferg i wznosi€ si¢ ponad pro-

z¢ zycia. Wydaje sig, ze to wiaSnie artysta osiz-

gnat w tym obrazie. ,,Walka” micdzy ptaszcz-

znami kolorystycznymi a postacia doprowadzita do
znaczacej zmiany pozy. Jednak najwicksze starcia miaty miejsce
pomigdzy abstrakcyjnym aspektem kompozycji a jego figuralne
tematyks, miedzy harmonia chromatyczna i kolorem, miedz
rysunkiem geometrycznym i tiguralnym. Wreszcie, wprowadze-

nic tak istotnych szezegoiow, jak podioze
krzesta przydato realizmu przestrzen:
obrazu, ktdra w innym przypadku bylabsy
zbyt abstrakcyjna.

Wykoficzenie jest bez watpienia typo-
we: na przyktad, odcicto tyt glowy i niec ma
stop. Jednak te nie wykoficzone elementy
daty co§ obrazowi: przejécie od wyobrazn:
do rzeczywisto$ci. Poza tym, Ze jest to in-
teresujaca interpretacja figuralna, z tech-
nicznego punktu widzenia dzieto to stano-
wi znakomity przyldad, jak mozna z do-
brym skutkiem potaczyé akryle i pastele
w obrazie wykonanym mediami mieszany-
mi.

Ryc. 184. Oto skonczony obraz. To, ze wyglada ja«-
by nie byt ukoriczony, to jeden z ciekawych aspe«-
tow takiego podejécia. Proces prab i poprawek tchnz
w niego zycie. Czuje sig to w kazdej czesci kompo-
zycji. Formy i kolory pokazuja, jak malowano dzieto
czego nie udato sig okreslic kolorem, dato sig rysun-
Kiem.
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Praca pigmentami

Sposob pracy malarki Almudeny Car-
refio charakteryzuje si¢ troska o materia-
ty i czystym, prostym podejsciem do tema-
tu. Artystka robi farby sama w trakcie pra-
cy, uzywajgc tylko tego, co jest potrzebne
podczas sesji. Dlatego za kazdym razem
przygotowuje odpowiednia iloS¢ farby. Jej
metoda produkeji jest prosta: ukltada pig-
menty na palecie, dodaje medium i miesza
wszystko pedzlem.

Ten obraz namaluje na swoim ulubio-
nym podtozu: kartonie. Aby wykoficzenie
byto matowe, artystka wybrala karton ja-
snoszary, nie zagruntowany.

Tematem dzieta jest glowa kobiety,
temat czgsto powtarzajacy si¢ w jej pra-
cach. Almudena stara si¢ nadawad twa-
rzom malowanym z pamigci rozmaity wy-
raz, odkrywajac go czasem dopiero w trak-
cie pracy. Co wigcej, kolory i harmonia
chromatyczna jej dziet przyczyniajg si¢ do
ich sily wyrazu.

Glowa, autorstwa Almudeny Carrefo

Tho i szkicowanie

Na poczatku Almudena naktada war-
stwg szarodei, by ujednolicié barwy
i zmniejszy¢ chtonnos¢ podtoza. Gdy pra-
cuje si¢ na nie zagruntowanym kartonie,
akryle schng bardzo szybko, dzi¢gki czemu
artystka moze zaczac pracg zaraz po zama-

Ryc. 185. Karton uzyty da
tego obrazu jest bardze
chtonny. Zamiast grunto-
wac podtoze czy uzyc
uszczelniacza (takiego
jak gesso), artystka na-
kiada jedng warstwe far-
by: neutralng szarosc.
Nie uszczelnia ona tak
dobrze jak gesso, ale na
potrzeby artystki jest zu-
pelnie wystarczajgca.

Ryc. 186. Oto kolor
podtaza, na ktdrym be-
dzie pracowac Almude-
na. Neutralny odcien
pasuje do cieptej wymo-
wy, jakg zamierza nadac
swemu dzietu.

Ryc. 187. Pierwsze linie
szkicu zaznaczajg owal
twarzy, szyje i ramiona,
zgodnie z formatem
podtoza. Szkic jest ryso-
wany delikatnymi pocia-
gnieciami wegla.

»d owalu
7yl fragy
miC TVSUje
bnii, doe
wac. Aby
mic TOZIm3
stka poks
Stworza @
stuzyl jake
cy. Jedna
kolejnymy

Ekspresj:

Podcz
istnieje ©
bedzie zB
pozbawia
artystki, g
bowosc. §
rodzaju €
Almuden
0sOb. Jes
ka wie, ja
sic do nig
stara sig |
presji, co
sztucznos
na pracy




FARBY AKRYLOWE W PRAKTYCE

i‘h‘aniu podtoza. W efekcie powstaje szkic
~wezlem, o prostych, lecz wyraZnych, do-
“eze rozplanowanych liniach. Zaczynajac
~ & owalu twarzy, Almudena przechodzi do
. fragment6w bluzki i wloséw. Nastep-
.= Tysuje oczy, nos i usta. Mimo niewielu
i, dzieto mozna juz zaczaé zamalowy-
. wac. Aby utrwali¢ szkic i upewni¢ sie, ze
- mic rozmaze si¢ podczas malowania, arty-
stka pokrywa go liniami z ciemnej farby.
Stworzg one zarys na tyle wyrazny, by po-
stuzyt jako punkt odniesienia podczas pra-
=¥. Jednak na koficu zostanie on pokryty
“olejnymi warstwami koloru,

Ekspresja

Podczas malowania twarzy z pamicci
stnicje niebezpieczenstwo, ze jej wyraz
Sedzie zbyt ogdlny, konwencjonalny czy
pozbawiony osobowosci. W przypadku tej
artystki, portrety jej zawsze posiadajg 0so-
Bowos¢. Kazdy obraz ma jedyny w swoim
rodzaju charakter, cho¢ w swych pracach
Almudena nie portretuje rzeczywistych
0s0b. Jest to jeden z jej talentéw i artyst-
ka wie, jak go wykorzystaé, nie zmuszajac

sie do niczego. Innymi stowy, malarka nie
stara si¢ przesadzacd czy podkre§lac eks-
presji, co mogloby wywolywaé wrazenie
sztucznoéci. Nastepny etap bedzie polegat
- na pracy z kolorem.

Ryc. 188. Artystka umie-
Scita w owalu rysy twa-
rzy. Jej linearne rysunki
maja pewien styl: artyst-
ka nie wysila sie na efekt
realistyczny, lecz zajmu-
je sig harmonig form.

Ryc. 189. Zrenice i inne
szczeglly wykonano
w tym samym stylu, co
reszte szkicu. Linie sg do-
kiadne, nie ma zhednych
detali ani pociggnie¢
pedzla.

Rye. 190. Po ukonczeniu
szkicu weglem, artystka
zamalowuje jego linie
akrylem, uzywajgc cie-
niutkiego pedzla. Stosuje
w tym celu mieszaning
btekitu z czernig. Ten
drugi szkic postuzy jako
punkt odniesienia pod-
czas malowania caftego
obrazu.
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Ograniczona gama

Tym samym ciemnym kolorem, ktorym
pokryta szkic, artystka zamalowuje wiosy,
doktadnie je pokrywajac. Jednak czern ta
nie jest zupelnie ptaska. Zawiera odcienie
o rdéznym natgzZeniu, co wynika z réznego
stopnia rozciefczenia farby. Natgzenie nie
jest zamierzone, pojawia si¢ w trakcie
malowania i pomaga ustali¢ bryle, a zara-
zem uniknaé ptaskiego wygladu. Z drugie;j
za$ strony, interesujaca jest takze obser-
wacja, jak tréjwymiarowosé wloséw moz-
na zasugerowaé poprzez ich falowanie
i loki, dzieki czemu unika si¢ prostych li-
nii.

Artystka postuzy sig ograniczona gama
kolorystyczna. W dziele opartym na li-
niach i konturach zbyt wiele barw mogto-
by zniszczy¢ harmonie catodci. Artystka
musi zredukowad palete, by wydoby¢ pigk-
no tych konturéw i pozwoli¢ im odegrac
wazna role, tak aby nie zagubily si¢ w roz-
norodnoéci odcieni.

Almudena zaczyna malowac kolor cie-
listy mieszanka ochry z bielg. Miesza ko-
lory w trakcie pracy, dodajac mniej lub
wigcej bieli, aby uzyska¢ delikatne przej-
§cia kolorystyczne i uniknaé wrazenia pla-
skogei barw. Policzki sa nieznacznie ja-
$niejsze od reszty twarzy, co nadaje jej
wyrazistosci. Wazne jest, by nie przesadzi¢
z tym efektem, jak to miato miejsce w przy-
padku wlosdéw. Forme te najsilniej okre-
§laja kontury, wiec nie ma potrzeby pod-
kreslac jej innymi sposobami.

Wazne jest, by zdac sobie sprawe, iZ
naszkicowane linie sg wystarczajaco wyra-
Zne, aby zbudowacd brylg nosa i oczu. Nie
przedstawiajg one formy realistycznej, shu-
z3 racze]j temu, by nos nie byt ptaski. Linie
tworza brylte, kolor tylko by tu przeszka-
dzat.

Ryc. 181, Artystka maluje
teraz wiosy, starajgc sie
nie wyjsé poza wczesnig)
zdefiniowany obszar.
Kolor (czerm) twarzy in-
tensywny kontrast. Brak
modelunku czy miesza-
nia barw jest typowy dla
stylu tej malarki.

Ryc. 192, Wiosy juz sa
pokryte kolorem, takze
Zrenice zamalowane zo-
staty na czarno. Praca
jest prosta | artystka
mozZze by¢ pewna, ze
osiggnie zamierzony
efekt.

wadzenil
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Praca w osobnych obszarach

Podejscie artystki nie jest typowe dla
malarstwa portretowego. Almudena nie
zajmuje si¢ masami i ogélng harmonig
kolorystyczng, natomiast dopracowuje
szczegdly form.

Proces taki wynika z jasnej wizji doty-
czacej chromatycznych stref obrazu. Sa
one proste, wyraZnie okreslone i odpowia-
dajg poszczegOlnym partiom postaci: twa-
rzy, szyi, wlosom, bluzce, a takze thi. Pro-
blem harmonii chromatycznej traci na
znaczeniu, jesli poszukuje si¢ atrakcyjne-
2o polaczenia tych czterech stref (dopra-
cowywanych osobno). Obraz nie zubozat
gtdéwnie dzigki delikatnym i prostym przej-
sciom kolorystycznym, ale tez dzigki wpro-
wadzeniu detali, ktére ozywiaja barwy.

Ryc. 193. Almudena pra-
cuje teraz nad twarzg
kobiety, uzywajgc zottej
ochry. Tak jak wczesniej,
farba kfadziona jest pta-
sko, bez modelowania.
Wybrany kolor podkresla
brak realistycznych od-
niesien.

jest on jednolicie intensywny: w pewnych partiach

Ryc. 194. Cielisty kolor twarzy jest juz gotowy, Nie

ochra zostata rozjasniona bielg, w innych pozostata
ciemna. Mimo ze zmiany te nie odpowiadajg brytom
normalnych rysow twarzy, stuzg do ozywienia duzej
powierzchni barwnej.
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Artystka zaczyna malowac tlo ochra
nieco bardziej nasycong niz ta, ktdrej uzyta
do twarzy. Maluje zachowujac ksztatt who-
s6w 1 linie konturdéw. Udato jej sig¢ uniknac
zastosowania koloru, ktdry zbytnio kon-
trastowatby z twarza. Chodzi o to, by twarz
nie byla wyizolowana, ale tez nie wtapia-
ta si¢ w tlo.

Almudena maluje powoli 1 uwaznie,
wypelniajac caly obszar tym samym jedno-
litym kolorem. Nie uzywa wiele farby.
Whyrabia jej tylko tyle, ile potrzebuje, do-
pasowujac wytworzang ilo$¢ do konkret-
nego przypadku.

Ryc. 1951 196. Artystka
maluje tto réwniez ochra
Jednak aby kontrastowa-
o ono z odcieniem twa-
rzy, jest o wiele zimniej-
sze i ma zielonkawy od-
ciert. Nastepnie Almude-
na maluje biatka oczu.
Ten prosty zabieg wystar-
cza, by nadac twarzy
ekspresje

Ryc. 197. Aimudena two-
rzy  niespodziewany
efekt, pokrywajac aczy
bielg. Odcienie sa nie-
skomplikowane, proste,
ale tworzg delikatng har-
monie energetyczna.

Tes
weifo
linii pe
musi S
aby zai
jakwe
zuje, &
20 mo
Efeki
dzielo
wyTaa
StWOTZ
najwai
dzaja s
row, J2

siewW
ca WyE
g0 nie
ja eksy
wistoS
NOWYE
wspiel
wysitk
skazai
si¢ Z Of
W pew
tury. E
terysi)
nia rz



- _H"T”I

FARBY AKRYLOWE W PRAKTYCE

Rysy twarzy

‘Almudena skupia si¢ teraz na rysach
twarzy. Najpierw maluje wnetrze oczu bie-
fa. Moze si¢ to wydawaé naiwne w porow-
naniu z impresjonistyczna tradycja portre-
towa. Jednak doskonale pasuje do stylu
malarki, stylu, ktéry wydobywa indywidu-
alnos¢ z kazdej formy za pomoca jednego
tylko koloru na ograniczonym obszarze.
W ten sam spos6b doskonale pasuja do ca-
fosci okragle czarne kropki, przedstawia-
jace Zrenice.

Teraz malarka zaczyna wzmacniad bar-
we 1forme twarzy. Najpierw dodaje wiccej
linii pod oczami, nie zapominajac, ze nos
musi si¢ wyr6zniac. Linie te rysuje sjena,
aby zaznaczy¢ bryle, czy tez cief, podobnic
jak w gérnej partii nosa. Podejécie to wska-
zuje, ze artystka poszukuje wystylizowane-
8o modelunku, przypominajacego rzezbe.
Efekt nic moze by¢ realistyczny, zreszta
dzicto weale nie miato takie by¢. Teraz
wyraznie widzimy intencje malarki: aby
stworzyC prace, w ktorej arabeski linii sa
najwazniejszym elementem i nie sprowa-
dzaja si¢ jedynie do podstawowych kontu-
row, jak w ksiazeczce do kolorowania.,

Modelowanie twarzy

To, co zostalo rozpoczete jako catkiem
tradycyjny modelunek, z czasem zmienito
sie w wielka gre form i koloréw, ozywiaja-
cq wyraz twarzy. Worki pod oczami wceale
go nie psuja. Wrecz przeciwnie, wzbogaca-
ja ekspresje rézowawym tonem. W rzeczy-
wistosci malarka wzbogaca formy obrazu
nowymi, mniejszymi, ornamentalnie
wspierajacymi giéwne bryly. Jakickolwiek
wysitki idgce w kierunku realizmu bylyby
skazane na niepowodzenie, bo kldcityby
si¢ z 0gbélna wymowa dzieta. Moze ono by¢
W pewnym sensie przyrownane do karyka-
tury, ktdra takze wymaga celnoéci charak-
terystyki, ale nigdy literalnego odtwarza-
nia rzeczywistosci.

Ryc. 198 i 199. Aby
wzmocnié¢  ekspresje
oczu, Almudena rysuje
pod nimi linie tworzace
worki. Jako Ze jest to
bardzo stylizowane dzie-
to, detal ten nie wprowa-
dza realizmu. Wrecz
przeciwnie, wzmacnia
tylko intensywnosd twa-
rzy.

Ryc. 200. Barwa twarzy
nie jest juz jednolita. Nie
jesttez tak ptaska, sa na
niej podkreslenia i uraz-
maicenia, ozywiajace ja.
Czerwonawe oranze i bla-
de Zoicienie z powodze-
niem nadajg rysom twa-
rzy bryte i wzbogacajag
0gélng harmonie chro-
malyczna.
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Ostatni etap
Artystka kontynuowata modelowanis i
twarzy. To ciekawe, jak Almudenie uda- :
to sie wzbogaci¢ pewne obszary, ktdre - )
wydawaloby si¢ — nie przyjma juz zad- _
nych poprawek, Dzigki jej znajomoses E
koloru, Almudena wicdziata, jak wpro-
wadzié czerwienie 1 Z6lcienie, nie tamiac
cigglo$ci powierzchni twarzy. Te nowe
tony ozywily 1 wzbogacily dzieto.
W podobny sposéb artystka delikatnie
zamalowala oczy, ktére teraz sa subtelnie
wymodelowane. Przypominajg oczy ma-
jestatycznych postaci malarstwa roman-
skiego. W pewien sposOb artystyczny
model tych dziel najbardziej przypomina
prace Almudeny. Podobnie jak na fre- ;
skach romafskich, twarz namalowana :
jest ideograficznie, czyli za pomoca zna-
k6w, ktére nawiazuja do rzeczywistosdci, ale maja niezalez-
na wartoéé jako ornamenty. Barwy nadaja dzietu wrazliwosc
i bogactwo. Nie powinno wigc dziwi¢, ze Almudena czg-
sto maluje freski i zna zasady rzadzace tym stylem.
Na koficu artystka pomalowata bluzke jasnym ble-
kitem. Kolor ten jest dopetniajacy dla zékcieni, na
ktérych opiera si¢ obraz, i wprowadza nieco chroma-
tycznego liryzmu, doskonale pasujacego do catosci.

W tym dziele farb akrylowych uzyto w sposob
maksymalnie prosty i oszczedny. Wierzymy. '
ze jest to znakomity przyktad mozliwoSci tego me-

dium.

Rye. 201. Almudena stop-
niowo dodaije kolor, wprowa-
dzajac zmiany, ktére podkre-
$laja subtelnodé kantrastow. Delikatny biekit oczu
wzmocnitich znaczenie dla catosci kompozycji. Twarz
wyglada niemal hieratycznie.

Ryc. 202, Trwa proces rozmywania i barwy staja sig
coraz bardzie] delikatne. Btekity na szyi i bluzce tworza
tadny kontrast z cieptg harmonia catosci.

Ryc. 203. Efekt koncowy odznacza sig wspaniatg
subtelnadcig chromatyczna, podkreslong jeszcze
przez harmonig linil. Artystka az do konca brata te
harmonig pod uwage. Uzyskafa dzieki temu petnie
kolorystyczng z odcieniami i delikatnym modelunkiem,
ktary pozwolit uniknad zbytnie] ptaskodcl tematu,
Hieratyczna ekspresja to jedna z zalet tego dzista.
To doskonaly przyktad obrazu akrylowego, namalo-
wanego z prostota | delikatnoscia.
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Technika laczona: farby olejne i akrylowe, Jordi Homar

Otwarty proces

Czesto méwi sig, ze akryle i farby olej-
ne nie pasuja do siebie, zaréwno jesli cho-
dzi o rozmywanie, jak i taczenie bezposre-
dnie. Na suchym akryle nie przylegaja
dobrze do olejow, poniewaz tworzg one
delikatnie oleista powierzchnie, nawet gdy
zupetnie wyschna. Dlatego sa zupetnie
nicprzepuszezalne. Akryle moga wyschnaé
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na farbie olejnej, ale
beda od nigj tatwo
odpadac.

Mozna nato-
miast malowaé farbami olejnymi na su-
chych akrylowych. Olej przylega do niemal
kazdej powierzchni, mozna nim nawet
malowac na szkle. Akryle nie sa tu wyjat-
kiem: farby olejne przylegajg do nich row-
nie dobrze.

Ostatnio niektdrzy eksperci zaczeli
watpié w trwatos¢ dziet namalowanych far-
bami olejnymi na bazie akrylowej. Nie
chodzi o przyleganie farby, lecz o co$ zu-
petnie innego: sucha farba akrylowa jest
elastyczna, natomiast olejna nie. Jakakol-
wick zmiana w ptdtnie, na przyktad zmar-
szezenie czy rozciagnigcie spowodowane
wilgocia badZz zmiana temperatury nie
wplynie na akryle, lecz farba olejna moze
popekac.

Problem ten dla Jordi Homara nie jest
istotny, poniewaz jak dotad udawato mu
si¢ osiagnac bardzo dobre efekty, faczac te
dwa media. Mimo to czuli$my si¢ w obo-
wigzku wspomnie¢ o nim. Teraz przyjrzy-
my si¢, jak artysta interpretuje martwa
naturg, faczac akryle z olejami.

Ryc. 204. Malujgc ten
obraz, Jordi Homar wy-
korzysta farby akrylowe
i olejne. Nie mozna ich
dostownie nazwac me-
diami taczonymi, gdyz
nie da sie potaczy¢ obu
procesdw malarskich.
Sposdb pracy artysty
polega na ustaleniu har-
monii  chromatycznej
akrylami, a nastepnie
wykonczeniu dzieta far-
bami olejnymi, gdy
plerwsza warstwa koloru
jest juz sucha.

Ryc. 205. Artysta zaczy-
na od szkicu weglem,
zdominowanego przez
pionowe i poziome linie.
Tworza one uktad pude-
tek, odpowiadajacy
przedmiotom wchodzg-
cym w sktad kompozycji.

Ryc. 206. Oto ukonczo-
ny szkic. Jest bardzo
ustrukturalizowany i w
mniejszym lub wiekszym
stopniu sprowadza formy
do figur geometrycznych,
utozonych harmonijnie
na ptétnie. Formy sg pta-
skie, aby tym bardzigj
uwypukli¢ kolor.
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Inwencja tworcza

Jordi Homar to bardzo twérczy artysta.
Czerpiac inspiracje¢ z rzeczywistosci, oczy-
szcza ja ze wszystkiego, czemu brak warto-
sci kolorystycznej czy linearnej. Dzicki
temu artysta nie boi si¢ ztamania zasad
perspektywy czy Swiattocienia. Rezultat
jest zawsze dobrze obliczony, Tematem
wybranym do tego ¢wiczenia jest krzesto
zarzucone ubraniami, stojace w tazience.
Fazienka za$ to abstrakcyjne pomieszeze-
nic z oknem 1 umywalka. Artysta namalu-
je wersje podobnego obrazu, pracujac
z pamigci, przywohijac formy i kolory, aby
utozy¢ je w nowy sposab.

Szkicowanie i kolor

Malarz zaczyna od rysowania grubych
linii kawatkiem wegla. Zaznaczajac obiek-
ty, ustala podstawowe zarysy kompozycji.
Szkic przyjmuje forme geometryczng
z pionowych i poziomych linii, utoZonych
w przestrzeni zgodnie z przemy§lanym po-
rzadkiem.

Jordi nie zajmuje si¢ zbyt dfugo wstep-
nym szkicem. Okreéliwszy najwazniejsze

obiekty, pokrywa ptotno farbami akrylo- -

wymi. Zaczyna od ochry, ktérg zaznacza
kontury krzesta, potem ciemnym brazem
maluje drewno. Farba taczac sie z weglem

daje brudne, ale ciekawe odcienie, pasu-
jace do ogdlnej chromatyki,

Uzyte na poczatku ochry na pewno je-
szcze si¢ zmienia. Zaleta pracy z pamicci
i stosowania farb akrylowych jest mozli-
wos¢ roznicowania i przemalowywania, nic
bowicm nie jest niezmienne.

Ryc. 207. Pierwsze pla-
my koloru pojawiajg sie
w tle. Jednak nie jest to
ostateczna barwa. W tej
chwili najwazniejsze jest
zaznaczenie form wyta-
niajacych sig z tta. Zmie-
szanie wegla i ochry
sprawia, ze kolor staje sie
zbrudzony i bogaty w od-
cienie.

Ryc. 208. Wstepna gama
chromatyczna to cieple
tony ziemne. Dominuja-
ce ochry i brazy nadajg
obrazowi wyglad mono-
chromatyczny. Zaletg
pracy z tak niewieloma
tonami jest tatwiejsze
Zaznaczanie ksztattow
przedmiotow.
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Ryc. 209. Na powierzchni
plotna coraz wyrazniej-
sze sa strefy chromatycz-
ne. Kontrast czerwieni
z zoélcienia przewarza
w ogdlnej harmanii kolo-
rystycznej. Ani czerwien,
ani zotcier nie sg jedno-
lite — wzmocniono je
| wprowadzajagc  jasne
. I ciemne adcienie.

Ryc. 210. Wydaje sie, ze
w nakfadanej czerwieni
byto duzo wody. Dzieki
temu brazy i granity,
z ktoryeh ja skompono-
wano, ptynniej tacza sie
w jeden adcien.

Ryc. 211, Swiattocienio-
wy modelunek spodni
kontrastuje z ptaskim
zOttym tlem. W ten spo-
s6b podkreglono ich pla-
stycznosd i bryle.

Strefy chromatyczne

Charakterystvezne dla stylu malarskie-
20 Jordi Homara jest systematyczne na-
ktadanic duzych stref chromatycznych. Sa
one aptycznie ptaskie. Innymi stowy, nie
ma w nich perspektywy ani gtebi. Jednak
gdy si¢ je ze soba zestawi, ostre kontrasty
kolorystyczne odpowiadaja przestrzeni
malarskiej, w ktdrej rozmieszczone sa
przedmioty. Pierwszy duzy kontrast arty-
sta tworzy pomiedzy czerwicnia podiogi
i zOlcienig tla. Tak naprawde czerwien ta
to potaczenic réznych czerwieni, od kad-
mowej po granitowy braz w obszarze naj-
mocniej zacienionym. Zotcien przechodzi
w kwasna zielen. Powstaje w ten sposob
napigcie, dzieki ktéremu lepicj widaé
przestrzen.

Przedmioty i geometria

Zwroc uwage, ze przedmioty na obra-
zie namalowano w sposéb geometryczny.
Ten typ stylizacji formy pasuje do styliza-
¢ji koioru. Méwiac prodciej: zar6wno ry-
sunkowi, jak i barwom brak realizmu. To
211
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avch barw. Na przyktad dolng czeS¢ umy-
walki widaé z przodu, jakby z poziomu zie-
mi. za$ gérng czes¢ — z lotu ptaka. Podob-
nv zabieg zastosowano w przypadku krze-
sta. Taki sposob przedstawiania obiektow
przypomina kubizm i jego swobodne spoj-
rzenie na rzeczywisto$é. Jednak Jordi
Homar nie jest kubista, lecz jedynie wpro-
wadza nicktore elementy kubizmu do swe-
20 osobistego stylu.

Interpretacja

Osobista interpretacja formy, jaka roz-
wija malarz, opiera si¢ na harmonii cato-
sci. Kolory i kontury przedmiotow rozmy-
wajq sie i zmicniaja, dopoki cata praca nie
stanic si¢ harmonijna. Kontrasty pomig-
dzy plaskim, zéttawym tlem a faldami
ubran i §wiatlocieniem uzupetniaja si¢
i wzajemnic wzmacniaja.

W rzeczywistosci, obraz powstaje szyb-
ko, lecz nicwicle si¢ zmienia. Artysta caly
czas trzyma si¢ wstepnego szkicu i doko-
nuje jedynic nieznacznych zmian czy po-
prawek. Ubrania modeluje przyciemniajac
je i rozjasniajgc czernig i biela. Jednak
wprowadza tez inne barwy, jak bigkity czy
szaro$ci, ktore wtapiaja si¢ w Swiatfocien.
Dzicto opiera si¢ na nielicznych kontra-
stach i nie pasuje do nicgo réZnicowanie
tonow.

Stylizacja

Mimo ze malarz ustalit juz styl form we
wstepnym szkicu, musi go dopracowac
w trakcie catego procesu malarskiego. Ko-
lor, zamiast imitowa¢, tworzy powierzch-
nie i ptaszczyzny dzigki teksturze. Jedna
z podstawowych zasad abstrakcyjnego sty-
lu Jordi Homara jest to, Ze kazdy element
obrazu musi mieé wlasng warto$¢ malar-
ska i plastyczna, na tyle silng, by pobudzi¢
wyobrazni¢ widza.

Ryc. 212. Ubraniarozrzu-
cone na krzesle modelo-
wane sa za pomoca
$wiattocienia. Elernent
ten ma podstawowe zna-
czenie, gdyz obraz sta-
je sie bardziej malarski
dzieki naktadaniu czy-
stych stref kolorystycz-
nych nainne, zawieraja-
ce rozmyte tony $wiatto-
cieniowe.

Ryc. 213. Jordi ,oczyscit"
kolor, ostabiajac przej-
dciatonalne i niepotrzeb-
ne $lady pedzla. Teraz
kompozycja | przestrzer
malarska sg o wiele bar-
dziej przejrzyste. Poza
ubraniami, padkreglono
takze bryte umywalki.
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Ryc. 214. Cata podtogz.
z wyjatkiem fragmen:.
przy umywalce, jest row-
nomiernie czerwona. T2
zupetnie ptaski kolos

Specjalne wrazenie spra-
wia cien obok umywals
— dzieki niemu podtoga
wyglada jak ptaszczyzn=
clagnaca sie w sirone iz

Ryc. 2151216, Spodnie
sg dobrze okreslone
nawet z pewna przesa-
da, aby powstat silny

konirast z zottym ttem

Teraz, po wyretuszowa-
niu niektarych szcze-
gétow i upewnieniu sie
ze farby wyschty, Jorai
zaczyna przygotowywac
oleje.

Ryc. 217. Malarz wciaz
dopracowuje swiattocie-
nie na ubraniach, mode-
lujac, rozmywajac kolo-
ry, retuszujge i naklada-
jac masy barwne.

Modelowanie i plaskie barwy

Na obrazie pojawilo si¢ wyraZne roz-
réznienie pomigdzy obszarami plaskiego
koloru a wymodelowanymi precyzyjnie za
pomoca Swiatlocienia i dopracowanych
barw. Jak dotad artysta wyprébowat roz-
maite kombinacje tych dwdch procesdw,
poszukujgc drog przedstawienia podtogi
i tha.

Podloga jest teraz niemal catkowicie
ciemnoczerwona, z kilkoma innymi odcie-
niami u dotu krzesta. W duzej mierze
optyczng site czerwien ta zawdziecza kon-
trastom migdzy swa jednolita barwa
a nadmiarem szczegotow krzesta, spodni
iubran. Podobnie ziclonkawo z6ite tlo od-
cina si¢ od delikatnie zaznaczonej umy-
walki.

Uczac sie na bledach i wykorzystujac
szybkie schnigcie akryli, artysta wyprdbo-
wal rozne mozliwosci, aby doj$¢ do obe-
cnego etapu.
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Dopracowywanie form

Ukonczywszy duze plaszczyzny kolory-
swvezne, malarz zaczyna definiowac ksztat-
= ubraf na krzesle. OczywiScie, trudno
st dopracowywac realistyczne przedmio-
ov. malujac z pamigci: artysta bowiem nie
widzi ksztattu ostatecznego czy obiektyw-
nego, do ktdrego powinien dazyc. Kolej-
avm problemem jest swoboda, jaka arty-
sta ma przy takim podejSciu. Innymi sto-
Wy, pracujac z pamieci, artysta nie musi
przystosowywac si¢ do rzeczywistego wy-
zladu przedmiotéw. Wykorzystuje on ra-
cze] ogoOlne wyobrazenie o wybranym
przedmiocie. Aby dopracowac szczegoly
koszuli i spodni, Jordi wyprobowuje roz-
maite metody, kierujac si¢ chwilowymi
efektami. Moga to by¢ na przyktad atrak-
cyjne potfaczenia linii czy barw, sugeruja-
ce rozwiazanie.

219

Ryc. 218. Dzieto jest juz
prawie skoriczone. Wpro-
wadzono jedng wazng
zmiane: za Krzestem
znajduje sie mate okno.
Powstato ono jako biata-
wa plama natoZzona na
zotte to. Nastepnie na te
biel natozono biekit.

Ryc. 219. Stylizacja ob-
szardw o pfaskich kolo-
rach kontrastuje z reali-
zmem tkanin, mima ze
realizm ten blizszy jest
wyobrazeniu o ubraniach
i ich faldach, niz prawdzi-
wym ubraniom.

Malowanie tkaniny

Po wielu testach i eksperymentach ko-
szula i spodnie sa juz dopracowane. Ko-
szule namalowano bielami i szaroSciami,
spodnie za$ potgczeniem czerni, ciemnych
szarosci i1 blekitow.

Oczywiscie nic jest to realistyczne
przedstawienie tych przedmiotdw, lecz ra-
czej stylizacja formy, jakby ogélna charak-
terystyka ubran. Zaleta pracy z pamigci
jest to, Ze artysta moze stworzycC taka we-
rsje realnych przedmiotdw, ktora najlepie)
pasuje do kompozycji obrazu.

Jak kiedy$ powiedzial Bonnard: ,,Rze-
czywisto$¢ przeszkadza, jesli artysta wie,
czego szuka na pldtnic.” Oczywiscie Bon-
nard zawsze odchodzit od rzeczywistosci
w strong wlasnych wyobrazen, zas przyto-
czona wypowiedz doskonale oddaje istote
problemu. W malarstwie wszystko sprowa-
dza si¢ do problemdw plastycznych, po-
czawszy od harmonizowania linii, do cial,
wymiarow 1 koloréw. Pracujac z pamigci,
Jordi Homar moze skoncentrowad sic wy-
tacznie na tych wtasnie problemach.
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Warstwa olejna

Teraz gdy praca nad obrazem zbliza si¢
ku koficowi, nadszedt moment, by farby
akrylowe zastapi¢ olejnymi. Jordi czysci
palete 1 usuwa mokra szmatkg oraz szpa-
chelka zeschnigte resztki akryli. Nastepnie
przygotowuje farby olejne o takich samych
barwach, jakich uzywat do tej pory: ochry,
z0fcienie, czerwienie, biel, czern i bickit.
Intercsujacy jest wplyw farb olejnych na
ostatniag warstwe akryli: powierzchnie
chromatyczne staja si¢ gladsze, pokrywa-
jac Slady pedzla. Jednak nie staja si¢ przez
to zupcinie plaskie. Patrzac na czerwona
warstwe olejna na podtodze, widzimy, Ze
jest gladka i ze utrwalita rozmycia kolory-
styczne. Innymi stowy, nie stata si¢ plaskg
plamg koloru. Farba olejna nadaje po-
wierzchniom polysk i pogrubia je. Pozwa-
la na subtelne wykonczenie dziefa tak jak
w tym przypadku, gdy duze plamy koloru
rywalizuja miedzy soba.

Ryc. 224. Po zmianie ko-
loru tta obraz stat sie bar-
dzie] harmonijny. Zielen
przypomina nieca kafle
na podtodze tazienkl. Wy-
starczy narysowac kilka
linii, by je zaznaczyc.
Efekt jestwyrazny i moc-
ny, o duzej sile wyrazu.

Ryc. 220-223. Artysta
zaczyna teraz prace far-
bami olejnymi. Widac to
dokfadnie na kazdej ilu-
stracji. Farba olgjna ujed-
nolica powierzchnie
atakze uplastycznia mo-
delunki | swiattocienie
Wreszcie, nadaje akry-
lom specyficzng jakosc
gestosc i glebie tondw.

Ostatnie poprawki

Koficowe poprawki sprowadzaja sie
gtéwnie do wzmocnienia plaszczyzn kolo-
rystycznych. Jordi dopracowuje takze
ubrania i nicktore szczegdly. Poprawia
koszule i spodnie, usuwajac niepotrzebne
rozmycia; ubrania zostaja sprowadzone do
jedynie niezbednyeh linii i barw. Na ostat-
nim ctapie pracy artysta podkresla formy
i kolory, a takze wzmacnia kompozycje.
Teraz widzimy, jak wazna w tym stylu ma-
larskim jest doktadnosé, o wicle bardzie;.
niz gdy maluje si¢ z natury. Oczywiscie.
przedmioty malowane z natury sg tago-
dniejsze i bardziej swojskie. Dla tworeow
takich, jak Jordi Homar, malarstwo ozna-
cza intensywnosé, czysto§d, site form i ko-
loréw petnych napigcia. Artysta osiagnal
ten cel, stosujac akryle jako narzedzie do
przyblizenia, za$ oleje do kofcowego pro-
cesu.
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Wnetrze pracowni, autorstwa Caritat Gémez

Temat i styl
Wielu artystom, ktorzy wierza, ze mo-
tyw dzieta mozna znalez¢ wszedzie, spra-
wia przyjemno$¢ malowanie wiasnej pra-
cowni. Innymi stowy, wszystko zastuguje
na uwiecznienie, za$ bogactwo przedmio-
tow i miejsc jest nieprzebrane. Tak sadzi
tez Caritat Gémez, artystka obdarzona
zmystem obserwacji i umiejetnoscia do-
strzegania pigkna niemal we wszystkim.
Caritat nigdy nie musi trudzi¢ sie poszu-
kiwaniem tematu. Mozna by rzec, 7e te-
maty same do ni¢j przychodzg, w catym
swym bogactwie chromatycznym i §wietl-
nym. Caritat obdarzona jest darem cks-
presji: widzi mozliwosci przedmiotu i wie,
jak dopasowac je do tematu malarskiego,
kt6ry wybrata. Dzigki temu jej prace sa
niezwykle naturalne, tak jakby dancgo
przedmiotu nie mozna bylo namalowaé
w Zaden inny sposdb.

Na fotografii przedstawiajacej pracow-
ni¢ nie widac ani o§wietlenia, ani momen-
tu, w ktorym namalowano obraz: §wiatto
bylo cieplejsze, a kolor byt wszedzie. Na
zdjeciu nie ma takze kota.

226

Rysowanie i malowanie

Artystka bedzie malowaé na plétnie,
naciagnietym na blejtram, farbami przygo-
towanymi na plastykowej palecie. Bedzie
tez uzywac substancji opdzZniajacej wysy-
chanie — Caritat czesto wykorzystuje ja
podczas pracy. Dzigki niej malarz moze
pracowac prawie tak, jakby uzywat farb
olejnych — mimo ze czas schnigcia jest
0 wiele krotszy. Caritat naktada baze ko-
lorystyczng rozcieiczona farba, ktérej ko-
lejne warstwy sa coraz grubsze. Poniewaz
akryle schna szybko, kazda nowa warstwa
pokrywa poprzednia, nie rozmywajac sic

Ryc. 2251226, Oto pra-
cownia Caritat Gomez.
Zaproszona przez nas
malarka wie, jak odtwe-
rzy¢ harmonig i $wieil-
sfosc niemal kazdege
tematu. Mimo Zze wo

pracowac olejami, tym
razem uzyje akryli, by
pokazac, ze nie réznig sie
zbytnio od farb oleinych

Jak sig przekonamy, ar-
tystka osiggnie taki sam
efekt koricawy, jaki uzy-
skataby uzywajac farb
olejnych.

Ryc. 227. Oto paleta
i barwy, kiorych uzyje ar-
tystka. Bedzie tez stoso-
wac substancje opdZnia-
jaca wysychanie, ponie-
waz, przyzwyczajona do
pracy z farbami olejnymi.
chciataby, zeby akryle
zachowywaty sie podob-
nie i schly wolniej,
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z nia na ptotnie. Dzigki substancji
opGzniajacej wysychanie mozna spowodo-
waé, ze kolejne $lady pedzla czeSciowo
mieszaja sie z barwami lezacymi na
spodzie, tworzac w ten sposob bardziej
jednolity kolor.

Malarka zaznacza kompozycje liniami
rysowanymi weglem i natychmiast zaczyna
zamalowywaé ptétno. Pierwsze plamy ko-
loru (bardzo cieplej z6ttawej ochry) pokry-
waja podtogg. Caritat naktada kolor po-
ciggnigciami o réznych tonach, ktére nie
faczg sie ze sobg do kofica.

Podkreslanie linii
i glownych plaszczyzn

Malarka zaznacza glowne elementy
kompozycji dtugimi pociagnigciami pedz-
la, naktadajac palony kolor pdiki, stét i li-
nic na podfodze, ktéra oznacza granice
Swiatla; fragmenty $cian maluje szaroscia.
Te chlodne szare odcienie s3 wazne jako
sktadowa ogdlnej harmonii chromatycz-
nej. Po pierwsze, dlatego Ze sugeruja od-
legto$é w przestrzeni i glebie, kontrastujac
z 0gdlng ciepta harmonia, ktéra dominu-
je w obrazie. Po drugie, to barwa niezbgd-
na do zaznaczenia wielu rozmaitych tondw
i detali chromatycznych, ktére maja zna-
lezé sie w kompozycji. W rezultacie, aby
uzyskad czyste barwy, trzeba wprowadzié

2yc. 230. Malarka nie przestrzega zadnej uporzgd-
«owanej kolejnosai pracy, lecz skupia sie na odda-
~iu wrazen kolorystycznych, kidre pojawiajg sie za
«azdym razem, gdy spojrzy na pracawnig. Te pierw-
=ze warstwy Koloru sg bardzo zywe, co mozna osig-
anac jedynie malujac z natury.

odcienie neutralne chromatycznie, w tym
przypadku rozmaite szarosSci. Majg one
chtodny, btekitnawy odcien, doskonale
kontrastujacy ze sjenami, ochrami i zétcie-
niami przewazajacymi w obrazie. Aby do-
cenié ten efekt, przyjrzyjmy sig, jak pasma
jasnych barw przedstawiajace ksigzki
dopasowano do sasiadujacych z nimi
plam szaroScl.

Ryc. 2281 229. Na wstep-
nym szkicu wykonanym
weglem wida¢ wiele
szczegotdw, nawet kota,
kiary siedzi w stonecznej
plamie na srodku poko-
ju. Linie rysunku bedg
stuzyc za punkt odnie-
sienia przy nakia-
daniu pierw-

‘_-*./, szych warstw,
farby. ()
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Okreslanie przestrzeni

Istnicje wiele sposobdw na rozwiazanic
problemu gle¢bi, zaleznic od stylu malarza
inatury tematu. W tym obrazie przestrzen
jest szczegdlnie wazna, zardwno jesli cho-
dzi o przedmioty znajdujace si¢ w pokoju,
jak i pusty obszar posrodku. Perspektywe
wida¢ w zanikajacych liniach wiclkicgo
okna po lewej, mimo Ze nic mozna ujac jej
w kategoriach matematycznych. Pole wi-
dzenia, obejmujace pracownig, jest szer-
sze, niz gdyby glowa widza byta nierucho-
ma: odlegtosc¢ oddziclajacg prawa czesé
kompozycji od lewe] mozna objaé jedynie
obracajac glowe. Jak juz byé moze wiesz,
tradycyjna perspektywa malarska wymaga
jednego punktu obserwacyjnego, w prze-
ciwnym bowiem razie wiclko$ci i wymiary
gubia si¢. Jednak, jak udowodnili impre-
sjoniSci, naturalny sposob postrzegania
nie podlega perspektywic, lecz wynika
z percepcji czy tez nastepujacych po sobie
LTzutdw oka”, ktore taczac sie daja poje-
cic o otaczajacej przestrzeni. Cézanne
zajmowat si¢ tym sposobem postrzegania
glebiiw jego obrazach przestrzen oddawa-
na jest bardziej intuicyjnie niZ rozumowo,
bardziej za pomoca barw niz znikajacych
linii. Podczas calego procesu malarskiego
wcigz nast¢puje uzgadnianic tego, co wi-
dza oczy z tym, czego wymagaja prawa
przedstawiania, migdzy plaszczyzng a ghe-
bia, przez co powstaje ztudzenie przestrze-

ni. Kontury maluje sig
tak, ze zdajq si¢ ptaskie,
cho¢ zarazem wyrazaja
przestrzen.

Ztamane kolory
Jako uzupetnicnic f
jasnych, nasyconych £
barw, takich jak czer-
wienie, z0fcienie -
i ziclenie, trzeba dodad 2
nieco ztamanych odcieni,
o0 t¢j samej tonacji ogdlnej: czer-
wieni wpadajacych we fiotkowordzowy lub
szary, szarzejacej sjeny itd. Widaé to
w odcieniach obrusa, ktdry w gérnej cze-
Sci, dzieki grze §wiatta, jest wyblakly i zsza-
rzaty. Obecnos¢ ztamanych tondéw jest
wazna rowniez w innych motywach, Nie-
ktore z tych kolorow uzyskuje si¢ na pale-
cie, faczac barwy dopetniajace, inne nakfa-
dane sa bezposrednio na ptétno i potem
pokrywane kolorem dopetniajacym. Dzig-
ki substancji opdZniajace] wysychanic
akryli malarka moze uzyskiwa¢ mieszanki
bezposdrednio na ptotnie, zupehie jak przy
pracy farbami olejnymi. Bez tej substancji
takich efektow nie datoby sie osiagnad,
malujgc akrylami, lub bytoby to niezwykle
trudne.

232

Ryc. 231. Artystka umis
odnaleze w kazdym te-
macie radosé kolory-
styczna. Grzbiety ksigzek
dabrze nadaja sie do
zademonstrowania te
umiejetnosci.  Kazdy
z nich to niewielki élad
peadzla, zas razem tworza
wesotg, wielokolorowa
mozaike.

Ryc. 232. Caritat postu-
Zvia sie perspektywa, by
wyrazic przestrzen malar-
ska, leraz zas mistrzow-
sko wykorzystuje kolory
dopasowujac odcienie
I odkrywajac wszedzie
nowe tony — zawsze ta-
kie, jak frzeba.

90

S ———




FARBY AKRYLOWE W PRAKTYCE

Okreslanie przestrzeni

Istnieje wiele sposobdw na rozwigzanie
problemu glebi, zaleznie od stylu malarza
inatury tematu. W tym obrazic przestrzen
jest szezegolnie wazna, zaréwno jesli cho-
dzi o przedmioty znajdujace si¢ w pokoju,
\ jak i pusty obszar posrodku. Perspektywe
widaé w zanikajacych liniach wielkiego
| okna po lewej, mimo Ze nie mozna ujac jej
w kategoriach matematycznych. Pole wi-
dzenia, abejmujace pracownig, jest szer-
sze, niz gdyby glowa widza byta nierucho-
ma: odlegtosé oddzielajacy prawa czesé
kompozycji od lewej mozna objac jedynic
obracajac gtowe. Jak juz by¢ moze wiesz,
tradycyjna perspcktywa malarska wymaga
jednego punktu obserwacyjnego, w prze-
ciwnym bowiem razic wiclko$ci i wymiary
gubig si¢. Jednak, jak udowodnili impre-
sjoniSci, naturalny sposob postrzegania
nie podlega perspektywie, lecz wynika
z percepcji czy tez nastepujacych po sobie
,rzutow oka”, ktore taczac sie daja poje-
cic o otaczajacej przestrzeni. Cézanne
zajmowat si¢ tym sposobem postrzegania
glebiiw jego obrazach przestrzen oddawa-
na jest bardzicj intuicyjnie niz rozumowo,
bardziej za pomoca barw niz znikajacych
linii. Podczas catego procesu malarskicgo
wcigz nastepuje uzgadnianie tego, co wi-
dza oczy z tym, czego wymagajg prawa
przedstawiania, migdzy ptaszezyzna a gle-
big, przez co powstaje ztudzenie przestrze-

ni. Kontury maluje sic
tak, ze zdaja si¢ ptaskie, 7
choé zarazem wyrazaja
przestrzei.

Ztamane kolory
Jako uzupetnienie f
jasnych, nasyconych £
barw, takich jak czer- 4
wicnie, z6lcienic -
i zielenie, trzeba dodaé k7
picco ztamanych odcieni,
o tej samej tonacji ogolnej: czer-
wieni wpadajacych we fiotkoworézowy lub
szary, szarzejacej sjeny itd. Widac to
w odcieniach obrusa, ktdry w gornej czg-
§ci, dzicki grze $wiatha, jest wyblakly i zsza-
rzaly. Obecno$é ztamanych tondw jest
wazna réwniez w innych motywach. Nie-
ktdre z tych koloréw uzyskuje si¢ na pale-
cie, laczac barwy dopehniajace, inne nakta-
dane sg bezposrednio na ptétno i potem
pokrywane kolorem dopetniajacym. Dzig-
ki substancji opdZniajacej wysychanie
akryli malarka moze uzyskiwa¢ mieszanki
bezposérednio na pidtnie, zupetnic jak przy
pracy farbami olejnymi. Bez tej substancji
takich efcktow nic daloby si¢ osiagnad,
malujac akrylami, lub byloby to niezwykle
trudne.
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Ryc. 231. Artystka umie
odnalez¢ w kazdym te-
macie radosé kolory-
styczna. Grzbiety ksigzek
dobrze nadajg sie do
zademonstrowania te]
umiejetnosci.  Kazdy
z nich to niewielki slad
pedzla, zas razem twaorza
wesofa, wielokalorowa
mozaike.

Ryc. 232. Caritat postu-
Zyia sie perspekiywa, by
wyrazic przestrzen malar-
ska, teraz zas mistrzow-
sko wykorzystuje kolary.
dopasowujac odcienie
i odkrywajac wszedzie
nowe tony — zawsze ta-
kie, jak trzeba.
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Ryc. 235. Bogata harmo-
nia dzieta nie wynika
z manipulowania kalo-
rem, lecz z uchwycenia
prawdziwych odcieniiich
zmian pod wptywem
Swiatta.  Substancja
opdZniajgca pozwala
artystce malowac tak,
jakby uzywata farb olej-
nych, pokrywajac kolary
i przenoszac sig Z jednegj
strony obrazu na druga,
aby uzyskac¢ odpowie-
dnie odcienie.

Ryc. 233-234. Namalo-
wawszy zastony kilkoma
lekkimi pociagnigciami
pedzla, artystka uzyskata
odpowiednie wrazenie
swietlistosci i teraz musi
przyciemnic tony otacza-
jace okno. Nawel sza-
roéé po lewej jest Swie-
tlistaiprzypomina raczej
biekit niz odcien neutral-
ny.
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Swiatlo

Prostokatna plama $wiatta na podlo-
dze jest niczwykle wazna, zardwno jesli
chodzi o catos¢ kompozycji, jak i — przede
wszystkim — o wiarygodno§é dzieta. Trze-
ba oddac ja odpowiednim kolorem, aby
nie mylita si¢ z czym§ innym, na przyktad
z dywanem. Artystka wybrata bladg z6t-
cief, rozjasniong biela — jasniejszy odcien
podtogi, namalowanej zdltawa ochra.
Roéwniez wazny jest ksztalt plamy stonecz-
nej: nie jest ona réwnolegta do obrzezy
pldtna, lecz nieco pochylona w gore. Oczy-
wiscie, prawidlowy sposdb namalowania
tego elementu zalezy od tego, jak si¢ go
postrzega. Mimo Ze wazne jest wierne
oddanie ksztattu i koloru, to réwnie waz-
ne jest dopasowanie ich do ogdlnej harmo-
nii dzieta. Kot i jego ciei nadajg temu
fragmentowi ciepto i wiarygodnosé.

Ryc. 236. Zwrdé uwagg, jak swobodnie nafozono tu farbe. Masy kolorystyczne
nie odpowiadaja doktadnie szczegotom przedmiotéw, lecz wyrazaja ich barwy.
Malarka dopracuje formy na koricu, teraz zag weiaz wypetnia ptétno coraz bar-

dziej precyzyjnymi odcieniami.

Ryc. 237. Caritat osiagneta harmonie miedzy cieptymi i chlodnymi odcieniami.
Posrod ciepfych dominuje ochrai sjena, zas wérdd chiodnych — blekitnawa szarogé
cian. Kolory sa jasne i nie dopracowane, za$ dzieki kontrastom powstato ziu-

dzenie przestrzeni.
237

Jednolite masy kolorystyczne

Caritat zapetnita farba cate pldtno,
dzigki czemu przestrzen stata si¢ jednoli-
ta. Kazda z mas kolorystycznych tworzy
swoj wiasny kontrast i wydobywa kawatek
przestrzeni. Aby obraz byt spdjny, artyst-
ka zaczyna taczy¢ plamy o réznych bar-
wach, czyli, méwiac inaczej, dopracowy-
waé ich granice, odcienie i poszukiwad
podobiefistw pomi¢cdzy masami barwnymi
a elementami pracowni (stolem, §cianami,
podtoga, zastonami, przedmiotami itd.).

Praca wchodzi juz w ostatni etap, kie-
dy to beda dopracowvwane szczegdty. Spo-
s6b malowania nie zmienil si¢: artystka
wciaz pracuje powoli i rytmicznie. Dlate--
g0 moze pozostawiac pewne elementy nie
dokoficzone i zajaé sie czym§ innym. Dzie-
ki substancji opdZniajacej wysychanie Ca-
ritat moze pracowac tak, jakby uzywala
farb olejnych. To kolejny dowdd na to, ze
dzicki swej wszechstronnoéci akryle nada-
ja si¢ do wszelkich styléw pracy, nawet
najdziwniejszych.
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Kierunek pociagnieé pedzla

Na tym etapie pracy widzimy, w jaki
spos6b malarka zmieszala wicle obsza-
row kolorystycznych, ktére do tej pory
wygladaly jak swobodne Slady pedzla.
Jest tylko jeden interesujacy wyjatek:
podtoga pracowni, na ktdrej Slady pedz-
la pozostaly. Sa one ciekawe i efektow-
ne, bo okreslajg deski, a poza tym wzbo-
gacaja teksture, podkreslajac t¢ duza,
otwarta przestrzen zofcieni.

Taki sposob pracy jest charaktery-
styczny dla malarstwa olejnego, ale moz-
na go tez stosowac przy akrylach. Podob-
nie jak w przypadku farb olejnych, tak-
ze malujac akrylami artysta moze wybrac
kolory zmieszane, jednolite, lub z tekstu-
ra, uzyskang za pomoca naktadajacych
si¢ pociagnie¢ pedzla. Daje to niezwykle
realistyczne cfekty.

Ryc. 238. Malarka dopra-
cowuje formy, uzyskujac
doskonatg rownowage
miedzy ogdlnymi masa-
mi koloru a szczegotami,
kidrych jest duzo, ale nie
na tyle, by przyttoczyc
kompozycje. Na tym eta-
pie mozna by uznaé
obraz za skonczaony, jed-
nak Caritat uwaza, ze
uda je] sie uczynic temat
jeszcze cickawszym.

Ryc. 239. Teraz malarka
zamierza nada¢ charak-
ter powierzchniom kolo-
rystycznym, usuwajac
zbedne $lady pedzla,
ktare mogtyby kiécic sie
z 0golng chromatyka.
Dzieki substanciji opoz-
niajacej, Caritat moze
rozmywac je, gdy sg je-
szcze wilgotne.

93
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Ryc. 240. Kot usiadtina-
czg), ale arlystkama czas
by uchwycic zmiang
pozy i koloru. Pozyc
kota pomaga lepie| roz-
planowac piaszczyzne
podiogi | podkreslic swia-
tto wpadajace przez
okno. Kot zostal nama-
lowany prosto, lecz efek-
townie: jego ciemne fapy
kantrastuja z tutowiem
inie trzeba juz dodawad
jakichkolwiek szcze-
gotdw.

Ryc. 241, Artystka zazna-
czyta przedmioty nie
zmieniajac  $wiezosci
barw. Wszystko wydaje
sig doldadnigjsze, a prze-
strzen malarska dobrze
okreglona.  Delikatne
uproszczenie form spra-
wito, Ze abraz jest atrak-
cy|niejszy, nie tracac na
petni wyrazu.

241

Wykoniczenie

Mimo Ze obraz wyglada na skoficzony,
malarka uwaza, ze moze go ulepszy¢, do-
pracowujac formy i kolory, zwlaszcza
mnicjszych szczegdtow, na przykiad krze-
sct.

Oparcie bujanego fotela wciaz nie jest
dopracowane. Kilkoma zaledwic pocia-
gnigciami pedzla, o réznych barwach, arty-
stka zaznacza drewniane kijki.

Inni malarze nie przejmowaliby sie ta-
kimi detalami, ale Caritat to artystka,
ktdra stara si¢ wydobyé wszelkie mozliwo-
Sci malarskie tematu. Dlatego wykoficza
obraz w sposob formalny, dopracowujac
wszystko jak najdokladniej, w przeciwien-
stwie do malarzy tworzacych dzieta,
w ktorych kolor i rysunek wydobywaja
SwiezoS¢ form i barw zamiast zwyklego re-
alizmu.
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Z tych przyczyn wykoficzenie polega po
prostu na wzmocnieniu najwaznicjszych
zalet obrazu, czyli Zywosci chromatycznej
oraz §wiatla i atmosfery.

Podcjécie do pracy bardzo przypomina
malarstwo olejne, mimo ze tekstura nie
jest doktadnie taka sama.

Ryc. 242, Obraz jest juz skoficzony, a efekl znakomity. Podobienstwo dzieta do
obrazu olejnago wynika ze sposabu, w jaki je namalowano. Tekstura nie jest laka
sama, lecz dzieki substancji op&Zniajace], proces pracy byt bardzo podobny.
Obraz ten dowodzi, ze akryle nie ustepuja pod zadnym wzgledem najszlachet-
niejszym mediom malarskim.
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Martwa natura na kartonie, Davida Sanmiguela

Pomiedzy farba olejna a akwarela

Ten obraz pozwoli nam si¢ przekonac,
jak mozna uzy¢ farb akrylowych w charak-
terze medium usytuowanego miedzy ole-
jami a akwarelami, czyli o zdolnoSciach
kryjacych tych pierwszych oraz delikatnym
jak te drugie.

Temat sprowadza sie do kilku kwiat-
k6w w starym metalowym dzbanku, usta-
wionym na stole przykrytym drukowanym
obrusem. Bedziemy malowaé na kartonie,
grubym 1 blyszczacym po obu stronach.
Poniewaz na §liskich powierzchniach nie
maluje sie najlepiej, najpierw jedna ze
stron polerujemy papierem Sciernym,
a potem pokrywamy kilkoma warstwami
gessa, Mimo Ze nie wypolerowaliSmy ges-
sa, powierzchnia jest na tyle gladka, ze da
si¢ na nicj rownomicrnic rozprowadzi¢
farbe i pracowac z przejrzystymi warstwa-
mi. Od przygotowania podtoza zalezy ja-
kosé wykoficzenia. GdybySmy zdecydowali
si¢ malowac na plotnie, obraz przypomi-
natby olejny, gdyz pldtno jest bardziej
chlonne. Jak juz wspomnieliSmy wcze-
§nicj, praca na dobrze przvgotowanym
kartonie sytuuje si¢ pomiedzy farbami
olejnymi a akwarelowymi.

Poniewaz zamierzamy malowac przej-
rzyste warstwy, najlepiej jest wpierw za-
znaczy¢ temat mickkim otéwkiem, ktory
pozostawi delikatne §lady i nie zabrudzi
potem farby, jak wegiel.

244
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Rysowanie pierwszych mas
Po zagruntowaniu kartonu

mozemy na nim rysowac jak
na kazdym innym rodzaju
papieru, co wiece], tatwiej
jest go wycierad, nie pozo- -
stawiajac §laddéw (pod wa-
runkiem, ze otowek nic zary-:
sowat gessa). Zaznaczamy tyl-

ko ogdlne kontury, nie zajmu- W e

jac sie cieniami ani zbednymi kre-
skami; farba sama dopasuje sie do tych
linii, wiec lepiej nie przesadzac z rysun-
kiem.

245

Ryc. 243. To éwiczenie
przedstawia jeszcze jed-
no ablicze farb akrylo-
wych: efekt naktadania
ich cienkimi warstwami,
niemal w taki sposdb, jak
maluje sie tempera. Pro-
ces ten czescie| spotyka
sig przy farbach akware-
lowych i olejnych: tacze-
nie bardzo rozcienczongj
farby z impastami. Tema-
tem obrazu jest dzbanek
z kwiatami na kwiecistym
obrusie.

Ryc. 244. Wstepny szkic
wykonujemy miekkim
otdwkiem. Nalezy unikac
zbytniego przyciskania
go do kartonu zagrunto-
wanego gessem, aby nie
powstaty rysy i ztobienia,
ktore bytoby widad spod
cienkich warstw farby.
Rysunek musi by¢ catko-
wicie linearny.

Ryc. 245, Pierwszym kro-
kiem jest zamalowanie
calego tta, aby powsta-
fa jednolita ptaszczyzna
kolarystyczna. Wybrano
bladg zielen, na ktéra
tatwo bedzie natozyd ja-
sne barwy kwiatow. Do
naktadania jednolitego
koloru najlepszy jest pe-
dzel w ksztafcie wachla-
rza.
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[ Wsiepny szkic
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Artysta naklada na tlo pierwszy kolor:
bladg zielen powstata ze zmieszania ziele-
ni permanentnej, ochry i bieli. Potrzeba jej
duzo, by pokryta cate tto. Aby uzyskac jed-
nolity odcief bez zataman (jak przy akwa-
reli), uzyjemy pedzla w ksztalcie wachla-
rza, nakladajac farbg rozcieficzona w wo-
dzie. Tam, gdzie zielen jest ciemniejsza,
dodajemy wigcej wody, by wyréwnac od-
ciefi. Natomiast, jeli ton jest zbyt jasny,
stosujemy wigcej farby niz wody.

Obrus i pierwsze szczegoly

Po zamalowaniu tta pokrywamy obrus
sjena, nieco stonowana i rozcieficzona bie-
lg. Jako Ze nieréwne proporcje daja ja-
$niejsze i ciemniejsze odcienie, wykorzy-
stujemy to jako zalete, zaznaczajac w ten
sposOb plaszezyzny i faldy obrusa: jasniej-
szg od reszty i krawgdzie najciemniejszych
fatd. Jest to tatwiejsze niz sie wydawalo,
pracujemy szybko, modelujac rozéwietle-
nia i cienie, wiedzac, ze trzeba przestac,
gdy efekt jest prawidtowy.

Cienkim pegdzelkiem zaczynamy malo-
waé kwiatek, ktéry upadt na stot. Pracuje-
my platek po platku, starajac si¢ uzyskac
rézne nateZenia czerwieni. W najciemniej-
szej partii naktadamy kilka warstw farby,
aby lepiej kryta. Taki sposéb pracy, czyli
rysowanie i malowanie osobno kazdego
ptatka, jest typowy dla akwarelistow.

Ryc. 247 i 248. Widzisz tu, ze natozone pdzniej bar-
wy kwiatow zupetnie zakryly kolor tta. Weigz widac
linie rysunku, poniewaz warstwa farby jest cienka.
Dzieki temu, pokolorowawszy tho, mozemy pracowad
w réznych partiach obrazu.
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Ryc. 246. Kolejnym ab-
szarem chromatycznym,
ktory trzeba wypehnic, jest
obrus. Jasna sjena na-
ktadana dtugimi pocig-
gnieciami pedzla twarzy
ksztatty fatd.
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Kwiaty i liscie

Grube todygi mozna namalowaé jed-
nym pociagnigciem pedzla. Najlepicj uzy¢
do tego pedzla o grubosci odpowiadajacej
grubosci todygi i namalowac ciagta linie
przez cata jej dlugo$é, tak samo jak na
kwiatku, ktéry upadl. Nastepnie mozna na
brzegach przyciemni¢ ton. Wazne jest, by
nie zaznaczac roznych todyg tym samym
odcieniem. Zmiany natezenia sugerujq
potozenie kwiatow — blizej lub dale;.

Kwiatki powinno sic malowaé mnicj
wiecej tak samo, jak widzielismy wcze-
Snicj: kazdy listek jednym pociagnieciem
pedzla. Trzeba uwaza¢ przy kwiatach,
ktore widac od przodu, malujac kazdy pta-
tek doktadnie tej samej wielkosci i pod
tym samym katem, zupehiie jak szprychy
w kole. Jesli popetnimy blad, kwiatek nie
bedzie wygladat prawdziwie.

Gdy namalowali$my juz wszystkie plat-
ki (oczywidcie nie musi ich by¢ doktadnie
tyle, co w prawdziwym kwiatku), mozemy
zaczac je modelowad smugami ciemniej-
szego koloru, aby staly si¢ petniejsze i bar-
dziej plastyczne. Szczeg6tami nie zajmo-
walismy si¢ tylko przy kwiatku obréconym
w druga strong, zaznaczajac jedynie jego
ogolny ksztatt.

LiSciom takze trzeba noswiecié Sporo
uwagi. Maluje si¢ je po kolei, zgodnie
z liniami rysunku. Najpierw zaznacza si¢ je
0gdlna barwa, a nastgpnie dodaje bardziej
konkretne odcienie zieleni, by kolor pod-
stawowy zszarzal lub stat si¢ intensywniej-
szy, dzigki czemu uzyskujemy réznorod-
noS¢ i kontrasty tonalne, tak zec liécie nie

wygladajg na posklejane, natomiast widad,

ze leza w réznych plaszezyznach.
Uzywamy jasnozielonego i zieleni per-

manentnej, zmieszanych z sjena, zOlcienig
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Ryc. 249-251. Kwiaty.
todygiiliscie dopracowu-
iemy w tym samym cza-
sie. Dzbanek, ktérego
jeszcze nie zamalowali-
$my, modelujemy kilko-
ma jasnymi cieniami.
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i czernia, zmieniajac proporcje, aby
uzyskac rozmaite odcienie 1 stwo-
rzy¢ bogactwo chromatyczne.
Jak do tej pory, artysta za-
czat tez malowac najbardzicj
pochylony kwiatek — zotty.
Problem w tym miejscu po-
lega na tym, Ze nie kontra-
stuje on z ttem, dlatego
trzeba go bedzie poprawié
na samym koncu, dopaso-
wujac do calosci obrazu.

Ryc. 252. Czystosc tta zmusza artyste do wzmocnienia kaloréw kwiatow. Zielo-
ne odcienie lisci powstaly dzieki natozeniu kilku warstw farby, stopniowo przy-
ciemniajacych tony.

252

Modelowanie dzbanka

Trzeba stonowad biel dzbanka. Po
pierwsze dlatego. 7c nic pasuje zbytnio do
ogolnej harmonii chromatycznej, a po dru-
gie, by wydobyc jego bryle. Zadanie to wy-
konujemy jasna neutralna szaroScia. przy-
ciemniona z lewej strony dziobka. Nastep-
nic dodajemy nicco biekitu, aby uzyskaé
chlodny odcien, ktdrym zostanie zamalo-
wana cata powierzchnia dzbanka. Oczywi-
Scie szarosc rozjasniliémy biela, aby dzba-
nek wygladat metalicznie. Ostatnia po-
prawka na dzbanku polega na namalowa-
niu cienkiej, jednolitej blekitnej linii na
gornej krawedzi. Pozwala to oddziclié bry-
t¢ dziobka od masy lidci. Artysta mdogt
oszczedzi€ sobie klopotu z malowaniem
odpadajacej emalii, ale wolat whyczy¢ te
szczegOly, aby ustalic potoZenie uszka, nie
modelujac go.

Ukonczywszy dzbanck, pracujemy
nadal nad li§¢mi i kwiatami. David kilko-
ma delikatnymi kreskami przyciemnil roz-
Swietlenia opadajacego kwiatka, aby ,usu-
nac” je z tta. Podobny problem dotyczy
najwyzszego kwiatka, ktory zostaje dopra-
cowany w taki sam sposdb.

Znaczenie szkicu wstepnego

Na tym etapic przekonamy si¢, 7¢ szkic
wstepny to nieoceniona pomoc: widaé
wciaz linie nic namalowanych szczegotow
(zwhaszeza lisci). Wspomaganie si¢ liniami
szkicu podczas malowania to jedna z moz-
liwosci farb akrylowych. ktore — stosowa-
ne jako cienkie medium - umozliwiaja me-
todyczna prace. nicmozliwa przy innych
mediach. Dzicki niechtonnej powierzchni
mozemy naktadac kolor cienkimi, pétprze-
zroczystymi warstwami. podobnie jak daw-
niej naktadano temper¢ na drewno. Taki
sposob pracy wymaga przemyslanych po-
mystow, nie ma miejsca na wahania.
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W poszukiwaniu szczegotéw
Teraz zajmiemy si¢ niewielkimi peda-
mi pomigdzy lis¢mi. Nie umiescilismy ich
na wstepnym szkicu, bo nie s tak duze,
zeby si¢ tam znalez¢, ale mozemy postuzyé
si¢ ksztattami todyg, pomicdzy ktorymi sa
pedy. Najpierw zaznaczmy todyzki czub-
kiem pedzla umoczonego w palonej
umbrze. Potem malujemy owoce. Idio-
tyczne bytoby, gdyby$my starali sie nama-
lowac ich dokfadnie tyle, cow IZeCZywisto-
Sci, i w tych samych miejscach, z drugiej
jednak strony nie mozemy namalowac ich
byle jak. Najlepiej jest przyjrzeé sie uwaz-
nie, jak utozone sg pedy, i nadaé im jakas
logik¢. Dzigki temu uda sie sensownie
rozmiesci€ grona owocéw. Gdy juz to zro-
zumiemy, bedziemy mogli malowa¢ swo-
bodnie, nakladajac wigcej farby w najbar-
dziej spdjnych strefach. Kolor, ktdrego
uzywamy, to bardzo ciemna, niemal czar-
na szaros¢, z niewielkim dodatkiem bte-
kitu.

Pracujac nad tym niezwykle delikat-
nym zadaniem, tonujemy tez i cieniujemy
liscie, przyciemniajac ich barwe i dodajac
wigeej farby, bo bukiet weigz zbytnio przy-
pomina szkic. Przyciemnianie i tonowanie
tych zicleni moze potrwaé, bo ich odcienie
sa bardzo ciemne, a koniecznie trzeba
uzyskac ztudzenie bogatego ulistnienia.
Naszym celem jest dopasowanie indywi-
dualnych cech kazdego listka, jego ksztal-
tu i wlozenia, do ogdlnej harmonii i natu-

L ' |

Ryc. 253-255. Systematyczna praca nad lisémi stopniowo daje pozadane re-
Zultaty, 2 masa zieleni nabiera rozéwistlen i cieni. Wzmacnianie tonow dopaso-
wywane Jest do ogolnego efektu. W ten sposdb kazdy nowy ciert urozmaica
sgsiadujacy kolor. Dzieki delikatnis zacieniowanym obszarom lidcie sa bardziej

plastyczne. Gdy juz je namalowalismy, niewielkimi plamkami koloru Zaznaczmy
malenkie pedy.

ralnosci. Rozjasnianie i przyciemnianie
zieleni pozwala nam wyrazié to polozenie,
gdyz tworzy efekt oswietlenia, dzieki cze-
mu ksztalty nie wydaja si¢ plaskie.
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oraz jeden lub dwa odcienie rozowe, aby
nieco ozywi¢ catosé. Gdy jesteSmy catko-
wicie pewni, ze wybrali§my odpowiednie
barwy, mozemy pracowac swobodnie, na-
ktadaé duze ilosci farby, nie zajmujac sie
szczegOtami, ktore w przeciwnym wypad-
ku przy¢milyby kwiaty i liScie.

Ryc. 256 i 257. Kwiatowy wzdr na obrusie zaznaczy-
lismy juz we wstepnym szkicu, teraz nadszedt czas
na dopracowanie konturdw i motywaow, Wsrod kolo-
raw znajdujg sie odcienie zieleni i sjeny, dopasowa-
ne do ogdlnej harmonii kolorystycznej.

Wzér na obrusie

WzOr na obrusie (w rzeczywistosci jest
to stara zastona) zostawiliSmy na koniec,
na wypadek gdyby ktorykolwiek z kwia-
10w trzeba bylo poprawiaé. Na szczeécie
nie trzeba bylo, za$ zatamania i fatdy, na-
malowane na pierwszych etapach pracy,
postuzg arty§cie pomoca podczas malo-
wania motywOw kwiatowych. Maluje sig¢
je czubkiem pedzla umaczanego w szara-
wej ochrze. Praca postepuje szybko, arty-
sta mie dba zbytnio o doktadnoé¢, zazna-
czajac jedynie najwazniejsze formy, za$
mnicjsze ledwie szkicujac. Najwigcej uwa-
gi poswigca faldom: trzeba namalowac je
zgodnie z tym, w jaki sposéb deformuja
wzOr obrusa, zaleznie od wczesnic] stwo-
rzonej bryly.

W rzeczywisto$ci rysowanie konturéw
drukowanych wzorkdw zgodnie z kierun-
kiem fald podkredla efekt bryly na obru-
si¢. Jest oczywiste, Ze nie trzeba przesa-
dzaé czy zaznaczac wigkszosci tych bryt,
bo same wzorki daja przekonujacy efekt
trdjwymiarowosci. Gdy juz rozmiesciliSmy
wzor, jedyne, co trzeba zrobic, to pokolo-
rowac go. Wybrana barwa musi pasowac
zaréwno do koloréw modelu, jak i harmo- |
nii calego obrazu. Dlatego wybicramy 3
szarawg sjene, ztamane zielenie, ochry,
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Ryc. 2581 259 Nie sta- I .

ramy sie wiernie oddaé | /é
WZOru na obrusie. Malu- ‘ P
Jemy raczej jego synteze, poe=
ktora pomaga okreslic !
formy i bryte stofu, atakze
rownowazy chromalyke
kwiatow | lisci. Osianie
poprawki polegajg na
delikalnym przyciennie-
niu tta, aby kwiaty ‘epej
slg od niego odcnaty,
oraz na zaznaczenu
podiogl w dolnej lewe
parti obrasu, tak by stot
nie wiapiat sie w to

Ryc 260 Cbraz jest juz
skonczony i wyraznie
widac zalety zastosowa-
nego podejscia dzisto
|est gtackie, dopasowa-
ne do koriturow form bez
IMpastow kolorystycz-
nych Fuaby akrylows
Umoziiwiajg osiagniecie
takie, czystascl tonow,
lesiinaktada sig j© meto-
dycsrue cienkime war-
Slwan
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Ostatnie poprawki

Ostatni etap pracy poswigccony jest
dopracowywaniu wzoru na obrusie. Jak
wspomnieliSmy wezesniej, nalezy praco-
wac bez przesady, bo kazdy zbedny szcze-
g0t uczynitby kompozycje zbyt ornamen-
talna.

Opadajacy fragment obrusu namalo-
wano swobodnymi, energicznymi pocig-
gnigciami pedzla, wydobywajac ksztatty
1detale wzoru bez zbednej przesady. Waz-
n¢ jest, by dopasowac wzor do ukladu fatd
1 by urywat si¢ on tam, gdzie sa zmarszcz-
ki, co pozwoli whasciwie oddaé ksztatt
obrusu. Nie jest to trudne, jesli najpierw
dobrze si¢ zastanowisz. W rzeczywistodci,
gdy narysowano juz kontury wzoru, wy-
starczy przyjrzec sic modelowi, aby rozwia-
za¢ problemy poszczegdlnych fragmentdw.
Skoniczywszy obrus, wracamy do lisci
1 pedow, dodajac nieco szczegdtdéw. Nie-
ktdre kwiaty rozjasniamy za pomocay deli-
katnych impastow. Dzieto jest teraz skofi-
czone. Mimo Ze nie widad jakich§ powaz-
nych bledow, brakuje nieco kontrastu po-

“migdzy fodyga a stotem w tle. Na tym eta-

pic trudno bytoby to poprawi¢: nie da sig
zmicni¢ tla, bo wtedy z kolei gatazka od-
cinataby si¢ zbyt mocno. Decydujemy sic
wicce jedynie na pokrycie obrusu (w dolnej
lewej partii) szaroscig, ktéra ma przedsta-
wiac podtoge. W ten sposdb stét zaczat
odcinac si¢ od tha. Przyciemniliémy takze
zielen, ale tylko w dolnej czgsci, tam, gdzie
kontrastuje z biela dzbanka. Otrzymalismy
w cfckeie ciemniejszy pas na Scianic.
Rezultat zgadza si¢ z celem pracy i spo-
sobem malowania. Obraz ten to dobry
przyktad na to, jak mozna wykorzystaé
akryle: w bardzo podobny sposob, jakby
malowato si¢ tempera, pracujac w kilku
ctapach, podczas gdy podstawowe kolory
okreslaja kolejne warstwy, na doskonale
gtadkicj powierzchni, co pozwala zazna-
czy¢ nawet najdrobniejsze szczegdty.
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, Teraz przesledzimy procedure malo-

! wania portretu w tak zwanym tradycyjnym

' stylu olejnym, czyli poczynajac od szkicu
weglem, a nastgpnie przez ogdlne zamalo-
wanie ptotna, az do dopasowywania kolo-
réw, a wreszcie dodania szczegbtow. Tak
wiasnie pracuja malarze olejni, poniewaz
medium to umozliwia im malowanie war-
stwami cienkimi (farba rozcienczona
w terpentynic), a potem thustymi (czyli
grubszymi). W przypadku farb akrylowych
nie trzeba stosowac si¢ do tej reguly, bo
mozliwe sa rézne ich kombinacje, jednak
zastosujemy metode tradycyjna, aby poka-
zacC jeden z najczgscie] stosowanych sposo-
bow malowania obrazu.

l Model siedzi na krzesle w pozycji trzy
czwartc, na tle podziclonym na dwie cze-

’ Sci: powierzchni¢ drewniang i czarna,
Kompozycja jest wyraZnie pionowa. Pl6t-
no §redniej jako&ci, z gruntem uniwersal-
nym (nadajacym si¢ i pod oleje, i pod
akryle), bez zadnych innych dodatkéw.
Postuzymy si¢ tubkami farb i pojemnicz-
kiem z dozownikiem, rozcieniczajac farby
w waodzie 1 nie stosujac Zadnych innych do-
datkowych medidw. Podsumowujgc: nato-
zymy farb¢ akrylowa bezpos$rednio, bez

261

Ryc. 261. Poza modela, siedzacego na krzesle
w pozycji trzy czwarte, jest typowa dla malarstwa por-
tretowego. To ¢wiczenie polega na namalowaniu tra-
dycyjnego motywu wspotczesnymi drodkami, czyli
farbami akrylowymi.

262

uprzedniego przygotowywania i bez spe-
cjalnych przyrzadow; jedynie na wstepnym
ctapie wykorzystamy gabke.

263

Portret z natury na plétnie, autorstwa Davida Sanmiguela

Ryc. 262. Na wstepnym
szkicu prostymi liniami
zaznaczmy  strukture
postaci posrodku ptdtna.,
W malarstwie olejnym to
typowy sposob wykony-
wania szkicu: zaznacza-
nie form i jedynie najwaz-
niejszych szczegotow,

Ryc. 263. Oto pierwsze
warstwy farby. Kolor tta
otacza postac, znajduja-
cgsie w centrum kampo-
zycji, tworzac natych-
miast zludzenie prze-
strzeni. Kremowy i czer-
wonawy brgz nalezg do
tej samej gamy chroma-
tycznej, ale tworzg ostry
kontrast.
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Szkic i szerokie masy kolorystyczne

Tak jak w malarstwie olejnym, rysowa-
nic wstepnego szkicu polega na zaznacza-
niu najwazniejszych linii kompozycji, aby
dobrze rozplanowaé plaszczyzny, ktore
beda wypetniane kolorem.

Do malowania pierwszych mas kolory-
stycznych uzywamy na dwa sposoby gabki:
w prawej czeScl obrazu szybko pokrywamy
za jej pomoca calg strefe barwna; w lewej
— najpierw malujemy pedzlem umoczo-
nym w farbie zawierajgcej zielen, czerwieni
1 czerf, a nastepnie sucha gabka tworzy-
my polprzezroczysta teksture bez zbed-
nych blyskdow.

Gabka bardzo przydaje si¢ podczas
malowania akrylami, poniewaz farba pro-
sto z tubki jest o wiele mniej gesta niz olej-
na, jest takze lzejsza. Kryje wige stabiej
i blyszczy, gdy jest jeszcze wilgotna. Grub-
sze 1 bardziej kryjace warstwy beda kia-
dzione dopiero na po$rednich i konco-
wych etapach pracy. Natomiast spod
pierwszych odcieni wciaz przeziera biel
ptétna. Dzieki suchej gabce mozna unik-
nac zbitck przejrzystych pociagnicc pedz-
la. Innym sposobem jest uzycic suszarki
do wysuszenia farby.

Harmonia kolorow

Pomigdzy kremowy a czerwo-
nawa szaro$¢ naktadamy bickitna-
woszare odcienie postaci, miesza-
jacje z biekitami (ultramaryna, fta-
lem i kobaltem), z biela i niewielkg
iloScig zieleni — dajaca jasne smu-
gi — lub z odrobing czerni
w szarawych strefach. To
réZnicowanie tondéw po-
maga W modelowaniu
i ustalaniu podstawowych
bryl, tworzonych przez faldy
ubrania. W tej chwili najwazniej-
szym zadaniem jest uchwycenie tych
bryl za pomoca szarych odcieni. Pro- % ¢
blem koloru zostawimy na poZniej. ;

Ryc. 264 i 265. Btgkitne odcienie ubrania nalezg do
chiodnej gamy kolorystycznej i kontrastujg z kolora-
mi tha. Kontrast ten bedzie utrzymany az do konca.
Powoli wytania sig sweter, padczas gdy cieliste od-

. cienie twarzy i dtoni wcigz sg nie dopracowane.
265
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Rysunek i kolor

Wigkszo$¢ mediow malarskich umozli-
Wwia poprawianie rysunku i koloru podezas
sesji. W przypadku farb akrylowych jest to
nawet tatwiejsze, dzicki szybkosci, z jaka
wysychaja, co umozliwia naktadanie
warstw kryjacych.

Podczas naktadania pierwszych warstw
farby, skupilismy si¢ raczej na szybkim
zaznaczaniu form niz na ich modelowaniu.
Ukoniczywszy te pierwsze masy, zauwazy-
lismy bledy, ktore nalezato poprawié przed
przystapieniem do dalszej pracy. Chodzi
0 nogi, zaznaczone jako zakrzywiona
masa, ktorej skrocenie optyczne bedzie
dopracowywane do samego kofica. Na tej

l masie czubkiem pedzla rysujemy linic, aby
wydoby¢ odpowiedni kontur. Malujac

4 akrylami mozna dokonywaé poprawek
kolorem, naktadajac na sucha farbe inne
odcienie.

Zadowoleni z poprawienia tej linii,
pokrylismy ciemniejszym tonem zewngtrz-
ny obszar. Nie zmieszat sie on z tlem, ktére
zdazyto juz wyschnad.

Dla artystow przywyklych do malowa-
nia farbami olejnymi, taka sytuacja moze
by¢ ktopotliwa, natomiast nie sprawia
trudno$ci malarzom wykorzystujacym
akryle: kolor pokryje si¢ pOZniej nowa, cie-
mniejsza warstwa. Procedura zakrywania
i przemalowywania jest tu czyms normal-
nym, wigc lepiej nie stara¢ sie od razu
uzyskac ostatecznego tonu, bo bedzie to
mie¢ wplyw na przebieg pracy i ujmic jej
spontanicznosci.

Ryc. 269. Glowa jest weigz zaznaczona tylko szki-
cowo. Jej podstawowy ksztalt to owal, na ktdrym
bedzie budowana kampletna forma, Ustaliwszy to,
mazna pracowac dalej, dodajac rysy twarzy i wiosy.
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Ryc. 266-268. Duzo uwa-
gi trzeba poswieci¢ swe-
trowi, poniewaz fatdy
i zatamania na nim mu-
szg odpowiadac ksztat-
towi ciata. Przesada
W Zaznaczeniu wybrzu-
szen | dotkdw deformo-
wataby catoéé. Modelo-
wanie musi tez — za po-
mocg stopniowania cie-
mniejszych obszardw —
uwzgledniac rozne nate-
zenia koloru.
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=ye. 2701 271 Zmienili-
<smy kolory tta, aby lepigj
“ontrastowato z btekitna
postacig. Zamiast wcze-
snigjszych odcieni kre-
mowych, uzylismy tandw
sjeny palonej, cieplej-
szychi glebszych. Kolej-
ng wazng zmiana jest
orzejscie od jednolite]
ptaszcezyzny kolorystycz-
nej do powierzchni z te-
ksturg wykonana pedz-
lem, ktdra udaje drewno.

Dopracowywanie form

Pracujac w sposob opisany wezesnie],
skupiamy si¢ teraz na ksztalcie swetra.
Zawszc przy ubraniach pojawiaja si¢ kio-
poty z fatdami, bryta i odcieniem, a staja
si¢ jeszeze bardziej ztozone, gdy kolorem
ubrania jest nie rozcieficzona i nie skon-
trastowana szaro$¢. W takim przypadku

forme trzeba zaznaczac nie barwa, leczra-

czej kontrastami delikatnych odcieni.

Problem fald komplikuje sie, jezeli ar-
tysta pragnic uzyskac¢ doktadna kopig ory-
ginahu. Jezeli malarz stara si¢ by¢ bardzo
skrupulatny, najczescicj konczy si¢ to zde-
formowaniem malowanego eclementu.
Chodzi o to, by postrzegac uktad fald i za-
faman w powigzaniu z ciatem, ktore okry-
wa tkanina, stabiej zaznaczajac te z nich,
ktore nie odpowiadaja ksztattom ciala.

Poprawiliémy zarys swetra kilkoma po-
ciagnieciami bieli, skupiajac si¢ na najwaz-
nicjszych fatdach. Teraz przemalowujemy
zgodnie z nimi tony biekitnawoszare, tu-
szujac nicprawidiowe pociagniccia pedzla
i poszukujac plaszezyzn, ktore najlepiej
modelowatyby sweter. To zmudne zada-
nie, wymagajace wszechstronnego stu-
dium formy, przy czym nalczy wystrzegac
si¢ literalnego kopiowania.

Kontrast

Aby wzmocni¢ chromatyke swetra (od-
cienie ciemnoszare), prébujemy przycie-
mni¢ tto kilkoma tonami brazowymi i pa-
lonymi, podkre$lajac kolorystyke drewna.
Jednak natychmiast rezygnujemy z tego
rozwigzania widzac, ze posta¢ odcina si¢
teraz zbyt wyraznic. Gdyby$my pracowali
farbami olejnymi, takie postepowanie by-
toby ryzykowne, bo trudno przy tym me-

dium przyttumiac wilgotng farbe. Jednak
akryle pozwalaja na wszelkic proby 1 eks-
perymenty.
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Rye. 272. Przyciemnienie
koloru tta wyraznie pod-
kreslito ztudzenie prze-
strzeni i postac. Kolory
cieliste | dionie g3 teraz
doktadniejsze, zas formy
wyrazniejsze.
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Ryc. 2731274, Na kolej-
nych ilustracjach widaé
proces malowania gtowy
I poszukiwania podo-
bierstwa. Trzeba malo-
waé  na starannym
wstepnym szkicu, zawie-
rajacym najwazniejsze
rysy twarzy. Jeslirysunek
Jest prawidtowy, mozna
od razu naktada¢ nan
cieliste kolory.

Ryc. 2751 276. Modela-
wanie opiera sig na pra-
wictowym rozmieszcze-
niu ptaszczyzn kolory-
stycznych: czota, policz-
kow, podbrodka i szyl.
Wykanczenie tych rysow
zalezy przede wszystkim
od obserwacii | szcze-
gotow.

Klopoty z podobienstwem

Podobienistwo wzbudza spory migdzy
artystami oraz — przede wszystkim — mie-
dzy artysta a jego publicznoscia. Kazdy za-
mawiajacy portret zgda uchwycenia podo-
bienstwa, za$ artysta poszukuje whasnych
srodkdw wyrazu. Malarz interpretuje
ksztatty i nikt nie ma mu za ze, jesli spo-
dnie, ktére namalowal, nie wygladaja do-
ktadnie tak jak te, ktére ma na sobie mo-
del. Glowa i twarz to takze formy i jako
takie musza by¢ interpretowane: w najlep-
szym wypadku interpretacja nie powinna
sprawi¢, ze nikt nie rozpozna modela.

Wybralismy kilka fragmentéw glowy
postaci, aby szczegbtowo przestudiowad
proces malarski. Wstepny szkic jest nie-
zwykle wazny, jesli chodzi o uchwycenie
podobienstwa: gdy proporcje sa prawidto-
we, fatwo pozniej dodac charakterystycz-
ne rysy twarzy. Wazne sg tez picrwsze
warstwy farby, poniewaz od nich zalezy
podstawowy kolor. Tu zastosowano bar-
dzo ciemny odciefi do wlos6w i dwa jasne
do twarzy: blada sjene oraz szarawy odcicit
na brodzie. Twarz podczas calej sesji wy-
gladata tak samo, wprowadzono tylko nie-
wiclkie poprawki koloru.

Gdy wreszcie dochodzimy do malowa-
nia glowy, pierwszy krok polega na zrézni-
cowaniu najwazniejszych plaszczyzn: czo-
ta, policzkéw i nosa. Wszystkie zaznacza-
my delikatnymi kontrastami sjeny i blade-
g0 rozu. Brwi to wazny szczegdl, bo sa
W centrum uwagi widza i odgrywajg duza
role w ustaleniu podobiefistwa. Brode
malujemy brgzowymi tonami w partiach
ciemniejszych oraz odcieniem ziclonka-
wym w jasniejszych. Usta za$ to bardziej
problem rysunkowy niz malarski: najwaz-
niejsza jest tu linia i uktad warg, od
ktorych zalezy wyraz twarzy. Na kohcu
malujemy wlosy cieplymi odcieniami sza-
rosci i czernig, zgodnice z ich falowaniem.

Dionie
Dios
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Dionie

Dtonie to kolejna przeszkoda technicz-
na, ktérej musi sprostac¢ malarz, zwtaszcza
portrecista. Trudno$¢ w malowaniu dloni
polega na tym, ze majg one duZg liczbe
stawdw, a ponadto trzeba przekonujaco
oddaé ruchy paleéw. Na tym portrecie dto-
nie zostawili§my na sam koniec.

Podczas wstegpnego zamalowywania
dlonie zaznaczyliSmy ogdlnie, bez detali
czy rozrozniania palcdw. Teraz zaczynamy
od natozenia ciemnych tondw na palce,
zaznaczajac je odpowiednimi pociagnie-
ciami pedzla. Latwiej zaznaczy¢ dlonie za
pomoca koloru niz rysunku: ksztatt Sladow
pedzla najlepiej oddaje kontury. Kontrast
sgsiadujacych tonow wydobywa ksztaft
dtoni. Ostatni krok polega na delikatnym
zaznaczeniu konturdw nieco ciemniejszym
odcieniem oraz na przyciemnieniu strefy
graniczacej ze swetrem. Prawa dton pozo-
staje niedokoficzona, aby nie przetadowac
zbednymi szczegdtami tego fragmentu
obrazu.

281
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Ryc. 277 i 278. Dionie
malujermy podobnie jak
gtowe. Dionie i twarz to
elementy, ktore najlepigj
charakteryzuja dang oso-
be, wiec trzeba im po-
$wieci¢ sporo uwagi. We
wstepnym szkicu na dto-
niach nie trzeba zazna-
czad tylu szczegdtow, co
na gtowie. Wystarczy
umiescic je w odpowie-
dnim miejscu, a dopiero
poznie] okreslac za po-
mocg koloru.

Ryc. 279-282. Malujemy
dtonie, zaczynajac od
natozenia masy kolory-
stycznej odpowiadajacej
ich wielkosci. Poczatko-
wo uzywamy jasnych
i ciemnych tondw, aby
stworzy¢ ogdlng bryte
i zaznaczy¢ utozenie pal-
cow. Nastepnie dopraco-
wujemy kazdy z nich po
kolei, sugerujac ruchy
stawdw. Wreszcie, dopa-
sowujemy kolor tak dtu-
go, az uzyskamy przeko-
nujgecy odcien cielisty.
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Wrykonczanie tia

Glowny problem dotyczacy tfa polega
na uzyskaniu odpowiedniego kontrastu
z szarym swetrem. Tymczasowym rozwig-
zanicm bylo przyciemnienic tta ochra i ko-
lorami kasztanowymi, ktére w potaczeniu
ze Sladami pedzla ,,udawaly” drewno. Jed-
nak cfekt byt zbyt ponury i nie ozywial
harmonii chromatycznej.

Fatwosé, zjaka mozna mieszad i nakta-
dac na siebie farbe akrylows, pozwala
nam natychmiast natozy¢ inna barwe,
gléwnic wycierajac gabka powierzchnig,
z ktorej usuwamy nadmiar koloru kremo-
wego. Na potwilgotnej farbie namalowa-
lismy odcien stomkowy (bardzo blada z6t-
cicn}, za pomoca szpachelki uzyskujac
niejednolita, polprzezroczysty teksture,
ktdra rozjasnia drewno znajdujace sie za
modelem,

Wykonczanie swetra

Na tym jasnym tle sweter utracit nicco
chromatyki. Przemalowujemy go wiec be-
kitem zmieszanym z zielenia i rozjasnio-
nym biela, uzyskujac kolor zblizony do
naturalnego. Odpowiednie wymodelowa-
nie, ustalenie pozycji i relacji miedzy fat-
dami i zatamaniami zajeto nam troche
czasu, ale dzigki szybkosci, z jaka schna
akryle, udato nam si¢ dokona¢ poprawek
i dodaé rozéwietlenia oraz cienie, az do
uzyskania pozadanego efektu. Niektére
strefy malowaliSmy rozcienczona farba,
aby wykorzystac przejrzystosé szarej war-
stwy; dotyczy to zwlaszeza klatki piersio-
we], gdzie chcieliSmy unikna¢ plaskiego
koloru.

Najbardziej zmudna prace micliémy
przy lewym rekawie: technika skracania
perspektywy jest trudna sama w sobie, ale
gdy przychodzi do skracania fald, artysta
musi wysili¢ cata cierpliwosd¢ i zmyst obser-
wacyjny, aby unikna¢ pomytek.

Ryc. 287 i 288. Zmiana tta zmusita artyste do zmia-
ny koloru swetra. Btekitnawsg szarosc zastapit jasnym,
zielankawym btekitem, o wigkszej sile chromatycz-
nej, kidra utatwia modelowanie fatd. Skrocenie pra-
wej reki wymaga skupienia | znacznych modyfikacii
w uktadzie fatd.

Ryc. 283-286. Mozesz tu przesledzi¢ omdwiony wezesnie] proces koriczenia dioni
itwarzy. Najlepiej zawsze pracowad jednoczesnie nad wszystkim, aby w jakiejs
czescl nie byto wigcej szezegdtdw, niz w inngj.
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Ryc. 289 i 290. Ostatnie
poprawki sprowadzajg
sie do dopracowania
ustawienia i koloru krze-
sta oraz nog. Obramowa-
nie (nogi i rece) jest waz-
ne, bo nadaje pozie mo-
dela spokd] i natural-
nosc. Aby to osiagnac,
bez wahania mozna
zmieniac forme lub per-
spektywe, mimo ze w tym
przypadku zadne powaz-
nigjsze zmiany nie byty
konieczne.

Zakonczenie

Dionie i gtowe zostawili$my na koniec,
jak powiedziano juz wczesniej. Problemy
ze skracaniem perspektywy nog rozwiaza-
lismy, studiujac doktadnie rysunek i kon-
tury, zaréwno w naturze, jak 1 na samym
obrazie, aby zrozumicé logike pozycji.
Ukonczony portret przypomina model,

nie bedac jego lite

wujac, jest to interpretacja modela, ktéra
przcksztatca jego cechy charakterystyczne
w stylizacj¢ rysunkowy i kolorystyczna.

Ryc. 291. Artysta uzyskat podobieristwo
do modela, ale nic poza tym, innymi sto-
A wy, nie ma tu jakichkolwiek zbednych

szczegdtow, Podobierstwo mozna

bowiem zrujnowac i zbytnig niedbato-
$cig, i zbytnig przesada.

292

ralng kopia. Podsumo-

Ryc. 292. Oto efekt po wprowadzeniu
niezbednych poprawek na nogach
i krze$le. Postaci nie namalowana prze-
sadnie, ale dopracowano jg starannie.
Wierzymy, Ze udato sie osiagnad row-
nowage, jak tego wymaga tradycja
gatunku.




