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Wprowadzenie

Fot.1 Jose M. Parramon.
K'os: na ulicy Marina. Ko-
e-: =c".vEtna. Barcelo-



WPROWADZENIE

Namalowatem swoj pierwszy obraz w ple-
nerze, kiedy miatem dwanascie lat; byto
to najednej z bocznych uliczek niedaleko
katedry w Barcelonie. Zaczatem malowac
olejem, kiedy miatem osiemnascie lat.
W wieku 21 lat miatem swojg pierwszg wy-
stawe, wystawitem 4 obrazy 1 w wieku 24
lat bratem udziat w ,,Primer Salon de la
Juventud”, wystawie, ktora byta otwarta
dla wszystkich malarzy ponizej 25 lat.
Wzieto w niej udziat 73 artystow. A ja zdo-
bytem pierwszg nagrode za pejzaz miejski
namalowany technikg olejna.

Po latach, kiedy uczytem rysunku 1 malar-
stwa w akademiach i1 szkotach sztuk piek-
nych, méwitem o roznych technikach ma-
larskich, zawsze jednak faworyzowatem
technike malarstwa olejnego.

Istotnie, gdy spojrze na ksigzki, ktore pu-
blikowatem przez lata, to widze, ze wiecej
miejsca poswiecitem tej witasnie technice
niz jakiejkolwiek innej.

Przyczynajest prosta. Technika malarstwa
olejnego jest krolowag technik malarskich.
Nie dziwi wiec, ze z przeszto trzydziestu
ksigzek, ktore do dzisiaj napisatem i zilu-
strowatem, tajest mojg ulubiong. Nie zdzi-
wi rowniez fakt, ze spedzitem wiele godzin
studiujac zasady, prawa i przykiady, ktore
Ty, Czytelniku, musisz przeczytac, zoba-
czyC 1 podazac za nimi po to, aby nauczyc
sie postugiwac technika malarstwa olejne-
go. To naprawde jest mozliwe, uwierz mi.
Przewracajac te strone przeniesiesz sie
W czasie poznajac historie malarstwa olej-
nego, rowniez przeczytasz i zobaczysz, jak
przebiegat rozwoj techniki malarskie]
u wielkich mistrzow, ktorzy odniesli nie-
bywaty sukces postugujac sie nig przed laty.

Wiele ilustracji pomoze Ci zapoznac sie
Z Wyposazeniem, materiatami i narzedzia-
mi, ktorych uzywajg artysci malujacy tech-
nika olejng oraz z materiatami pomocni-
czymi, pedzlami, paletg i farbami, sztalu-
gami, dodatkowymi przyborami, pojemni-
kami itd.

Znajdziesz rowniez zestaw cwiczen prak-
tycznych malujac obraz olejny tylko jed-
nym kolorem, potem dwoma i trzema.
Poznasz teorie koloru i1to, jak mozna uzy-
skaC wszystkie mozliwe barwy z zestawu
trzech koloréw. Bedziesz miat okazje
sprawdzicC teorie w praktyce.

Ksigzka ta pomoze Ci w zrozumieniu za-
sad I techniki malarstwa olejnego, przed-
stawiajgc prawa rzadzace kompozycja, Iin-
terpretujac malarstwo w plenerze, malar-
stwo prowadzone etapami nastepujacymi
po sobie, a takze pomoze zrozumiec za-
sade kontrastu symultanicznego (jedno-
czesnego) I uzupeiniajacego.

Na koniec sam namalujesz martwga natu-
re, ktora bedzie wyrazem Twoich mozli-
wosci tworczych w malarstwie olejnym.
Oczywiscie, musisz ¢wiczyC, musisz praco-
wac! Matisse powiedziat swoim studen-
tom: ,,Kazdy musi pracowac jak pracow-
nik laboratorium. Kazdy malarz, ktory
namalowat arcydzieto, pracowatw ten spo-
sob, tak ija pracowatem w swoim zyciu”.

José M. Parramon



y et A

i

y-/, U
If

*,\.\/f% f'7/”\/

%}yﬂ ¥d

%

~fiti'f "y em - s *lv
- Iroj *4*
ik Iy
ym rfj(’_y Y- > Arr 7( \ﬁ
&' *If-te r**— J&Y—sr

i 9 .

'V
Si "e & 1™
r.”7y .yC.
B> e onN< M Nk
— ew—" L
v ..> 1'
L VANV C NI
1A ‘-
+ 9%
-2
N TNN

[~y

AOXX >N X el Ty ]

Xi
/W - ;XY &7
B -sy;.
) - ~ N/ z./x_-!- A,,, _
/o)i*f/ ’ et
yfA X/, 'Y, . -of
->’_7'°.yCy W w y ¥ ;:7;]:J
;'I;# I/| T o o .
VSA Y IC& T i
" 3 Jhista* \?\YV

K-yit [y

% 8 »
i'.ﬁ/o
I -t X

.

4
-
Y-
A
1



Isj

IA? ;III*/III ;‘d

_______________________

y "M.sCs: Xk,

Z- 7PN Iu\ml\/l i f’o’A/A fpny6is/s s Ss.

rly ©

A: , A . N ~ m -A'r A--/¥F, -/ Va2 A  *

. 0czawszy od wczesnych lat pigtnastego

stulecia artysci nie wynalezli do tworzenia

WA”ZMj swoich dziet lepszej techniki niz malarstwo

s s> O1€INE. Mijaty lata, zmienialy sig style,
8 bezustanne poszukiwanie artystycznej
doskonatosci doprowadzito artystow do
eksperymentow zwiazanych z rozwojem

malarstwa olejnego. W tym procesie osiggnieto

A=W zadziwiajace mistrzostwo prac, uwydatniono

nowe mozliwosci ekspresji | techniki. Historia

malarstwa olejnego jest wiasnie historiag tego
procesu rozwoju | tak jak wszystkie historie jest

galfszta}towana przez jej najlepszych tworcow.

wi hltf/4k]
i Do tego rozdziatu wybraliSmy malarzy, ktorych

-y e praca jest Swiadectwem przebiegu tego

historycznego procesu.

HISTORIA
ROZWOJU
MALARSTWA
OLEJNEGO

BPAVARRVER QG



JAK MALOWAC FARBAMI OLEIJNYMI

Jan van Eyck (1380-1441)

Wynalezienie malarstwa olejnego zwykito
przypisywac sie Janowi van Eyck. Dzisiaj
wiemy, ze malarstwo olejne istniato wcze-
Sniej. Jednakze nie ma watpliwosci, ze to
Jan van Eyck doprowadzit malarstwo olej-
ne do nadzwyczajnej perfekcii.
Jan van Eyck byt najwazniejszym artysta
plerwszego okresu szkoty flamandzkie].
Od 1422 do 1424 roku pracowatw Hadze,
a w rok pozniej nadano mu tytut malarza
ksiecia Burgundii. Okoto 1425 przeniost
sie do Brugil, gdzie zmart w lipcu 1441
roku.
Wedtug legendy, pewnego dnia mtody Jan
ku swemu niezadowoleniu spostrzegt, ze
obraz namalowany tempera rozcienczona
olejem, pozostawiony na stoncu do wysch-
niecia, caty popekat. Pozniej malarz nie
ustawat w poszukiwaniu oleju, ktory wy-
sychatby w cieniu. Po wielu probach zna-
lazt w koncu to, czego szukat - mianowi-
cie mieszanke oleju Inianego 1 biatego
werniksu z Brugil, ktory dzis nazywamy
terpentyng. Artysta zmieszat z tg sub-
stancja pigmenty uzyskujac farbe, ktorej
gestosC 1 rozcienczenie mogto byc¢ precy-
zyjnie kontrolowane i ktora schta wystar-
czajaco wolno, aby pozwoliC artyscie na
retusz.
Van Eyck nie tylko udoskonalit technike
malarstwa olejnego, ale odnidst sukces
doprowadzajac ja do doskonatosci. Obraz
na stronie sasiedniej (fot. 4) zostat nama-
lowany przez Jana van Eyck w 1434 roku,
czyli przeszto 500 lat temu. Choclaz repro-
dukcja jest bardzo dobrej jakosci, to nie
oddaje jednak oryginatu. Obraz jest zna-
komicie zachowany: kolory sg zywe,
a wszystkie szczegoty zachowuja swiezosc
| blask pracy niedawno ukonczonej.
Obrar, van Evck'a to technika 1 wirtuo-
zeria. Ruch swiatta po formach jest przed-
stawiony z duza precyzja: ubranie, meble,
klepki podtogi I inne szczegoty artysta
ukazat z wyjatkowa drobiazgowoscia. Na
.edz>m z na irpszyzh portretow - obok
r- - ~.227 przeczytac napis
—7* " ~«<  -1.22:Z- :zZmoetem

r w ner «cioelL

Jan van Eyck jest gtownym przedstawicie-
lem nowej, realistycznej wizji potnocnego
renesansu. Van Eyck lansowat mysl, ze
mezczyzna i1 kobieta, drzewa i pola powin-
ny by¢ malowane tak, jak w rzeczywistosci
wygladaja. Od tego momentu narodzita sie
wielka obrazowa tradycja szkot flamandz-
kiej 1 holenderskiej, ktorych reprezentan-
tami sg tacy wielcy malarze, jak Memling,
Bouts, Bosch, Breughel, Rubens,
van Dyck, Rembrandt.

Wptyw szkoty flamandzkiej byt widoczny
nie tylko wtym rejonie geograficznym, ale
rowniez w renesansowym malarstwie pot-
nocnych Witoch 1 Hiszpanii. Niektorzy pi-
sarze twierdzili, ze nawet sam Velazquez
inspirowat sie niektorymi flamandzkimi
obrazami, wsrod nich takze van Eyck’a,
do ktorych miat dostep, poniewaz znajdo-
waty sie w hiszpanskich kolekcjach. Tak
czy inaczej, jezeli to prawda, obrazy Jana
van Eyck byty podziwiane przez wielu naj-
wiekszych malarzy.

Fot. 2. (poprzednia stro-
na) Tycjan (1487-1576).
Portret mezczyzny. Na-
tional Gallery, Londyn.

Fot. 3. Uczen Quintina
Massys’a. Swiety tukasz
malujacy Madonne
z Dziecigtkiem (frag-
ment). National Gallery,
Londyn. Ten obraz to row-
niez cenna informacja do-
tyczgca otoczenia artysty
w pracowni pod koniec
XV wieku. Z duzym praw-
dopodobienstwem artysta
maluje w technice olejnej.
Jego materiaty sg dokta-
dnie takie same, jak uzy-
wane przez wspoicze-
snych artystow profesjo-
nalnych.

Fot. 4. Jan van Eyck
(czynny zawodowo w la-
tach 1422-1441). Matzen-
stwo Arnolfini. National
Gallery, Londyn. Jan van
Eyck doprowadzit malar-
stwo olejne do nadzwy-
czajnej doskonatosci. Ta
praca jest przyktadem mi-
strzostwa w precyzyjnym
przedstawieniu detalu
postaci i przedmiotow.
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JAK MALOWAC FARBAMI OLEINYMI

eonardo da Vinci (1452-1519)

Malarstwo olejne zaistniato we Wtoszech
dzieki flamandzkiemu malarzowi Justuso-
wi z Gandawy. Leonardo da Vinci bytjed-
nym z malarzy wioskich, ktorzy przyjeli te
nowg technike.

Leonardo da Vinci urodzitsie w 1452 roku
w dolinie rzeki Arno, niedaleko Floren-
cji. Praktyke zawodowa odbyt we Floren-
cJi, w pracowni artysty Andrea Verroccha.
WsSrod miodych kolegow Leonarda byli
tacy artysci jak Botticelli, Perugino, Ghir-
landaio, Filippino Lippi - innymi stowy
jedna z najswietniejszych generacji arty-
stycznych wszechczasow. W wieku 20 lat
Leonardo bytjuz uznanym mistrzem.
Zainteresowania Leonarda da Vincl byty
prawdziwie uniwersalne: architektura,
muzyka, hydraulika, geologia, botanika,
anatomia... 1, oczywiscie, malarstwo.
Leonardo napisat bardzo znang ksigzke
zatytutowana Rozprawa o malarstwie. Na

jednej ze stron czytamy: ,,Staraj sie byC
raczej delikatny w swoim malarstwie, niz
uzywac grubych konturow. Zauwaz, ze cie-
nie I Swiatto sa ze sobg powigzane nie
orzez linie, ale przez cos na ksztatt obto-
Ku dymu”. Zawarta jest w tych stowach
jedna z najbardziej rewolucyjnych zasad
w historii malarstwa: sfumato, potaczenie
konturu postaciiprzedmiotow w perspek-
tywie powietrznej obrazu,

Prace Leonarda byty pierwszymi, w ktorych
zauwazamy efekt perspektywy powietrznej
miedzy obiektami, zlewajacymi sie ze soba
planami w tle. Aby uzyskac ten efekt, arty-
sta rozwinat staranng technike, ktdra opie-
rata sie na budowaniu nastepujacych po so-
bie warstw laserunku, na malowaniu bar-
dzo rozrzedzonymi, akwarelowymi war-
stwami farby, powodujagcymi stopniowe za-
nikanie szczegotow az do momentu, gdy

byty one ledwie widoczne.
6

Fot. 5. Leonardo da Vinci
(1452-1519). Madonna
wsrod skat. Luwr, Paryz.
Wykonanie roslin i skat
zostato oparte na staran-
nych studiach z natury.
Ta sama atmosfera
| Swiatlo wystepuja za-
rowno w postaci, jak
| W pejzazu.

Fot. 6. Leonardo da Vinci
(1452-1519). La Giocon-
da (Mona Lisa). Luwr,
Paryz. Forma i masa po-
staci wydajg sie delikat-
nie zakrzywione i pota-
czone z pejzazem w tle.
Pejzaz jest bardzo nowa-
torski: perspektywa po-
wietrzna i zamglone efek-
ty z powietrzem umie-
szczonym miedzy obser-
watorem a oddalonymi
gorami.
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Rafael (1483-1520)
Michat Aniot (1475-1564)

Fot. 7. Rafaello Santi,
znany jako Rafael (1483-
1520). Zareczyny Madon-
ny (fragment). Pinakote-
ka Brera, Mediolan. Ra-
fael zazwyczaj malowat
na tzw. panneau, Stosu-
jac technike przejeta
Z obrazoéw mistrzow fla-
mandzkich. Polegata ona
na naktadaniu laserunku
na podobrazie wykonane
z grisaille, aby uzyskac
wyrazng intensywnosc
pojedynczego koloru.

Fot. 819. Michat Aniot Bu-
onarotti (1475-1564).
Swieta Rodzina (cato$é
| fragment). Galeria Uffi-
zi, Florencja. Dzieki temu,
ze Michat Aniot byt wspa-
niatym rzezbiarzem, jego
obrazy petne byly ekspre-
sji, energicznych isilnych
ksztattow. Podobnie jak
u Rafaela, rowniez jego
technika opierata sie na
laserunkach, pozwalajg-
cych naktadac przezro-
czyste warstwy koloru.

Rafael zmart w Rzymie w 1520 roku ma-

jac zaledwie 37 lat. W wieku 21 lat nama-

owat znany obraz Zareczyny Madonny
(fragment obrazu na fot. 7). W wieku dwu-
dziestu szesciu lat Rafael bytjuz tak zna-
ny 1 uznany jak Leonardo. Byito to wtedy,
gdy papiez Juliusz Il wezwat go do Rzy-
mu | powierzyt prace nad Stanza Della Se-
gnatura w tym samym Patacu Watykan-
skim, w ktorym Michat Aniot malowat
Kaplice Sykstynska.

Rafael 1 Michat Aniot traktowali malar-
stwo olejne w podobny sposob. Zachowa-
o sie kilka niedokonczonych kasetonow
wykonanych przez Michata Aniota, pozwa-
lajacych zrekonstruowac ze znaczng pre-
cyzja jego technike malarska. Na kaseto-
nie przygotowanym z gessem (biate podo-
brazie) Michat Aniot naktadat szarosc
cienkim pedzlem. Stosowat podktad ver-
daccio (ton zielonkawy znany od czasow
malarstwa gotyckiego) w miejscach twa-
rzy 1 jasnych tonow. Na tak przygotowa-
nym podktadzie formowat ciata rozowymi

pociagnieciami laserunkéw, a nastepnie
na tym malowat fragmenty szat, rowniez
laserunkiem. Przezroczyste ubiory sg
uksztattowane przez ciemniejsze i bardziej
nasycone kolory lokalne 1 przez cienie,
Ktore sg nieco jasniejsze dzieki uzyciu bie-
li. Michat Aniot podobnie jak artysci fla-
mandzcy pracowat nad czesciami obrazu,
konczac catkowicie pewne fragmenty, pod-
czas gdy reszta pozostawata naszkicowana.

13



JAK MALOWAC FARBAMI OLEJNYMI

Tycjan (ok. 1487-1576)

Giovanni Bellini przyswoit sobie malar-
stwo olejne pod wptywem | za sprawg An-
tonella da Messiny, o ktorym moéwito sie,
Ze spedzit wiele czasu w Brugii uczac sie
nowej techniki. Prace Belliniego zmienity
ewolucyjne tendencje weneckiej tradycji
malarskiej wprowadzajac efekt odbitego
Swiatta, ktore taczy ze sobg formy i1 miek-
Kie kontury w obrazie. Ten efekt jest wi-
doczny rowniez w obrazach innego wene-
cjanina, Giorgione, o ktorym historyk
Vasari powiedziat: ,,Malowat bezposre-
dnio na ptotnie, od kiedy stwierdzit, ze
malarstwo bez odniesienia do rysunku jest
najlepszym sposobem malowania”. Har-
monijne kolory 1 delikatne formy braty sie
stad, ze - jak gtosi legenda - Giorgione
»,dzielit swoje zycie miedzy mitoSC | mu-
zyke”.

Tycjan byt uczniem Giorgione. W swoim
diugim zyciu odniost sukces stajac sie na-
prawde narodowym, a nawet miedzynaro-
dowym autorytetem, rownym wielkim po-
staciom renesansu. Jedna z anegdot gtosi,
ze cesarz Karol V oddat mu czes¢ podno-
szgc jeden z pedzli, ktory upadt mistrzo-
wi. Tycjan doprowadzit do doskonatosci
kierunek kolorystyczny, ktory miat swoj
poczatek u Belliniego, a pozniej byt kon-
tynuowany przez Giorgione.

Wptyw rysunkow Michata Aniota pojawiat
sie sporadycznie, a dzieta Tycjana sg opar-
te w duzej mierze na kolorze. Jest to ko-
lor, ktory tworzy formy, sugeruje prze-
strzen, ktory przenika powietrze. Tycjan
zrewolucjonizowat malarstwo. Mozna
przeprowadziC rozrdznienie miedzy ma-
larstwem przed Tycjanem z surowymi for-
mami I1jasnym kolorem, a malarstwem po
Tycjanie - z miekkimi formami 1 wiekszg
harmonig bardziej naturalnych kolorow.
Jest to szczegolnie dobrze widoczne
w ostatnim okresie jego tworczosci, gdy
obrazy tracag wyrazistosc, ale zyskuja na
nadzwyczajnej jednosci 1 chromatycznej
harmonii.

Technika uzywana przez Tycjana w ostat-
nim okresie jest petna energii 1 zadziwia-
jacych uproszczen. Tycjan gruntowat ptot-
no-uars 1::.r_-eneckieg: Natak przy-

kolorow: zo0ttego, czerwonego i czarnego,
odpowiadajacych fragmentom jasnym, sre-
dnim i ciemnym. Pdzniej artysta pracowat
w ten sposob, ze malowat laserunkiem je-
dynie fragmenty o jasnych tonach. Kolor
kazdego laserunku odpowiadat kolorowi,
ktory go poprzedzat w tym miejscu (rozo-
wy nad czerwonym, z0tty nad kolorem cia-
ta). Na koncu Tycjan dopracowywat naj-

jasniejsze fragmenty wprowadzajac bardzo
jasny impast, wcierajagc farbe pedzlem.

Byta to technika/roffage. Jego najstynniej-
Sze prace majg jednosc powietrza i swia-
tta: te ztotg gre cieptego pdéznopotudnio-
wego Swiatta, tych witasnie impastow. Je-
zeli blizej przyjrzymy sie ostatnim obra-
zom Tycjana, to widoczne sg jedynie cie-
nie (Impasty), a catg prace mozna w petni

10

10A 10B

Fot. 12. Tycjan (ok. 1487-
1576). Portret mezczy-
zny. National Gallery,
Londyn. Tycjan byt swiet-
nym kolorystg, ale jego
kolor nie byt ani kolorem
flamandzkich mistrzéw,
ani wczesnorenesanso-
wych malarzy. Byt nato-
miast kolorem rzeczywi-
stosci. Efekty chroma-
tyczne podziwiane w jego
pracy to rezultat kontrastu
miedzy biekitem, ktory
dominuje w catym obra-
zie, a cieptym kolorem
uzytym w partii gtowy.

10C

Technika frottage w malarstwie Tycjana

Stowo frottage pochodzi od francuskiego czasownika frotter
(rozcieraC). Zastosowane w odniesieniu do techniki malar-
stwa olejnego dotyczy specjalnego sposobu malowania, gdy
na pedzlu jest niewiele farby I maluje sie nig fragmenty juz
namalowane, ktore wyschty lub sg juz prawie suche. Natozo-
na farba jest zazwyczaj jasniejsza niz ta potozona wczesniej
| pozwala dostrzec barwe wczesniejsza 1 przejscia od swiatta
do cienia, a takze stopniowanie koloru. Fotografie 10A, 10B
I 10C ilustruja ten proces. Na ciemnozielonej powierzchni jest
roztarta pedzlem jasniejsza tonem zielen. Rezultat to pewien
typ stonowania (laserunku), w ktorym
tony - zamiast zmieszac sie catkowicie
ze sobg - wzbogacajg sie wzajemnie.
To chromatyczne wzbogacenie byto
najbardziej wyraziste u Tycjana, ktory
stosowat frottage w jasnych fragmen-
tach swoich obrazéw tworzac w ten
sposob doskonate kolory 1 wzmacnia-
jac ich ekspresje (fot. 11).
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ocenic dopiero wtedy, gdy ogladajacy uczy-
ni kilka krokow w tyt i spojrzy na dzieto
z pewnej odlegtosci. Malujac olejamiw spo-
sob bezposredni wielki mistrz zerwat z tra-
dycyjng technika opartg na jednorodnym
kolorze powierzchni i1 na gtadkosci, wpro-
wadzajac przejscia miedzy sSwiattem a cie-
niem. Co wiecej, kolor u Tycjana nie jest
surowy, o witrazowych tonach, tak jak
ujego poprzednikow. Zamiast tego 0golng
harmonie osiggat za pomocg okreslonej
gamy kolorow. Jego malarstwo naprawde
wyprzedza epoke.

Fot. 13 i 14. Tycjan
(0k.1487-1576). Chrystus
ukoronowany cierniami
(catos¢ i fragment). Alte
Pinakothek, Monachium.
Ostatnie prace Tycjana
charakteryzowaty szyb-
kie | energiczne pocia-

gniecia pedzla. Artysta
ktadt i mieszat farbe na
ptodtnie otrzymujgc bogatg
game stonowanych, neu-
tralnych kolorow, ktore
zespalajgc sie tworzyty
0go0Ilng harmonie catosci.
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Caravaggio (1573-1610)

Michelangelo Merisi, znany jako Caravag-
gio, byt cztowiekiem skorym do gniewu
| ktotliwym. Jego zycie byto petne proble-
mow ekonomicznych i prawnych. Caravag-
gio nie znosit manieryzmu w malarstwie,
ktory byt wtedy bardzo popularny. Nowo-
Scig, ktora wprowadzit, byto potraktowa-
nie form materii malarskiej w sposob bar-
dzo kontrastowy w partiach swiatta
| cienia, znany jako mroczny Swiattocien
(tenebryzm), bedacy jedna z najwazniej-
szych czesci sktadowych malarstwa swia-
ttocieniowego. Postacie 1 przedmioty,
ktore pojawiaja sie na obrazach Caravag-
gia, nie naleza do Swiata wyobrazni mi-
strza, lecz sg zwyczajne, czasami nawet
wulgarne. Jego mistrzostwo polega na uzy-
ciu oleju do podkresSlenia ksztattu i po-
wierzchni form pojawiajacych sie na ptot-
nie. Mozna powiedziecC, ze do czasow Ca-
ravaggia obrazy przedstawiaty rzeczywi-
stoSC w sposob poetycki. Caravaggio byt
pierwszym malarzem, ktory malowat pro-
zalcznag rzeczywistosc obiektywnie ujmujac
tematy. Miat wptyw na rozwdj malarstwa
barokowego. Wsrod artystow, ktorzy byli
pod wptywem jego mrocznego Swiattocie-
nia, znalezli sie Rembrandt, Velazquez,
Rubens, de la Tour 1| Zurbaran.

15
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Fot. 15. Caravaggio
(1573-1610). Powotanie
Sw. Mateusza (fragment).
Kosciot San Luigi Dei
Francesi, Rzym. Mroczny
Swiattocien byt elemen-
tem, ktory Caravaggio
wprowadzit do malarstwa.
Byt to styl, ktory srodka-
mi malarskimi wzmacniat
kontrast miedzy Swiattem

| cieniem. Zauwaz, jak -
w przedstawionym frag-
mencie glowy - gwaittow-
nie | ostro nastepuje
przejscie od swiatta do
cienia, co oczywiscie
wzmaga siie wyrazu.

Fot. 16. Caravaggio (1573-
1610). Madonna mastale-
rzy (fragment). Galeria Bor-
ghese. Rzym. Tio obrazu
jest catkowicie pogrgzone
w mroku, aby wydobycjak
najlepiej ksztait postaci
| przedmiotow.
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Rubens (1577-1640)
Rembrandt (1606-1669)

Prace Rubensa sg zadziwiajaco spojne
| harmonijne dzieki pewnosci reki i ciggle
doskonalonej technice. Na srebrzysto-sza-
rym podobraziu Rubens malowat nie tyl-
ko laserunkiem, ale rowniez grubo kia-
dzionag farbga; catosC pokrywat pozniej war-
stwami farby zmieszanej bezposrednio na
ptotnie. Malowat wprost na ptotnie, nie
czekajac az farba wyschnie, rozpoczyna-
jac 1 konczac obraz podczas jednego po-
siedzenia, tak jak czynig to wspotczesni
artysci. Praca byta jednak poprzedzona
mistrzowska kompozycja I rysunkiem.

W przeciwienstwie do Rubensa, Rem-
brandt nigdy nie wyjechat ze swego rodzin-
nego kraju - Holandii. Stwierdzit, ze nie-
koniecznie trzeba jecha¢ do Wioch, aby
poznaC arcydzieta malarstwa. W Holan-
dii, wedtug Rembrandta, byto wystarcza-
jaco duzo dziet witoskich. Sam malarz byt
wiascicielem znacznej kolekcji malarstwa
| grafiki, ktorg w koncu musiat sprzedac,
gdy zbankrutowat. Rembrandt byt mi-
strzem Swiattocienia wprowadzonego, jak
juz widzieliSmy, przez Caravaggia. Stwo-
rzyttyp kompozycji, ktdrej centralna czesc
jest oswietlona bezposrednim Swiatltem,
rozjasniajagcym tylko te czes¢, pozostawia-
jac reszte obrazu w ciemnosciach. Roz-
Swiatlone fragmenty sa bogate w grubo
ktadziong farbe 1 gesto traktowang mate-
rie malarskag. W ciemnych fragmentach
obraz jest duzo bardziej przezroczysty,
a formy nieostre. W przeciwienstwie do
Caravaggia, Rembrandt uzywat bardzo
cieptego Swiatta 1 zawsze probowat osia-
gnac efekt bardziej emocjonalny i ekspre-
syjny niz w rzeczywistosci u portretowa-
nych osob.

17

Fot. 17. Peter Paul Ru-
bens (1577-1640). Fortu-
na (fragment). Muzeum
Drado, Madryt. Rubens
rozwinat technike malar-
siwa olejnego, Kktora
'.gczyta w sobie laserunek

- a . -sanie bezposSre-
c'- 0 - a ofotrie.

Fot. 18. Rembrandt van

Rijn (1606-1669). Batsze-

ba w kagpieli. Luwr, Paryz.
Jedng z olsniewajacych

cech malarstwa Rem-

brandta jest technika
zrecznego zestawienia

elementow obrazu tgczga-

cych w sobie impasty
z kolejnymi warstwami la-
serunku/f?

pe J a
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Velazquez (1599-1660)

We wczesnych pracach Velazqueza widac
wptyw Swiattocienia znanego z obrazow
Caravaggia, ktore artysta kopiowat.
W Sewilli we wczesnych latach XVII w.
Velazquez uprawiat realizm, rozniacy sie
jednak od tego, ktory przyniést mu swia-
towy rozgtos. W wieku 24 lat jego stawa
dotarta do Madrytu na dwor kréla Filipa
IV, ktoéry nadat mu tytut nadwornego ma-
larza. W Madrycie mogt studiowac malar-
stwo w oparciu o kolekcje krolewska, tam
tez spotkat Rubensa. Za jego rada posta-
rat sie o pozwolenie na wyjazd do Wtoch
| studiowanie malarstwa u witoskich mi-
strzow. Rozstrzygajacy wptyw na malar-
stwo Velazqueza mieli malarze weneccy,
szczegollnie Tycjan, oraz prace Rubensa.
Velazquez stworzyt styl malarski, w ktorym
obrazy - jak to okreslit wielki historyk sztu-
ki Ernst Gombrich - ,,naleza do najbar-
dziej fascynujacych, jakie kiedykolwiek
widziatem na Swiecie”.

19

Podobnie jak Tycjan, Velazqguez malowat
na podobraziu zabarwionym rozem we-
neckim. Zaczynat obraz od naszkicowania
koniuszkiem pedzla kilku detali. Konty-
nuowat prace kolorujac ptétno réznymi
szarosciami, zaleznie od roztozenia na
ptotnie stref Swiatta 1 cienia w momencie
decydujacym o kontrascie koloru i formie.
Velazquez pracowat tak jak impresjonisci,
pierwszymi pociggnieciami pedzla tworzac
mate impasty sugerujace swiatto, zupetnie
oderwane od catosci, jesli przyjrzec sie im
Z bliska, ale zakomponowane z nadzwy-
czajnym realizmem, gdy spojrzec na dzie-
to z pewnej odlegtosci. Jego najbardziej
znane 1 prawdopodobnie najlepsze dzieto
- Damy dwora - byto namalowane w ten
wiasnie sposob. Gdy pisarz epoki roman-
tyzmu Theophile Gautier zobaczyt ten
obraz po raz pierwszy, wykrzyknat: ,,Do-
brze, ale gdzie jest obraz?!” Gautier sg-

dzit, ze oglada rzeczywistosc.
20

Fot. 19. Diego Velazquez
(1599-1660). Portret
Filipa IV na koniu (frag-
ment). Muzeum Prado,
Madryt. Dojrzaty styl prac
Velazqueza tgczy w sobie
wptyw malarstwa wenec-
kiego, w szczegolnosci
Tycjana i stylu Rubensa.

Fot. 20. Diego Velazquez
(1599-1660). Kuznia Wul-
[calia(fragment). Muzeum
Prado, Madryt. Realizm
obrazow Velazqueza ma
swoje zrodito w malar-
stwie Caravaggia. Spo-
sOb przedstawienia ludz-
kich postaci jest napraw-
de doskonaty.
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Fot. 21. Diego Velazquez
(1599-1660). Damy dwo-
ru. Muzeum Prado, Ma-
dryt. Jedno z najstynniej-
szych dziet w historii sztu-
ki. Tutaj wlasnie ostry re-
alizm harmonijnie taczy

sie ze Swietng kolory-
stykg. Dzieto jest ptynne
| Swietliste z ledwie za-
znaczonym impastem.
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Goya (1746-1828)
lUrner (1775-1851)

Francisco de Goya powiedziat pewnego
razu: ,,Mam tylko trzech mistrzow - natu-
re, Velazqueza 1 Rembrandta”. Istotnie -
wiele grafik wykonanych przez Goye to
kopie portretow namalowanych przez
Velazqueza, a w ostatnich obrazach Goyi
niewatpliwie mozna dostrzec mocny
Swiattocien, atrybut impastu. W spojrze-
niu na nature obrazy Goyi nalezg w histo-
rii malarstwa do jednych z najbardziej
wnikliwych 1 petnych. W jego najlepszych
pracach jest czysty kolor z niewielka ilo-
Scig swiattocienia. Wykonanie ich zdaje sie
prowadzic najkrotsza ibezposrednia droga
ku czystej formie.

J. M. W. Turner byt réwniez rewolucyjnym
malarzem. Jego grubo kfadziony impast
| nadzwyczaj bogato traktowane Swiatto
zostaty w petni docenione w momencie
powstania I rozwoju w sztuce Kierunku
Impresjonistycznego.
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Ingres (1780-1867)
Delacroix (1798-1863)

Pierwsza potowa dziewietnastego wieku
we Francji byta naznaczona dziatalnoscia
dwoch przeciwstawnych sobie malarzy:
Ingresa 1 Delacroix. Ingres byt obronca
akademickiej poprawnosci rysunku i do-
skonate] przejrzystosci formy, a roman-
tyczny Delacroix byt zwolennikiem kolo-
ru. Prawde mowiac, obydwaj artysci uzy-
walil techniki malarstwa olejnego w spo-
sob zupetnie odmienny. Ingres malowat
przezroczystymi pociggnieciami laserun-
Ku, potaczonymi z potimpastem, z nadzwy-
czajng starannoscig nadawat ksztatt for-
mom. Twierdzit, ze ,,staranny modelunek
jest konieczny”, a kolor w jego obrazach
wydaje sie zywy, przejrzysty, czysty i nie-
skazitelny. Ingres inspirowat sie ,,boskim
Rafaelem” 1 przez cate zycie probowat
nasladowac wioskiego mistrza klasycznej
doskonatosci 1 harmonii.

Delacroix uzywat koloru do tworzenia for-
my, poszukujac mocnych kontrastow. Dla
Delacroix rysunek byt przede wszystkim
ekspresja ruchu. Twierdzit, ze ,,dobry ry-
sownik to ten, ktory potrafi naszkicowac
catg postac” poczynajac od gory. Charak-
terystycznymi cechami malarstwa Dela-
croix sg Impasty, frottage 1 proste pocia-
gniecia pedzla. Rysunek jest prosty, sta-
nowi szkielet kompozycji. Kontur na prze-
mian pojawiasie I znika. Delacroix przejat
ten ruch 1 gest od Rubensa, mistrza dyna-
micznej kompozycii.

Ingres 1 Delacroix byli zawsze przeciwni-
kami. Po Smierci obydwu, wraz z pojawie-
niem sie impresjonizmu, szala wagi przewa-
zyta na strone Delacroix. Kolor zwyciezyt.

Fot. 22. Francisco de Fot. 24. Auguste Domini-

Goya (1746-1828). Por-
tret ksiezniczki Chinchan.
Z kolekcji ksiecia Szwe-
cji, Madryt

FoL 23. J. M. W. Turner
(1775-1851). Widok na
Wenecje. .ate Gallery,
Londyn.

gue Ingres (1780-1867).
Portret panny Riviere.
Luwr, Paryz,

Fot. 25. Eugéene Delacro-
IX (1798-1863). Wolnosc¢
wiodgca lud na barykady
(fragment). Luwr, Paryz.

N U U

21



JAK MALOWAC FARBAMI OLEIJNYMI

Manet (1832-1883)
Monet (1849-1926)

Jednym z najbardziej prestizowych wyda-
rzen w paryskim zyciu publicznym XIX
wieku byta coroczna wystawa sztuk piek-
nych zwana ,,Salonem”. Akademickie gre-
mium sedziowskie decydowato, jakie obra-
zy powinny znalezC sie na wystawie.
W ,,Salonie” roku 1863 jury odrzucito oko-
o tysigca obrazow i rzezb. Skandal zwia-
zany z tym wydarzeniem spowodowat zor-
ganizowanie drugiego, tzw. Salonu Odrzu-
conych. To wasnie na tym ,,Salonie” pu-
blicznoSC mogta obejrzec po raz pierwszy
obrazy artystow uznanych pozniej za mi-
strzow Impresjonizmu.

Edouard Manet 1 Claude Monet czesto
byli odrzucani I nierozumiani. Pierwszy
z nich szukat i znalazt sposdb wyrazania
formy jedynie za pomoca koloru. Jego
obrazy, z wyjatkiem tych, ktore powstaty
w ostatnim okresie jego zycia, zostaty wy-
konane w pracowni. Z kolei Monet po-
rzucit malowanie w pracowni I wyszedt
w plener. Byt to naprawde rewolucyjny
krok w czasie, gdy malarstwo akademic-
kie dominowato 1 byto wszechobecne.
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Fot. 26. Edouard Manet
(1832-1883). Grajacy na
flecie. Muzeum D’Orsay.
Paryz. Manet przyczynit
sie do odkrycia i zastoso-
wania wiedzy o obrazie,
kKtora wystepowata
u Velazqueza i Goyi. Ten
obraz nawigzuje bezpo-
Srednio do Velazqueza.
Nie ma miejsca na nic in-
nego poza grg czystych
kolorow, praktycznie re-
dukujacych Swiatto i cien.

Fot. 27. Claude Monet
(1840-1926). Impresja
- wschod stonca. Mu-
zeum Marmottan. Paryz.
Przygotowania | prace
charakterystyczne dla
malarstwa k as.cz-ego
zcsta". t_la zarzucone
~a zacz mszer 3- arie

- -islzz *y*ok>e :ez-
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Cezanne (1839-1906)
Van Gogh (1853-1890)

Vincentvan Gogh i Paul Cézanne zajmuja
poczesne miejsce wsrod wielkich artystow.
k aczy ich cos jeszcze - przez wiekszg czesce
swego zycia obaj byli uznawani za bczta-
lencia.

Cézanne porzucit wystawianie w Paryzu,
znlechecony oSmieszajagcymi atakami pra-
sy i publicznosci. Poirytowany i nietowa-
rzyski zajat sie doskonaleniem swojego
malarstwa, chcac pozostawi¢ po sobie coS
trwatego. Cezanne chciat - jak to sam
okreslit - ,,zamieniC te impresje w coS
trwatego, co przetrwa lata jak sztuka
w muzeach”, uczyni¢ impresjonizm kierun-
kiem trwatym jak podobne w przesztosci.
Van Gogh sprzedat w swoim zyciu tylko
jeden obraz - Czerwone pole winogron
wArles za 400 frankow. W 1990 roku dom
aukcyjny Sotheby’sw Nowym Jorku sprze-
dat na aukcji ptotno Lilie za 53,9 miliona
dolaréw. Chociaz pod koniec zycia van
Gogh zyskat pewne uznanie krytyki, to
jego zycie byto ciagtym zmaganiem z lo-
sem. by osiggna¢ osobistg wizje formy
| koloru na ptotnie.

Klasyczne malarstwo olejne skonczyto sie
definitywnie z nastaniem impresjonizmu,
a zwilaszcza Cezanne’a i1 van Gogha. Po-
rzucili oni przygotowania zwigzane z tech-
nika, laserunek 1 grisailles; malowali
wprost na ptotnie. Sztuka van Gogha
| Cézanne’a polegata catkowicie na zgod-
nosci obrazow z obserwacjami, jakie po-
czynili, 1 z ich formalng wyobraznig. Nie
stosowali zadnych zabiegdw technicznych,
wszystko byto malowane na kolejnych,
nowych ptotnach.

Dla publicznosci i krytyki ten brak tech-
nicznych sekretow byt oznaka nieporad-
nosci. Dla nas, sto lat p6zniej, oznacza to
czystosSC | autentycznosc ich prac.

Fot. 28. Paui Cézanne
(1839-1906). Domek

w ogrodzie. Z kolekcji Ri-
charda Juckera, Medio-

lan. Cézanne wprowadzit
do malarstwa kompozy-
cje geometryczng. Wjego
pracach kolor zarowno
opisuje jak itworzy forme.

Fot. 29. Vincent van Gogh
(1853-1896). Autoportret.
Galeria Narodowa. Oslo.
U van Gogha suche, obra-
Zowe pociggniecia pedzla
stworzyty jakos¢ nie spoty-
kang wczesniej w malar-
stwie olejnym. To malar-
stwo bezposrednie, bardzo
emocjonalne i ekspresyjne.
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Matisse (1869-1954)

,Chciatem, aby moje malarstwo byto jak
toze, w ktorym cztowiek mogthy spoczac
00 ciezkim dniu 1 odetchnac”. Sg to stowa
jednego z najwiekszych malarzy dwudzie-
stego wieku - Henri Matisse’a.

Matisse dazyt do tego, aby jego malarstwo
byto dekoracyjne, a jednoczesSnie wyraza-
lo ekspresje zmystowych form postaci
| przedmiotow. W 1905 roku Matisse ra-
zem z innymi malarzami zadziwit Paryz wy-
stawg obrazow, ktorych kolory byly tak
zaskakujace 1 frapujace, jak ich kompo-
Zycja.

Malarze ci zwani byli fowistami (dzikimi
bestiami). Podczas gdy impresjonisci ma-
lowali w plenerze, podazajac za swoimi
doznaniami wzrokowymi, fowisci malowali
abstrakcyjne szczegoty i szukali najbardziej
niezwyktych zestawien kolorystycznych.
Matisse malowat wnetrza, w ktorych po-
jedynczy kolor (czerwony lub niebieski)
dominowat w catym obrazie. W jego pra-
cach nie ma swiattocienia, a forma jest
opisana przez linie rysunku bez wypet-
nienia.
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Fot. 30. Henri Matisse
(1869-1954). Duze, czer-
wone wnetrze. Centrum
Pompidou, Paryz. Kolory
u Matisse’a zmierzaja
bardziej w kierunku deko-
racyjnej abstrakcji niz na-
turalistycznego opisu.
Tak czy inaczej, jego pra-
ce sg wystarczajaco spoj-
ne. aby traktowac je bar-
dzo osobiscie i reprezen-
tatywnie.

Fot. 31. Felix Vallotton
(1865-1925). Trzecia ga-
leria: teatr w ChateUelL
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Picasso (1881-1973)

32
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Fot. 32. Pablo Picasso
(1881-1973). Wpogoniza
bykami. Muzeum w Bar-
celonie. Picasso zrewolu-
cjonizowat wspotczesne
malarstwo. Jego prace re-
prezentowaty rozne style,
ale zawsze zachowywa-
ly te samag swiezos¢, in-
tensywnosC spojrzenia
| szybkos¢ malowania.

Fot. 33. Pablo Picasso
(1881-1973).  Arlekin
z Vaso. Kolekcja Charles
S. Payson’a, Manhasset,
Nowy Jork.

Picasso bytjednym z wielkich malarzy dwu-
dziestego wieku. Razem z francuskim ma-
larzem Georgem Braguem, Picasso zapo-
czatkowat malarstwo kubistyczne, jeden
Z najbardziej wptywowych styléw sztuki no-
woczesnej. Jednakze jego mozliwosci twor-
cze stale wzrastaty, a nowe formy 1 kolory
pojawiaty sie nieustannie w jego wyobra-
Zni przez caty okres kariery artystycznej.
Deformacje, ktorym Picasso poddat reali-
styczne formy, nie wynikaty z niekompeten-
cji zawodowej czy nieporadnosci. Dowodza
tego prace, ktore namalowat przed okresem
kubizmu: podczas okresu btekitnego 1 rozo-
wego. Wtedy rysunek 1 kolor traktowat
Picasso w sposob konwencjonalny, a tema-
tyke czerpat z zycia codziennego.

Jesli jakis malarz nie trzymat sie zasad, to
Z pewnoscig byt nim Picasso. Jego sposob
malowania wydaje sie w pierwszej chwili
chaotyczny: poprawki, kolor jeden na dru-
gim, zmiany w kompozycji i tak bez kon-
ca. Picasso byt zawsze postuszny swojemu
Instynktowi malarskiemu. Instynkt ten
wymagat rzetelnego wsparcia warsztato-
wego. Twaorca rezygnowat z poprawnosci
malarskiej, jesli byto to konieczne.
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echnika 1 ¢wiczenia w stwie olejnym
sg oparte na wykorzy wielu materiatow
Z nich niewiele zmienity sie
rozwoju tej techniki, ainne zostaty
zmienione lub udoskonalone. Podstawa sa
artysci uzywali zawsze 1 dlatego
znamy ich jakosc 1 trwatosc. Wazne jest, aby
wiedziecC, jakie materiaty mamy do dyspozycji,
ktore z nich sa niezbedne, o ktore mozemy swoj
hzupetnic, a takze wjaki sposob powinny
byC uzywane 1 przechowywane. Wszystko to
postaram sie wyjasni¢ w tym rozdziale. Gdy go
przeczytasz, zdobedziesz wiedze potrzebng do
wyboru odpowiednich materiatow, zgodnych
z tematami, ktore zamierzasz, Czytelniku,
podjac w swoim malarstwie.



JAK MALOWAC FARBAMI OLEJNYMI

Farby olejne

Czy mozna sobie wyobrazi¢ amatora lub
zawodowca wytwarzajacego dzis samemu
farby olejne? Wiekszos¢ artystow I nau-
czyciell odpowiedziataby ,,nie”, ale sg je-
szcze tacy ,,doradcy”, na szczescie niewie-
lu, ktorzy polecaja stosowanie starych
metod do produkcji farb, gdyz te, ktore
sg wytwarzane fabrycznie nie gwarantuja
jakosci, a ci, ktorzy ich uzywaja, ryzykuja
Zzniszczeniem swoich prac po pewnym
czasle.

Jezell spobujesz znalez¢ potwierdzenie
tych stow pytajac znanych zawodowych
artystow, dowiesz sie, ze wspotczesni ma-
larze nie robig swoich farb witasnorecznie
- kupuja je w specjalistycznych sklepach.
Tak czy inaczej, nie zaszkodzi poznac cho-
claz troche historie produkcji farb. Stare
druki 1 ksigzki, a takze nasz ekspert Mau-
rice Bousset mowia, ze w pracowniach
dawnych mistrzéw, od van Eyck’a do Goyi
-jak réwniez u Leonarda, Tycjana, Rafa-
ela, EI Greca, Rubensa, Rembrandta
| Velazqueza - bylo pomieszczenie, gdzie
artysci mogli wytwarzac farby olejne. Mo-
zemy sobie wyobraziC taka ,,kuchnie” czy
laboratorium petne potek zastawionych

buteleczkami z etykietami, zawierajacymi
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Fot. 34. Owalna paleta
z kolorami najczescie]
stosowanymi w malar-
stwie olejnym.

Fot. 35. Artysta ucierajg-
cy farby w XVII wieku,
wedfug Rykaerta. Drze-
woryt Maurice Boussefa.

pigment lub sproszkowany kolor. Moze-
my przeczytacC nazwy, ktore sg do dzis uzy-
wane w nowoczesnych fabrykach farb: biel
otowiana, zoOtcien neapolitanska, zielen
szmaragdowa, ultramaryna; a za nimi
w glinianych miseczkach lub ptaskich bu-
teleczkach szereg ptynéw, olejow i werni-
ksow o takich nazwach jak: olej Iniany, olej
orzechowy, mastyks, wosk pszczeli. W rogu
znajduje sie oSwietlony kominek, a obok
potek solidny stot z porfirowym blatem.
Obok stoi kilka mozdzierzy, ttuczkow,
szpachelek do palety, pedzli i r6znej wiel-
kosci ptaskich buteleczek. To na tym sto-
le malarz robit swoje farby opierajac sie
na recepturze, ktora mogtaby postuzyc
wspotczesnym malarzom.




MATERIALY | PRZYBORY

Produkcja farb olejnych

Wytwarzanie farb olejnych nie jest specjal-
nie trudne; jest to proces rozpuszczenia
pigmentu (sproszkowanego koloru) w ole-
ju Intanym 1 ucierania go szklanym ttucz-
Klem na marmurowe]j, gtadkiej powierzch-
ni (spdjrz na ilustracje ponizej).

Dawnym mistrzom szczeg6lng trudnosc
sprawiato znalezienie czystego, dobrej ja-
kosci pigmentu 1 zastosowanie go w recep-
turze pasujacej do danej techniki, biorgc
pod uwage schniecie farby, krycie koloru,
trwatosC 1 odpowiednig jakos¢. Kazdy
Z artystow miat swoja witasng recepture.
Podczas gdy Leonardo da Vinci ,,testowat
wielokrotnie rozne oleje”, Direr ,,uzywat
oleju orzechowego przecedzonego przez
filtr z wegla drzewnego”, Tycjan stosowat
»esencje lawendowa z olejem makowym
wybielonym na stoncu”. Rubens ,,malowat
werniksem kopalnym, olejem makowym
| esencjg lawendowg”. Wszystkie te me-
tody, a takze inne, o ktorych pisza w swo-
iIch pracach Bousset 1 Max Doerner, moz-
na byto zaobserwowac u mistrzéw. Ta pro-
cedura wytwarzania farb w duzej mierze
pozostawata niezmieniona az do potowy
XIX wieku. Rewolucja przemystowa przy-
niosta pierwsze fabryki produkujace far-

be; niektore z nich z braku doswiadczenia
- 1 bez skruputdow - wyrabiaty stabe jako-
sciowo, o kiepskich kolorach farby, ktore
wkrotce staty sie fatalnym narzedziem.
Prace impresjonistow - pierwszych, ktorzy
uzywali farb w tubkach - pokazaty niezbyt
czyste farby, biel, ktora okazywata sie pra-
wie zotcienig, biekit - zielenig, przeczer-
nione brazy 1 sjeny 1 tak dalej. Ta kata-
strofa, ktorg pokrotce opisatem, usprawie-
dliwiata powrot do tradycyjnych metod
uzyskiwania farby.

Fot. 36-39. Proces po-
wstawania farby olejne;.
Jest to metoda tradycyj-
na. Sproszkowany pig-
ment w danym Kkolorze
rozprowadza sie na mar-
murowej ptycie (fot. 36).
Niewielkg ilos¢ oleju Inia-
nego wylewa sie na pig-
ment jednoczesnie mie-
szajac i ucierajgc cafosc
szklanym ttuczkiem (fot.
37). Mieszanka musi byc
dobrze utarta, aby nie
byto niepotrzebnych gru-
dek, az do uzyskania jed-
norodne] pasty (fot. 38).
Otrzymang farbe nalezy
przechowywac w herme-
tycznym pojemniku szkla-
nym (fot. 39).
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Produkcja farb olejnych
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Fot. 40-44. Dzisiaj wiekszoscC firm produkuja-
cych farby olejne wytwarza je na skale prze-
mystowg. Sposdb postepowania jest doktadnie
taki sam, jak w metodzie tradycyjnej: sproszko-
wany pigment miesza sie z olejem Inianym
(z dodatkiem innych sktadnikow, takich jak wo-
ski), nastepnie uciera w specjalnej maszynie
| naklada w tuby. Doswiadczenie i profesjona-
lizm znanych firm gwarantujg daleko wyzszag
jakosSc¢ niz ta, ktérg mogitby uzyskac artysta
w pracowni (dzieki uprzejmosci firmy Talens
produkujgcej farby).
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Z Otcienie

Znane firmy produkujace farby olejne,
takie jak Winsor & Newton, Schmincke,
LeFranc & Bourgeois, Rowney, Reeves,
Academy, Grumbacher czy Titan oferuja
szeroki wybor farb: niektore z nich przed-
stawiajg oferte nawet 90 roznych kolorow,
a wsrod nich mozesz znalez¢ okoto 10roz-
nych zotcieni. Ten zestaw zawiera konkret-
ne kolory w zaleznosci od potrzeb, ale ar-
tysci nie uzywajg wszystkich kolorow
z oferty, zazwyczaj ograniczajg palete do
dwunastu lub czternastu koloréw. Ponizej
przedtawiam krotka charakterystyke stan-
dardowych kolorow w malarstwie olejnym.
Biel tytanowa (fot. 45) - ten biaty pigment
zastgpit stosowang do niedawna biel oto-
wiang I biel cynkowa. Ma wiekszg site kry-
cia I intensywniejszy barwnik.

Biel otowiana - farba kryjaca o duzej iIn-
tensywnosci. Latwo wysycha. Nadaje sie
Swietnie do tla. Zawiera trujacy pigment.
Biel cynkowa - ma chtodniejszy odcien niz
biel otowiana, mniej kryjaca. Schnie wolniej.
Z06kcien cytrynowa (fot. 46) - to chromian
baru; farba zachowuje dtugo kolor; stoso-
wana bez specjalnych utrudnien.

Z06kcienn neapolitarska - jeden z najstar-
szych kolorow. Farba kryjaca, dobrze
schnie, trujaca.

Z06kcienn kadmowa (fot. 47) - siarczek kad-
mu; mocny, intensywny kolor, schnie ra-
czej wolno. Moze byC mieszana z innymi
kolorami z wyjatkiem tych, ktore zawie-
raja w swoim skiladzie miedz. Dostepna
wjasnych, srednich i1 ciemnych odcieniach.
Z6t#ta ochra (fot. 48) - umbra naturalna za-
wierajaca hydrohematyt, jeden z najstar-
szych kolorow. Ma duzg site krycia i mocny,
Intensywny kolor. Wysycha szybko I moze
by¢ mieszana z innymi kolorami.
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Czerwienie

Jasne kolory ziemi (naturalne 1 palone)
sg wsrod czerwieni szczegolnie godne uwa-
gi, w potaczeniu z z0ttg ochrg sg najstar-
szymi 1 najczesciej uzywanymi kolorami
w historii malarstwa. Najbardziej sa zna-
ne sjeny (naturalna i1 palona), czerwien
kadmowa 1 laka krapowa (kraplak).
Sjena naturalna (fot. 49) - jej nazwa po-
chodzi od nazwy wioskiego miasta Siena.
Naturalny ziemisty kolor zawierajacy hy-
drohematyt; znakomicie miesza sig
z innymi. Rozpuszczonaw duzej ilosci ole-
Ju moze ulec sczernieniu, tak wiec nie za-
leca sie malowania tym kolorem duzych
fragmentow obrazu.

Sjena palona (fot. 50) - otrzymywana
w procesie palenia sjeny naturalnej, ma
podobne do niej cechy charakterystyczne
Z jedng przewaga - otdéz trudno ulega
sczernieniu. Szeroko stosowana przez mi-
strzow weneckich 1 - wedtug niektorych

- przez Rubensa w celu wydobycia Swie-
tlistych tonow w obrazach.

Cynober - bardzo Swietlisty kolor. Dobrze
kryje, ale schnie wolno. Wystawiony przez
dtugi czas na dziatanie swiatta stoneczne-
go ma sktonnosci do czernienia. Moze bycC
mieszany z wszystkimi kolorami z wyjat-
kKiem tych, ktdre zawierajg miedz.
Czerwien kadmowa (fot. 51) - kompozy-
cja siarki, selenu i kadmu. Mocny, Swie-
tlisty kolor, ktory dobrze kryje i ma boga-
ty wachlarz tonow. Moze byC mieszana ze
wszystkimi kolorami oprocz zawierajacych
miedz. Dostepna w jasnych, Srednich
| ciemnych tonach.

Lak czerwony (fot. 52) - nazywany rowniez
szkartatem alizarynowym. To farba o bar-
dzo mocnym tonie. Ma Swietlisty kolor, jest
przezroczysta, wysycha powoli. Zmieszana
z Innymi kolorami daje wachlarz purpur,
rozow, szkartatow i czerwieni.
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Zielenie 1 btekity

Zielen permanentna - to mieszanka tlen-
ku chromu z zotcienig kadmowa cytry-
nowa. Jest to kolor jasny, majacy szerokie
zastosowanie.

Umbra zielona - to kolor pochodzacy od
z0ttej ochry - ciemna zielen khaki. Jeden
Z najwczesniej poznanych koloréw. Moze
byC stosowana w szerokim zakresie.
Zielen szmaragdowa (fot. 53) - znana row-
niez jako viridian. Jest to wodorotlenek
chromu uzyskany po raz pierwszy w Pary-
Zu w 1838 roku, a wytwarzany seryjnie od
1859 roku. Jest uwazana za jedng z naj-
piekniejszych zieleni ze wzgledu na bogac-
two tonow, trwatosc 1 jakos¢ kolorow,
ktore moze tworzyc.

Biekit kobaltowy (fot. 54) - jest to miesza-
nina czarnego kobaltu, tlenku aluminium
| kwasu fosforowego. Odkryty we Francji
w 1802 roku. Przyjety jako kolor artystycz-
ny w Anglit w 1870 roku. To metaliczny
kolor bez specjalnych ograniczen w uzyciu.

iiiii

Wysycha szybko, ale nie powinien by¢ na-
ktadany na warstwy farby, ktore jeszcze nie
wyschty catkowicie, w przeciwnym przypad-
ku moga pojawic sie pekniecia. Dobrze
Kryje, nie jest toksyczny.

Ultramaryna (fot. 55) - byta pierwotnie
najdrozszym ze wszystkich pigmentow.
Otrzymywano ja kruszac potszlachetny
kamien lapis lazuli. Po raz pierwszy uzyto
jejwEuropie w X1l wieku. Sztuczna ultra-
maryna, zwana ultramaryna francuska,
jest obecnie uzywana zamiast tej pierw-
szej. Jest to mieszanka aluminium, siliko-
nu, sody 1 siarki. Po raz pierwszy otrzy-
mana w 1828 roku. Dostepny jest jasny
| clemny ton.

Btekit pruski (fot. 56) - otrzymywany
z zelazocyjanu potasu. Ma intensywny ko-
lor. Jest przezroczysty 1| dobrze schnie.
Moze traci¢ swoj kolor pod wptywem swia-
tfa i nie mozna go mieszac z cynobrem oraz
bielg cynkowa.
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Brazy 1 czernie

Umbra naturalna (fot. 57) - kolor ziemi
podobny do sieny naturalnej, ale o wiek-
szej zawartosci magnezu. Wpada nieco
w zielonkawe tony. Nie sprawia trudnosci
W uzyciu. Schnie bardzo szybko, wiec nie
zaleca sie malowania nim cienkich warstw.
Ciemnieje z uptywem czasu.

Umbra palona (fot. 58) - otrzymywana
poprzez wypalanie umbry naturalnej, ma
jednak daleko cieplejszy ton. Wpada lek-
KO W czerwien. Rownie szvbko schnie. Ma
tendencje do czernienia z uptywem czasu.
Umbra niemiecka (fot. 59) - to naturalna
bitumiczna umbra zawierajaca zelazo. Ma
ciemny brazowy kolor. Schnie kiepsko
| powinna by¢ uzywana jedynie do lase-
runku 1 retuszu na niewielkich fragmen-
tach obrazu.

Czern stoniowa (fot. 60) - ma najszersze
zastosowanie ze wszystkich czerni. Otrzy-
mywana jest przez wypalanie pokruszo-
nych kosci zwierzecych 1 daje roznorodne
mozliwosci kolorystyczne. Ma gteboki,
czarny odcien. Nie sprawia kiopotow
w mieszaniu z innymi kolorami. Schnie
bardzo dobrze. Jezeli chodzi o czern
- warto dodac, ze niektorzy malarze uzy-
skuja ja mieszajac rozne ciemne tony ta-
kich kolorow jak btekit pruski, umbra pa-
lona, zielen szmaragdowa i laka krapowa.
Ta mieszanka pozwala artyscie na kontro-
le przejSc tonalnych jak rowniez na uzy-
skanie cieplejszych ichtodniejszych odcie-
ni. Nie ma tu sztywnych regut. Artysta
moze skorzysta¢ z gotowego koloru badz
sam go spreparowac zgodnie ze swoimi
preferencjami I artystycznymi zaintereso-
waniami.
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Rozpuszczalniki 1 werniksy

Fot. 61. W sprzedazy jest
wiele réznych rozcien-
czalnikéw, werniksow
| olejow, ale najwazniej-
sze to: olej Iniany, olejek
terpentynowy oraz werni-
ksy - retuszerski i zabez-
pieczajacy. Obecnie

dwoch ostatnich nie sto-

suje sie zbyt czesto.

Media, oleje i werniksy to produkty uzy-
wane do rozcienczania koloru, malowania
tta, retuszu, laserunku itd. Na tej stronie
przedstawie ich wazniejsze cechy.

Olejek terpentynowy - ten pozbawiony ttu-
szczu lotny olej jest najlepszym rozpu-
szczalnikiem. Wysycha przez ulatnianie sie
| przyspiesza schniecie farby olejnej.
Umozliwia naktadanie na siebie kolejnych
warstw farby. Uzywany w wiekszych ilo-
Sciach powoduje zmatowienie koloru. Nie
zaleca sie takiego postepowania, gdyz ko-
lor moze straciC spoistoSC i gestosc po-
trzebng do przylegania na powierzchni
obrazu. Terpentyna jest rowniez uzywana
do poprawek na Swiezo namalowanych
fragmentach obrazu, a takze do czyszcze-
nia pedzli, palety, szpachelek i nozykow.
Jest niepalng substancja, a dtugie wysta-
wianie na stonce moze spowodowac zge-
stnienie i przejscie w zywice.

Olej Iniany - jest spoiwem w farbach olej-
nych. Rzadko uzywany jako rozpuszczal-
nik, poniewaz zmieszany z farbg podnosi
jej ttustosc 1 opdznia schniecie. Uzywany
jako rozcienczalnik nadaje obrazom cha-
rakterystyczng klasyczng swietlistoS¢. Za-
Zwyczaj jest ona nieregularna, zaleca sie
wiec zawerniksowanie obrazu, gdy jest juz

skonczony i suchy. Wielu artystow korzy-
sta z kombinacji olejku terpentynowego
| oleju Inianego jako rozcienczalnika zmie-
szanego w roznych proporcjach po to, by
uzyskaC¢ mat lub potysk na ptotnie.
Media - sg to rozcienczalniki utworzone
na bazie zywicy syntetycznej, schnacych
werniksow 1 olejow; ulatniaja sie szybko
lub powoli. Najczesciej uzywane to: Rem-
brandt normalny 1 szybkoschnacy. Oba
mozna stosowac na kazdym etapie malo-
wania obrazu - od poczatku po ostatnie
pociagniecia pedzla.

Werniksy - istniejg dwa podstawowe ro-
dzaje werniksow: werniks do retuszu
| werniks chronigcy obraz. Werniksydretu-
szerskie to kompozycje zywicy syntetycz-
nej 1 lotnych olejkdw. Daja potysk na po-
wierzchni 1 podkreslajg blask matowych
fragmentow pracy. Werniksy zabezpiecza-
jace, matowe lub z potyskiem, sg stosowa-
ne w celu ochrony koloru 1 powierzchni.
Obecnie sg dostepne nie tylko w butelecz-
kach, ale rowniez w aerozolu.
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Jak wybierac farby olejne

Farby olejne sg dostepne w puszkach badz
w plastykowych tubkach z zakretka, w czte-
rech lub pieciu roznych wielkosciach
(z wyjatkiem jednokilogramowych puszek
proponowanych przez niektore firmy)
oraz w dwoch podstawowych wersjach: dla
studentow 1 zawodowcow. Tabelka po pra-
we] stronie pokazuje rozmiary I pojemno-
sci tubek, ktore mozna znalezc¢ w sklepach
Z zaopatrzeniem w materiaty do malarstwa
artystycznego.

Najlepiej wybrac tubki tej samej wielko-
sci dla wszystkich kolorow oprécz bieli, dla
ktorej poleca sie wybor wiekszej tubki.
RoOzne firmy produkujg rozne rozmiary
tubek. Dobre jakoSciowo farby olejne sa
drogie. Pozostawienie tubki bez zakretki
lub nie dokreconej moze spowodowac zni-
szczenie farby, Scisle rzecz biorgc - gest-
nieje ona, wysycha I twardnieje. Nie za-
pominaj wiec o doktadnym zakreceniu
tubek po zakonczeniu malowania. | je-
szcze Jjedna rada: jezeli zakretka mocno
przywiera do otworu, nie probuj odkrecic
je] sita, ogrzej raczej zapatka lub nad
ogniem. Gdy sie nieco rozgrzeje, tatwiej
bedzie jg odkreci¢. To najwazniejsze uwagi
dotyczace tubek z farbg olejng. Farby te
mozna kupic tez w innej formie: w postaci
ptynnej. Sa to potptynne farby w matych
puszkach I zazwyczaj uzywa sie ich w ma-
larstwie sciennym. W artystycznym malar-
stwie olejnym stosowane sg rzadko, gtow-
nie wtedy, gdy malarz chce pokry¢ duza
powierzchnie jednolitym kolorem. Ostat-
nio nowoscig na rynku sa pastele olejne.
Sag to grube, dosc miekkie kredki, ktory-
mi mozna rysowacC na papierze lub ptot-
nie. Moznaje rozcienczac terpentyna; daja
takg sama fakture i1jakosc jak farby olejne.
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FOT. 62. WIELKOSC I POJEMNOSC TUBEK
Z FARBAMI OLEJNYMI

WIELKOSC TUBKI POJEMNOSC
A LS T 20/25 cm3
N O 35/40 cm3
NE L0 e 60 cm3
NE 2L e, 115/120/150 cm3
L 5 J 250 cm3

R&zne firmy produkujg farby olejne w tubkach o roz-
nej pojemnosci. Numery 11 i 13 dotyczg jedynie bieli.

FOT. 63. FARBY OLEJNE NAJCZESCIEJ UZYWANE
PRZEZ DOSWIADCZONYCH ARTYSTOW:

Biel tytanowa Laka krapowa ciemna
Z06lcien kadmowa cytrynowa Zielen soczysta
Zb6tcien kadmowa Zielen szmaragdowa
Z6tta ochra Biekit kobaltowy ciemny
Sjena palona Ultramaryna ciemna
Umbra palona Btekit pruski

Cynober jasny Czern stoniowa

Jest to tradycyjny zestaw farb olejnych. Mozna pomingc te,
ktore sg zaznaczone gwiazdka.



Biel tytanowa

Zo6tcien kadmowa cytrynowa

Sjena palona

Laka kranowa ciemna

Biekit kobaltowy ciemny

Zo6tcien kadmowa

Umbra

Zielen soczysta

Ultramaryna ciemna

Zielen ciemna

Btekit pruski
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Pedzle 1 szpachelki do palety

Najczesciej uzywanymi pedzlamiw malar-
stwie olejnym sg szczeciniaki (ze Swinskiej
szczeciny). WHtosie jest twarde 1 sprezyste,
daje wyraziste uderzenie pedzla, ktore
pozostawia Slad przy nacisku na ptotno.
Szczeciniakl sg podstawowymi pedzlami
w malarstwie olejnym. Do szczegotow
nadajg sie lepiej pedzle z wtosow sobola
lub futer innych zwierzat o miekkiej sier-
sci. Wszystkie te pedzle sa produkowane
Z trzema rodzajami zakonczen:
1) pedzle o zakonczeniu okragtym,
2) pedzle zwane ,,kocimi jezyczkami”

0 cieniutkich koniuszkach,
3) pedzle o ptaskim zakonczeniu.
Pedzle zakonczone okragto stuzg zwykle
do malowania linii 1 paskow. Ptasko za-
konczone pedzle pozwalajg malowac sze-
rokimi pociggnieciami lub linig, jezeli uzy-
wasz krawedzi witosia. Takie samo zasto-
sowanie maja pedzle o cienkich koniu-
szkach. chociaz lepiej nadajg sie do deli-
katnych szkicow.
Po pedzlach najczesciej uzywanymi narze-
dziami sg szpachelki do palety. Szpachel-
ka taka ma drewniang raczke i gietkie tepe
metalowe zakonczenie. Istniejg rozne
modele: o tepych metalowych zakoncze-
niach, uksztattowane pod katem, czy tez
0 ksztatcie kielni. Szpachelki do palety sa
uzywane w trzech podstawowych celach:
zeskrobania z obrazu Swiezo potozonej
farby, wyczyszczenia palety z pozostatosci
farby po zakonczeniu kolejnego etapu
malowania obrazu i1 do ktadzenia farby na
ptotnie zamiast tradycyjnie uzywanym
pedzlem. Stosowanie szpachelki w ksztat-
cie kielni jest zalecane do zeskrobywania
farby z ptotna i palety, jak i do malowania
na ptotnie. Polecatbym jednak zakup
trzech rodzajow szpachelek, o ktorych
wspomniatem, a ktore mozesz zobaczyc¢ na
tej stronie (fot. 65). Innym tradycyjnym
przyborem w technice malarstwa olejne-
go jest kijek do opierania reki przy malo-
waniu. Malarz moze oprze¢ na nim reke,
zwtaszcza gdy dopracowuje szczegoty, nie
pozostawiajac Sladu na obrazie. Dzis pra-
wie sie go nie uzywa, chyba ze malarzowi
zalezy na szczegotach.

Fot. 64. Rozne typy pedzli
do malarstwa olejnego,
od lewej do prawej: okra-
gto i1 ptasko zakonczone
pedzle z wtosia borsuka,
okragto i1 ptasko zakon-
czone pedzle z wiosia
syntetycznego i dwa
pedzle z wiosia sobola.

Fot. 65. Ponize] trzy ro-
dzaje szpachelek do pa-
lety. Od lewej: model
0 nozykowym zakoncze-
niu - jest gietki i bardzo
uzyteczny przy zeskroby-
waniu farby z ptotna. Na
prawo mozesz zobaczyc¢
dwa rodzaje szpachelek

o0 zakonczeniu w ksztal-
cie kielni, odpowiednie do
ktadzenia | usuwania far-
by z palety po zakoncze-
niu sesji malarskiej. Na
prawo od szpachelek -
gorna czesc kijka do opie-
rania reki przy malowa-
niu.



Fot. 66. Dobrze jest miec
jeden lub kilka duzych po-
jemnikow do przechowy-
wania pedzli. Wazne jest,
aby trzymac pedzle wto-
siem do gory.

Fot. 67. Oto peten zestaw
szczeciniakbw o0 nume-
rach od 0 do 22. Wielkos¢
rzeczywista jest w przy-
blizeniu dwukrotnie wiek-
sza niz ta na fotografii.

Woracajac do pedzli stosowanych do malar-
stwa olejnego, ich grubosc wiosia i1 catko-
wity rozmiar jest zaznaczony odpowiednim
numerem wyttoczonym na trzonku. Nume-
racja ma rozpietos¢ od 0 do 22 co dwa nu-
mery (0.1, 2,4'6, 8,10,12, itd.). Na fot. 67
widzisz peten zestaw ptaskich pedzli do
malarstwa olejnego. Nie ma potrzeby po-
siadania catej serii, ale dobrze mie¢ dwa
lub wiece] pedzli o tym samym numerze.

PEDZLE UZYWANE
PRZEZ ZAWODOWYCH ARTYSTOW

A) ZESTAW ZAWEZONY:
pedzel szczeciniak okragty. nr 4
pedzel z wiosia sobola okragty, nr4
szczeciniak ptaski, nr 4
szczeciniak ptaski, nr 6
szczeciniak o cienkim koniuszku, nr 8
szczeciniak ptaski, nr 12

B) ZESTAW SZEROKI:
dwa szczeciniaki okragte, nr 4
dwa pedzle z wtosia sobola okragte, nr 4
pedzel z witosia sobola okragty, nr 6
dwa ptaskie szczeciniaki, nr 6
szczeciniak ptaski, nr 8
szczeciniak o cienkim koniuszku, nr 8
dwa ptaskie szczeciniaki, nr 12
dwa szczeciniaki (ptaskii o cienkim koniu-
szku), nr 14
dwa ptaskie szczeciniaki, nr 20
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Co jeszcze bedzie Ci potrzebne

do malarstwa olejnego

Materiatem o0 najszerszym zastosowaniu
w malarstwie olejnym jest ptdtno Iniane
lub bawetniane naciggane na rame badz
blejtram. Jednakze do matych szkicow
| detali lepiej nadajg sie drewniane desecz-
Ki, odpowiednio przygotowana tektura,
karton obciagniety tkaning lub papier.
Materiat naciggniety na blejtram, tak jak
| deski 1 karton, sa sklasyfikowane zgodnie
Zz miedzynarodowa tabelg rozmiarow (fot.
69). Tabela ta zawiera numery, ktore
z kolel wskazuja na rozmiar 1 proporcje
obrazu, w zaleznosci od tego czy maluje-
my portret, pejzaz, czy tez pejzaz morski.
WielkosSC portretowa blejtramu jest bar-
dziej zblizona do kwadratu niz wielkoSc
pejzazowa czy tez pejzazu morskiego. Za-
zwyczaj kupuje sie nr 15, format pejzazo-
wy, choclaz artysta nie musi stosowac sie
do tych wielkosci.

Pt0tno mozna nabyC¢ z metra, w réznych
szerokosciach. Kawatki materiatu nadaja
sie do malarstwa sciennego, jak i do wy-
korzystania na blejtramach.

Fot. 68. Oto kilka po-
wierzchni, na ktorych
mozna malowac farbami
olejnymi. (A) zagruntowa-
ny kawatek bawetnianego
materiatu; (B) odwrotna
strona piyty pilSniowej;
(C) cienki szary karton,
ktory musi byc¢ przeklejo-
ny badz zagruntowany;
(D) zagruntowane biate
drewno lub karton; (E)
niezagruntowane ptotno
Iniane.

Fot. 70-72. Oto proporcje
trzech formatow ram
(blejtramow) do malar-
stwa olejnego: postac
(fot. 70), pejzaz (fot. 71),
pejzaz morski (fot. 72).

69

FOT. 69. MIEDZYNARODOWE MIARY
FORMATOW DO MALARSTWA

Nr

o0~ WNDN PR

10

15
20
25
30
40
50
60
80
100
120

70

71

72

OLEJNEGO
Posta¢é Pejzaz Pejzaz morski
22x16 22x14 22x12
24x19 24x16 24x14
27x22 27x19 27x16
33x24 33x22 33x19
35x27 35x24 35x22
41x33 41x27 41x24
46x38 46x33 46x27
55x46 55x38 55x33
61x50 61x46 61x38
65x54 65x50 65x46
73x60 73x54 73x50
81x65 81x60 81x54
92x73 92x65 92x60
100x81  100x73 100x65
116x89 116x81 116x73
130x97 130x89 130x81
146x114 146x97 146x90
162x130 162x114  162x97
195x130 195x114  195x97
F (POSTACQC)
L (PEJZAZ)

S (PEJZAZ MORSKI)



MATERIALY | PRZYBORY

Gruntowanie | nacigganie ptotna na blejtram

Ptotna 1 tkaniny do malarstwa olejnego,
jak rowniez deski i kartony sg pokrywane
warstwa gruntu, substancja, ktora zapew-
nia lepsze przyleganie farby do poditoza.
Substancja ta jest mieszaning kleju z tem-
perg, kazeing lub plastrem. Mozna takze
Kupi¢ grunt w tubkach lub puszkach,
Ktorym bezposrednio pokrywamy ptotno,
deske laminowang lub karton (fot. 73174).
To oczywiscie w przypadku, gdy chcesz
przygotowac ptdétno samemu I naciaggnac
je na blejtram. Tak jak innych umiejetno-
Sci 1 tego mozna sie nauczyC. Najpierw
beda Ci potrzebne deseczki I materiaty
widoczne na zdjeciu 75. Robisz, co naste-
puje: sktadasz ze sobg deseczki koncow-
Kami w sposob pokazany na fot. 76 1 77,
orzycinasz materiat do wymiaru blejtramu
pozostawiajac odpowiedni zapas (fot. 78).
Przytwierdzasz ptotno czterema zszywka-
mi po jednej z kazdej strony I naciggasz
na blejtram pomagajac sobie szczypcami
(fot. 79). Kiedy ptotno w tych czterech
miejscach jest juz mocno naprezone, po-
stepujesz podobnie
Z resztag materiatu,
umIieszczajac zSzyw-
Ki co 5-7 cm. Na fot.
80 1 81 widzisz,
w jaki sposob wy-
konczamy rogi, a na
fot. 82 - jak wygla-
da ptdétno nacig-
gniete na blejtram
wraz z klinami roz-
porowymi. Kliny te powodujg lepsze na-
prezenie ptotna.

Fot. 73 174. Malujemy po-
wierzchnie ptétna gruntem
kupionym w sklepie z ma-
teriatami malarskimi. Roz-
prowadzamy grunt bezpo-
Srednio na materiale.

Fot. 75. Materiaty i dodat-
ki do konstruowania blej-
tramu i naciggania ptotna:
(A) deseczki do konstru-
owania blejtramu, (B)
zszywacz, (C) zszywki,
(D) pita do ciecia (nie za-

wsze potrzebna), (E)
szczypce do nacigga-
nia ptotna, (F) kliny do
naciggania blejtramu,
(G) miotek.

Fot. 76-82. Materiaty
niezbedne do grunto-
wania i naciggania ptot-
na na blejtram. Przygo-
towujgc wiasny ble.-
tram mozesz postepo-
wac W SposoOb opisany
na tej stronie.
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Paleta, pojemniki na olej 1 farby

Fot. 83-85. Najczescie]
uzywane palety. Od gory

do dotu: drewniana pro-

stokagtna, drewniana

owalna, plastykowa pro-

stokatna. Plastykowg pa-
lete tatwo wyczysSciC po
zakonczeniu malowania.

Fot. 86. Metalowe poje-

mniki na terpentyne i olej
Iniany przymocowane do
palety.

Picasso zamiast palety stosowat gazete.
(,,Czasem byto mi szkoda wyrzucac papier
- mowit - byt tak niesamowicie koloro-
wy”). Seurat natomiast uzywat duzej ciem-
nej pokrywkl. Zazwyczaj uzywa sie drew-
nianej palety, choC sg stosowane tez pla-
stykowe 1 papierowe. Te ostatnie sg cze-
stokro¢ stosunkowo mate i zrobione z Kil-
ku warstw papieru celulozowego na bazie
kartonu, tzn. z papieru I kartonu ztgczo-
nych ze soba w ksztatt palety. Kazdga z tych
warstw mozna usungc bez potrzeby czy-
szczenia, jednak musisz uzywac niewiele
farby, aby nie tracic jej zbyt duzo. kiedy
wyrzucasz papierowg palete.

Biata plastykowa palete tatwo sie czysci
| bardzo dobrze widacC na niej farbe (fot.
85). Osobiscie nie przepadam za paleta-
mi papierowymi, ktore sg niepraktyczne,
ani za plastykowymi, ktore sg zbyt chtod-
ne, jak na moj gust. Uzywam drewnianej,
okragte] lub prostokatnej palety - jak czy-
ni to wiekszosSc artystow. Oczywiscie
ksztatt zalezy od przyzwyczajenia I gustu.
Jest jeszcze inna mozliwosc, z ktore] ko-
rzysta wielu zawodowych artystow malu-
Jjacych w pracowni - paleta szufladkowa.
Jest to szeroka kwadratowa deska zamo-
cowana na stole lub taborecie (maty sto-
lik na kdtkach do przechowywania farb,
pedzli, szpachelek, szmat itd.). Mozesz
zobaczyC taka palete na fot. 87, nalezy ona
do Francesco Crespo.

Puszki na olej sa zazwyczaj matymi, meta-
lowymi pojemnikami z uchwytem, ktory
pozwala zamocowac je do palety. Uta-
twiajg korzystanie z terpentyny, oleju Inia-
nego I rozcienczalnika.

Na fot. 88 przedstawiono palete i1 sposob
jej trzymania wraz z pojemnikami na olej
orzymocowanymi do najblizszej krawedzi.
Paleta, dodatkowe pedzle 1 szmata sg trzy-
mane w jedne] rece, podczas gdy druga
reka trzyma pedzel do mieszania farb 1 ma-
lowania.

83

84

85

86



Zauwaz, ze farby na tej palecie, jak I na
tych z poprzedniej strony, sa uporzadko-
wane: biel u goéry po prawej stronie,
pozniej w lewa strone: zotcien, zotta ochra,
jasny cynober itd. Ten zestaw moze bycC
Inny, w kazdym razie najlepiej uprzadko-
wac sobie farby na palecie, tatwiej sie wte-
dy z nich korzysta.

Fot. 87. Mamy tutaj tabo-
ret, ktory pozwala na
przechowywanie materia-
fow, podczas gdy gorna
czesc sfuzy za palete.

Fot. 88. Oto prawidtowy
sposob trzymania palety
wraz z pedzlami i szmata.
llustracja przedstawia tra-
dycyjng kolejnosc farb na
palecie.



94

92

Fot. 92. Najczesciej uzy-
wana w pracowni malar-
skie] sztaluga. Ma po-
dwojng potke (A) poru-
Szajgca sie w gore iw dot
wzdtuz bocznych listew.

Fot. 93. Gorna czesc (A)
uchwytu moze bycC poru-
szana swobodnie w gore
| w dot, poniewaz nie ma
ograniczenia takiego, jak
w poprzednim modelu.

Fot. 94. Krzesto obroto-
we z regulowang wyso-

koscia.

Fot. 91. Trojnozna sztalug;
jest najbardziej znana. Plot
no jest przytrzymywani
dwoma uchwytami (czesc t
| B), moze by¢ podnoszoni
lub opuszczane wzdtuz |i
stwy (C) poprzez porusza
nie dolnej czesci mocowa
nia (B).
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Sztalugl plenerowe, kasety z farbami,

uchwyt do blejtramow

Typowa sztaluga plenerowa sktada sie
Zz drewnianego trojnoga z tgczeniami,
ktore umozliwiaja sktadanie jej w trans-
porcie. Sztaluga plenerowa liczy sobie juz
sto piecdziesiat lat (fot. 96 1 97) i ciagle
jest udoskonalana. Jest mocna, pewnie
stol po roztozeniu 1jest wystarczajaco wy-
soka, by artysta mogt pracowac na stoja-
co. Pasuje do roznych wymiaréw blejtra-
mow, od matych do szkicowania po nr 30
(92x65 cm). Wysokosc¢ ndg jest regulowa-
na I jezeli szuflada na pedzle i1 palete jest
otwarta, to mozna wiozy¢ do niej palete
podczas malowania. Szuflada ma rdézne
przegrodki na farby i pedzle, jedna lub
dwie szpachelki. a nawet na matg bute-
leczke terpentyny (fot. 96A 1 97A). Szta-
luga po ztozeniu zajmuje mato miejsca, jest
lekka I tatwo sie Jja przenosi.

Fot. 96 i 97. Dwie rozne
wersje sktadanej sztalugi
-znakomitego narzedzia
do malowania w plenerze.
Umozliwia ono malowa- i
nie zarowno maiych for-
matow jak i duzych
ptécien, np. nr 30. Szta-
luga taka jest solidna,
bezpieczna, tatwa w skia-
daniu i przenoszeniu.

Fot. 95 i 95A. Uchwyt do
blejtramdw umozliwia nie-
sienie dwoch Swiezo na-
malowanych ptdcien tak,
aby sie ze sobag nie sty-
katy. Mozesz takze kupic
mate koteczki, ktére uita-
twiajg przenoszenie itrzy-
manie ptocien oddzielnie
(fot. 95A) po zakonczeniu
malowania.



Na fot. 95 na sasiedniej stronie mozesz
zobaczyC dwa ptotna tej samej wielkoscl,
trzymane razem ajednoczesnie oddzielo-
ne od siebie specjalnym uchwytem. Jest
to mate urzadzenie zrobione z dwoch cze-
sci. drewnianej 1 metalowej. Gorna czesc
ma skdrzang raczke, ktora umozliwia no-
szenie dwoch blejtramow bez popsucia
sSwiezo zamalowanej powierzchni ptotna.
W ten sam sposdb mozesz przenosic czte-
ry mate blejtramy uzywajac dodatkowo ko-
leczkow, takich jak na fot. 95A, ktore
umieszczone miedzy ramami oddzielajgje
od siebie 1 utatwiajg transport. Spojrz te-

Fot. 98 1 99. Dwie kasety
na farby olejne. Fot. 98
- kaseta przeznaczona
dla studentow, fot. 99 -
kaseta dla profesjonali-
stow.

raz na fot. 98 1 99. To dwie kasetki z far-
bami olejnymi: jedna dla studentow, a dru-
ga przeznaczona dla zawodowcow. Obie
sg wyposazone w tubki z farbami, pedzle,
rozcienczalniki 1 palete. Zauwaz, ze ka-
setka dla zawodowcow ma dwie deseczki
Z rowkami po obu stronach wieka (fot. 99
A), gdzie mozna umiescic szkice malar-
skie 1 karton (nr 4 lub 5, w zaleznosci od
rozmiaru kasety). Tak umieszczony w row-
kach karton stuzy artyscie pomoca przy
malowaniu, a takze chroni Swiezo nama-
lowany obrazek, gdy malarz udaje sie do
domu po skonczonej pracy.






eraz juz jestes gotow do malowania farbami
olejnymi. Bedziemy to robic¢ stopniowo.

jednym kolorem 1 bielg oraz prostymi formami,
takimi jak szescian 1 kula. Dalej, uzywajac tylko
jednego koloru 1 bieli, zaymiemy sie formami
nieco bardziej skomplikowanymi, malujac prosta
martwa nature zestawiong ze stoika, pewne]
Ilosci pedzli 1 kubeczka. Cwiczenie to sprawdzi
w praktyce Twoje umiejetnoscil.
Nastepnie, uzywajac dwoch kolorow 1 biell,
namalujesz martwa nature widoczng na stronie
sasiedniej. Na koniec bedziesz juz malowat
wszystkimi kolorami, ale to temat kolejnego
rozdziatu.



JAK MALOWAC FARBAMI OLEIJNYMI

Malowanie jednym kolorem 1 biela

Na poczatku bierzemy jeden kolor (do wy-
poru ultramaryne lub umbre palong) i biel.
POzniej dwa kolory, potem trzy i na koncu
pedziesz malowat wszystkimi kolorami
w zestawie. Wybralismy te metode naucza-
nia, gdyz zaktadamy, ze nie malowates
wczesniej olejami 1 ze nie wiesz nic na te-
mat ptynnosci, miekkosci pigmentu 1 czasu
schniecia farby, ani o potencjalnych mozli-
wosciach tkwigcych w ich miekko-
Sci 1 przezroczystosci podczas malowania,
szkicowania I porzadkowania kompozycji.
Zdajemy sobie sprawe, ze nie masz za wie-
le doswiadczenia, jezeli chodzi o natural-
ne wiasciwosci farb i biegtosc w postugiwa-
niu sie pedzlem, ktéorym mozesz malowac
Swiattocien, model, opisywaci przedstawiac
formy w sposob syntetyczny, tak jak czynili
to dawni mistrzowie. Mam nadzieje, ze te
umiejetnosci i to wprowadzenie nie wpra-
wig Cie w zaktopotanie 1 nie skomplikuja
za bardzo jednego z najwazniejszych pro-
blemow w malarstwie, mianowicie widze-
niaimieszaniaze sobg kolorow. Zatem bez
zbednych ceremonii przejdzmy do malowa-
nia, majac na uwadze materiaty, ktorych
bedziemy potrzebowac¢ w naszym pierw-
szym cwiczeniu.

MATERIALY POTRZEBNE
DO PIERWSZYCH CWICZEN

Pierwsze ¢wiczenie umbra palona

| biel tytanowa

Drugie ¢wiczenie ultramaryna

| biel tytanowa

nr 12 koci jezyczek
nr 8 ptaski
nr 6 okragty

Pedzle szczeciniaki

Paleta (w zastepstwie
moze
by¢ gruby karton)

Rozcienczalniki terpentyna

lub bezzapachowy

rozcienczalnik
Stoiczek do oleju (lub maty pojemnik)

Materiaty dodatkowe dobrej jakosci papier

rysunkowy lub gruby
karton

Otoéwek

Pinezki

Gazeta

50

Nie wspomniatem o sztaludze, poniewaz
sadze, ze juz ja masz. Ale nie martw sie,
jezeli nie. Do tego ¢wiczenia z powodze-
niem wystarczy krzesto. Mozesz oprzec
deske kreslarskg na oparciu krzesta, a na-
stepnie przypiac papier pinezkami, tak jak
to widacC na fot. 101.

Zanim zaczniesz malowac, zwrd¢ uwage,
jak trzymac w rece palete, pedzle i szma-
ty. Spojrz na dodatkowe zdjecia, jak trzy-
mac wszystko w lewej rece, pozostawiajac
prawg wolng. UchwycC pedzle w taki spo-
sob, aby koncowki byty na tym samym
poziomie (fot. 102), potem wez do reki
szmate 1 palete (fot. 103).

Fot. 100. (strona poprze-
dnia). José M. Parramon.
Martwa natura (fragment).
Kolekcja prywatna, Bar-
celona.

Fot. 101. Krzesto | deska
drewniana moga zastgpic
sztaluge. Jesli je] nie
mamy, ptétno moze bycC
przymocowane do deski
pinezkami.



PIERWSZE CWICZENIA W MALARSTWIE OLEJNYM

Zobacz nastepnie (fot. 104), w jaki spo-
sob prawidtowo trzyma sie pedzel (pozy-
cja pisania). Pedzle przeznaczone do ma-
larstwa olejnego sg dtuzsze niz akwarelo-
we, mozna je trzymac za koncowki lub
w dwaoch trzecich dtugosci od szczeciny.
Uchwyt jest wtedy pewniejszy, a ktadze-
nie farby na obrazie (fot. 104) bardzie]
spontaniczne.

Zwroc uwage na fotografie 105: tak wygla-
da artysta malarz przy pracy; w pozycji pot-
siedzacej lub stojacej, w odlegtosci na wy-
ciggniecie ramienia od ptotna, majac caty
obraz w zasiegu wzroku podczas malowa-
nia. Pracujac w znormalizowanym formacie
artysta nie maluje obrazu od gory, jak w przy-

padku akwareli. Sprobuj zapamietac, ze:
102

‘04

W malarstwie olejnym bardzo wazna jest
odlegtos¢ artysty od ptotna, na ktorym
maluje.

Przyjrzyjmy sie blizej znaczeniu tego
stwierdzenia. Malarstwo olejne, bardziej
niz inne techniki, wymaga catosciowego
spojrzenia na obraz w trakcie malowania,
aby artysta jednoczes$nie widziat 1 malo-
wat na ptotnie, poruszajac sie od fragmen-
tu do fragmentu, nie skupiajac sie jedynie
na wybranej czesci obrazu. Odlegtosc ta
pozwala rowniez malowac sprawniej, przy-
jemniej i z wieksza wrazliwoscia.

103
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Fot. 102. Przedstawiono
tu sposob prawidtowego
trzymania pedzli w rece
wraz z paletg i szmatg.
Koncowki pedzli powinno
sie trzymac na te] samej
wysokosci i nieco odda-
lone od siebie.

Fot. 103. Palete nalezy
trzymacC na nadgarstku
| przedramieniu tak, aby
sie na nim opierata.

Fot. 104. Oto najbardziej
przyjety, najwygodniejszy
Sposob trzymania pedzla:
na srodku lub w dwoch
trzecich dlugosci.

Fot. 105. Artysta powi-
nien staC przed blejtra-
mem w takiej odlegtosci,
aby mogt swobodnie ma-
lowac i jednoczesnie wi-
dzieC caty obraz.
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RoOzne sposoby trzymania pedzla

Sposob normalny (fot. 106 1 107) to taki,
w jaki trzymamy otowek lub pidro w trak-
cle pisania, ale nieco wyzej. Pozwoli to na
malowanie w roznych kierunkach, do gory
| ku dotowl, a takze po przekatnej. Mo-
zesz malowac rowniez w poziomie pocig-
gajac pedzlem od lewej do prawej I od-
wrotnie (fot. 107). Zauwaz, ze w tej pozy-
cji ptotno 1 pedzel tworza ze sobag odpo-
wiedni kat 1 w ten sposob, gdy chcesz na-
malowac kropke, cienka linie itd., malu-
jesz pedzlem tylko fragmenty obrazu bez
niepotrzebnego nacisku na ptotno.

Trzymanie pedzla wewnatrz dtoni (fot. 108
| 109) wymaga uchwycenia go blizej szcze-
ciny. Mozna w ten sposob uzyskac szero-
kie plamy koloru na ptotnie 1 swobodny
styl, ktory nie sprzyja malowaniu detali.
Koniuszkiem szczeciny malujemy ptasko

CO

na powierzchni ptétna. Slad pedzla nie
wynika ze skrecenia szczeciny przy do-
tknieciu powierzchni obrazu. Technika ta
umozliwia zmiekczenie twardego Sladu,
jakil pozostawia pedzel szczeciniak, lub
zmiekczenie konturu czystym pedzlem.
Mozesz malowac biatg linig na powierzch-
ni, ktora jeszcze nie wyschia, nie pozwa-
lajac, aby wczesniej potozony kolor zabru-
dzit biel.

PrzeCwicz ten sposob trzymania pedzla
uzywajac nr 12 na grubym papierze lub
kartonie. Powinienes sprobowac¢ malowa-
nia kropek, linii szerokich, cienkich, sub-
telnych, ale zdecydowanych uderzen pedz-
la pionowych, po skosie, w gore 1 w dot.
Absolutnie nic i nikt nie wyjasni Ci tego
lepiej niz Ty sam opierajac sie na wiasnym
doswiadczeniu.

Fot. 106 i 107. Pedzel
mozemy trzymac jak
otowek Ilub pidro (fot.
106). Pozwala to na po-
ruszanie nim w roznych
kierunkach poprzez obra-
canie go w palcach (fot.
107).

Fot. 108 1 109. Trzymajac
za trzonek pedzla malu-
jesz musnieciami, gdyz
w ten sposob pedzel nie
zatamuje sie na po-
wierzchni pitétna (fot.
109). Mozesz malowac
pionowymi i rownolegtymi
pociggnieciami.
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Szkic szescianu do obrazu olejnego

A teraz jestesmy gotowi do malowania
szescianu. Musisz jednak najpierw wie-
dziec, jak go narysowac, gdyz potem za-
czniesz malowac bezposrednio, bez wstep-
nego szkicu. Oto szescian, ktory sam na-
rysowatem (fot. 110) widziany z gory, lek-
ko pochylony. Znaczy to, ze widac go
w perspektywie pochytej.

(Jezeli nie masz ktopotow z rysunkiem
perspektywy, przejdz do nastepnej strony
| zacznij malowac, a jezeli masz, to prze-
czytaj ten rozdziat). Jezeli przedtuzysz li-
nie pochyte A, B 1 C, to stwierdzisz, ze
zblegaja sie w znikajacym punkcie 1 na li-
nii horyzontu (fot. 110 A). Linia horyzon-
tu jest na poziomie widzenia oka.

110

Jezeli przedtuzysz pochyte linie D, E I F,
to zauwazysz, ze one rowniez przecinajg
horyzont w drugim znikajagcym punkcie.

To wszystko. Wiesz to, co Ci jest potrzeb-
ne do skopiowania i narysowania szescia-
_ ery wczesniej narysowatem. Narysuj

~ kkim grafitowym otowkiem (A$£

__IB 1 na kawatku papieru 1 skon-
ae na cwiczeniu i nauce. Przecwicz
~ e. -Z -ce rysunku cienia rzucanego

111

110A

Fot. 110. Oto szescian wi-
dziany w perspektywie
pochytej. Ukosne linie A,
B i C zbiegaja sie w punk-
cie 1 umieszczonym na
linii horyzontu. Tak samo
jest w przypadku uko-
Snych linii D, E i F, ktore
przecinaja sie w niewi-
docznym punkcie 2.

y Linia horyzontu

Fot. 111. Aby uzyskac
cien szescianu, narysuj
linie rownolegte, ktore
spadaja pod katem z kra-
wedzi szescianu. Zau-
waz, ze Swiatto padajgce
z kierunku wyznaczone-
go przez linie tworzy cien,
ktory nie jest kwadratem.
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Malowanie szescianu ultramaryna i bielg

Fot. 112. Najpierw nary-

suj kontur szescianu
| jego cien koniuszkiem

pedzla, i farbg nieco roz-

cienczong w terpentynie.

Fot. 113. Ptaskim pedz-

lem nr 8 | ultramaryng

zmieszang z bielg w roz-
nych proporcjach, zgo-

dnie z iloScig ciemnego

ljasnego Swiatta oraz cie-

nia, pokrywamy kolejne
Scianki szescianu.

Uzywajac wymienionych koloréw i mate-
riatow, o ktorych wspomniatem na stro-
nie 50. malujesz szeScian taki, jak na za-
mieszczonych Ilustracjach. Nalej troche
terpentyny (lub bezwonnego rozcienczal-
nika) do pojemniczka, zamocz okragty
szczeciniak nr 6 1 rozciencz na swojej pa-
lecie odrobine ultramaryny. Uzyskanie
potptynnej, ale nie ptynnej farby zajmie Ci
niecatag minute. A teraz narysuj szescian,
tak jak na fot. 112. Rysuj z pamiecl, bez
wczesniejszego szkicu. Ingres powie-
dziat, ze ,,malujesz tak, jakbys rysowat’
Dodatbym tylko, ze gdy malujesz, to tak-
Ze rysujesz. Sprobuj.
A teraz spojrz na fot. 113. Pedzlem pta-
skim nr 8 i farba z tubki, nierozcienczong
ultramaryng, malujemy ciemny ksztatt cie-
nia utworzonego przez szescian oraz pla-
me koloru, ktora uwydatnia oSwietlong
scianke.
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Uzywajac ciagle tego samego pedzla 1 do-
dajac do bitekitu troche bieli, namaluj
ciemna Scianke szescianu. Kontynuujac
malowanie scianki na wprost, odrobineg ja-
sSniejszym biekitem, mozesz uzyc¢ duzej ilo-
sci grubo kiadzionej farby. Na koncu na-
maluj tto uzywajac do tego pedzla nr 12
| tego samego koloru, ktorym malowates
Scianke frontowa.

A teraz mozesz zakonczy¢ prace | porow-
nac ja z fot. 114. Do namalowania pozo-
stata gorna Sciana szesciamu 1 retusz tia.
Wez okragty pedzel nr 6, aby dotrze¢ nim
do kazdego z czterech rogow kwadratu
| uzy] bieli z odrobing btekitu. Robiac re-
tusz tta zrezygnowatem z niektorych kon-
turow. ponownie malujac front i Scianki
boczne zgodnie z ksztattem, kolorem
| odcieniami szescianu. Ty tez sprobuj to
Zrobic.

| na koniec dwie rady. Jedna natury prak-
tycznej: wycieraj pedzel w szmate, zwia-
szcza gdy zmieniasz farbe z ciemnego na

114

jasny btekit, 1 druga natury artystycznej:
podczas malowania zwroC uwage na kie-
runki ktadzenia farby. Nie ograniczajac sie
matematycznag precyzja i regularnoscig sta-
raj sie wydobyc ksztatt szescianu. Znaczy
to, ze pociagniecia pedzla powinny odpo-
wiadaC katom przedmiotu i podazac za
jego pionowymi, poziomymi I ukosnymi
lintami.

Fot. 114. Pomaluj tto
| gorng Scianke pedzlem
nr 12. Uzyj pedzla okragte-
go nr 6, aby skorygowac
kontur i rogi szescianu.
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Malowanie kuli

To, o czym pisatem w odniesieniu do sze-
scianu, stosuje sie rowniez do malowania
kuli. Tworzysz kule i jej cien rysujac eli-
pse na bazie kota (fot. 115). Maluj pedz-
lem okragtym nr 6 uzywajac ultramaryny
Z odrobing terpentyny (lub bezwonnego
rozcienczalnika). Pamietaj, ze jezeli far-
ba scieka po ptotnie i zostawia plame, to
wynika to z uzycia zbyt duzej tlosci ter-
pentyny. Pedzlem nr 8 1 ultramaryng nie
Zzmieszang z bielg namaluj cien i1 ciemny
fragment kuli w cieniu. Ten obszar powi-
nien by¢ malowany prawie suchym pedz-
lem. Szkicuj go ostrymi pociggnieciami
pedzla, pokazanymi na fot. 116. Nastep-
nie namaluj tto pedzlem nr 12, mieszajac
biel z odrobing ultramaryny. Kladz farbe
na ptotnie dosc grubo.

Na koniec, zwracajac uwage na fot. 117,
wykonczamy kule pedzlem nr 8. Uzyj
0 pottonu jasniejszego bitekitu do nama-
lowania kulistego przejscia tonalnego do

Fot. 115. Uzywajac pedz- 16
la nr 6 | ultramaryny roz-

cienczonej w terpentynie

malujemy kule. Rozpo-

czynamy od narysowania

pedzlem kotka i elipsy

u dotu. W ten sam spo-

sob okreslilismy cien sze-

Scianu.

Fot. 116. Nie mieszajac
bieli z ultramaryng nama-
luj pedzlem nr 8 obszar
kuli w cieniu i cien, ktory
tworzy. Pedzel nr 12 le-
piej nadaje sie do malo-
wania tla, a uzywamy w
tym celu bieli z niewielkg
iloScig ultramaryny.
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Fot. 117. Kula powinna
by¢ wymodelowana
pedzlem nr 8 poczagwszy

od pottonow. Maluj koli-

stymi pociggnieciami
| mieszaj tony koloréow

z ciemnym btekitem u pod-

stawy kuli, a jasniejszymi
tonami u gory. Wydobadz
odbite Swiatto ponizej po
prawej stronie kuli rowniez
pottonem. Kierunek sladu

pedzla powinien odpowia-

dac¢ kulistemu ksztattowi
przedmiotu.

najjasniejszego fragmentu kuli. Nastepnie
Zzmieszaj pottonowy btekit z ciemnym bte-
kitem w partii cienia. Wreszcie namaluj
rozSwietlenie - w najjasniejszym punkcie
kuli - bielg 1 okraggtym pedzlem nr 4.
Postepuj ostroznie! Nie trac czasu na nie-
ustanne modelowanie kuli, podczas gdy
reszta pozostaje nie namalowana. Wroc
do tta. Zauwaz (fot. 117), jak kolor tta
przykrywa wczesniejsze kontury i podkre-
Sla zarvs kuli.

Wroc teraz do kuli 1 czystym pedzlem na-
maluj swiatto odbite na powierzchni po
prawej stronie. Zastosuj czysta biel po-
srodku, delikatnie, bez ostrych pociagniec
pedzla poprowadz jg az do momentu, gdy

117

Zmiesza sie z pottonowym biekitem z frag-
mentu tta. Pamietaj, ze dotkniecia pedzla
majg zamknac i wydobyc¢ ksztatt bryty. Gdy
zakonczysz prace, Twoja kula powinna byc
podobna do tej na fot. 117. Przestudiuj
orzejscie od Swiatta do cienia posrodku
przedmiotu. Gtadkosc i ciggtosc przejscia
zostata osiggnieta za pomoca kolistych
pociggniecC pedzla, ktore nawigzuja do
Ksztattu bryty. Zauwaz rowniez, jak prze-
niega u dotu ciemnej partii jasniejsza gra-
nica Swiatta, utworzona przez odbicie swia-
tta od powierzchni stotu. To odbicie jest
Istotne, jezeli chcemy pokazacC przekony-
wujacy obraz catosci.
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Malowanie prostej martwej natury

jednym kolorem

Fot. 119. Oto model do
nastepnego cwiczenia:
gliniany dzbanek obok gli-
nianej miseczki.

Fot. 118. Najpierw otow-
kiem narysuj model na
oddzielnej kartce papieru,
zwracajac uwage na
ksztalt i gre swiatla i cie-
nia na przedmiocie.

Dzbanek, st0], miseczka, czy tez inny gli-
niany pojemnik moze w tym c¢wiczeniu
postuzyC za model (fot. 119). Mam
nadzieje, ze tatwo znajdziesz odpowiedni
przedmiot w domu lub gdzie indziej. Jak
mozesz zauwazyc, jest to model dosc
tatwy do narysowania. Dzban, stoik czy
miska majg prosty, symetryczny ksztat,
wiec nie ma wiekszych ktopotow z ich ma-
rysowaniem czy tez namalowaniem, gdy
zamierzasz malowac jednym kolorem
- powiedzmy umbrg palong, aby lepiej
okreslic ich kolor. Celem naszym jest
osiagniecie ciagtosci w cwiczeniu metod
pracy i umiejetnosci, sposobu dobierania
konsystencji farb. odpowiedniego trzyma-
nia pedzla itd.



PIERWSZE CWICZENIA W MALARSTWIE OLEINYM

Zacznijmy wiec. Tak jak w poprzenim
cwiczeniu, zacznij od narysowania mode-
lu raz czy dwa, na oddzielnym kawatku
papieru, w taki sposob, jak to zrobitem ja
(fot. 118). Studiujac 1 pracujac nad cato-
scig kompozycji sSwiattocieniowej, innymi
stowy nad modelunkiem. uzyj papleru ry-
sunkowego lub kartonu o wymiarach oko-
to 30x33 cm. Okragtym pedzlem nr 41 le-
dwie rozcienczong umbra palong zacznij
rysowac sylwetke dzbanka i1 miski, 1 roz-
wijaj umiejetnie swoj szkic.
Ten. ktory widzisz na fot. 120, malowa-
_lywjac pedzla nr 12, nieco grubiej
rym kolorem, prosto z tubki, bez
_ bieli. Zauwaz, jak rozwigzatem
t Te >r.e :c partii Swiatta do partii cienia
T. _1; . tsuchym pedzlem, pociagajac
. 771 m) do lewej 1| odwrotnie, aby
m- ' . cCrite Swiatlo po prawej stronie

krawedzi dzbanka, az do momentu, kiedy
szkic byt gotowy. Ingres zwykt byt dora-
dzac: ,,Obraz musi jednolicie iS¢ naprzod,
w kierunku szkicu o wykonczeniu takim,
jak w ostatecznej wersji dzieta”.

Fot. 120. Umbrg palong
| pedzlem nr 4 zacznij
szkicowacC na kartce pa-
pieru lub kartonie zarys
| Swiatlocien przedmio-
tow.
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121

Na drugim etapie malowania obraz musi
byC wypetniony kolorem. Majac na uwa-
dze ksztatt przedmiotu 1 malujgc duzymi
plamami koloru zaréwno forme jak 1 tto,
staramy sie zlikwidowac biel papieru,
ktora moze pozostawi¢ fatszywe kontra-
sty. Nie przeyjmuj sie teraz ,,wyjechaniem”
poza forme przedmiotu I nierownymi przy-
padkowymi Sladami pedzla tu i owdzie,
najwazniejsze, ze ksztatt kompozycji jako
catosci zostat zachowany. Mata sugestia:
namalowatem ptaszczyzne tta z krawedzia,
aby lepiej zaznaczycC stot, na ktérym sg
umieszczone obiekty.

Wypetnij szybko kolorem ksztatty
przedmiotow, zachowujac biel w migjscach
rozswietlonych, 1| zaznacz pierwsze Slady

Drugl 1 trzeci etap malowania

cieni rzucanych przez oba naczynia. Skon-
czytes? Swietnie! Przejdzmy zatem do trze-
clego, a zarazem ostatniego etapu.

Ostatni etap malowania (fot. 122)

Moze to by¢ dobry moment na przerwe
w Twoim malowaniu, a nawet na odstawie-
nie obrazu na pdzniej. Trzy lub cztery go-
dziny to dla Ciebie wystarczajaco duzo cza-
SuU na przyjrzenie sie temu, co zrobites do-
tychczas 1 podjecie decyzji, co zrobic
| w jaki sposob, by osiagnac jak najlepszy
wynik. Jest to rowniez dosc czasu, aby farba
zdazyta dobrze wyschnac (jezeli malujesz na
papierze rysunkowym lub kartonie) I stwo-
rzy¢ tym samym solidng powierzchnie do
ponownego malowania lub rysowania.

Fot. 121. Teraz wypet-
niasz rysunek kolorem
| zaznaczasz z grubsza
Swiattocien, uzywajac
bieli do rozjasniania to-
now.
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Fot. 122. Oto ostatni etap
malowania. Proporcje zo-
staty poprawione i okre-
Slone we wzajemnej rela-
cji przedmiotow, ksztatt
jest dobrze wydobyty,

tony koloréw i ich inten-

sywnosc odpowiadajg
przedmiotom | otoczeniu
W naturze.

)

Docierajac do ostatniego etapu malowa-
nia pamietaj, ze moze okazac sie koniecz-
ne przekroczenie linii rysunku w pewnych
miejscach kompozycji, aby poprawic¢ za-
rys 1 ksztatt przedmiotow na krawedzi, tak
jak zrobitem to ja. Zwrd6c¢ uwage, jak wy-
gladaja krawedzie dzbanka (fot. 121).

Nie maluj jeszcze rozswietlonych miejsc.
Zostaw je na koniec, kiedy upewnisz sie,
Ze nie ma juz zadnych korekt do zrobie-
nia. A teraz namaluj ksztatt przedmiotow,
zewnetrzny dzbanka 1wewnetrzny misecz-
Ki. Badz ostrozny. Nie maluj jak kiepski,
pozbawiony smaku I na dodatek skrupu-
atny amator, ktory maluje i przemalowy-
wuje, az wymaluje caty obraz nie tak jak
trzeba. Nie! Maluj zawsze swobodnie, bez

obaw, cierpliwie, nie szukajac doskonate-
go zakonczenia (,,skonczony znaczy mar-
twy” - jak zwykt mawiac Picasso).

A teraz do tfa!l Tutaj] mozesz sobie pozwo-
lic na szerokie pociagniecia pedzla, z farba
nierozcienczona, prosto z tuby. Nie boj
sie! Maluj!

Na koncu musisz pamietaC o jednej rze-
czy. zwroc uwage na kierunki ktadzenia
farby. Powinny z reguly zawsze otaczac
| wydobywac ksztatt. Zostawiam Cie z ma-
lowaniem. Zycze powodzenia, no i baw sie
dobrze!
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Malowanie martwe] natury dwoma kolorami 1 bielg

Malujesz teraz dwoma kolorami, rozem
angielskim ciemnym 1 zielenig szmarag-
dowa, no 1, oczywiscie, biela, uzywajac
dwoch dodatkowych pedzli: nr 14 i nr 4
ptaskich. Do pierwszych szkicow bedziesz
potrzebowat tez wegiel 1 puszke fiksaty-
wy. Reszta materiatdow jak poprzednio.
Tak jak widzisz na fot. 124, z dwoch wy-
mienionych wyzej kolorow i bieli, mozesz
otrzymac szeroka game odcieni od raczej
zbrudzonej czerwieni do czystego rozu,
Intensywna 1 jasng zielen, przez czern
| odcienie szarosci z cieptym (czerwona-
wym) 1 chtodnym (zielonkawym) zabarwie-
niem.

Radze Ci zrobic kilka prob z bielg i tymi
dwoma kolorami na grubym papierze.
Zatem zacznijmy.

Fot. 123. Widzisz na zdje-
ciu moja palete z kilko-
ma mieszankami kolo-
row, ktorych uzyje w tym
cwiczeniu: biel tytanowa,
roz angielski ciemny

| zielen szmaragdowa.
Pedzle sg te same, co
w poprzednim cwicze-
niu, uzupetnione o dwa
ptaskie szczeciniaki nr
4 1nr 14.

Fot. 124. Zanim za-
czniesz malowac, zrob
kilka préb z kolorami na
grubym papierze. Oto
niektore z kolorow, jakie
mozna uzyskac ze zmie-
szania bieli, r6zu angiel-
skiego izieleni szmarag-
dowej.
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A oto martwa natura (fot. 125). Sprobuj
zaaranzowac kompozycje podobng do tej
na zdjeciu, zestawic¢ podobnie barwy, aby
otrzymac je na ptotnie z wymienionych
wyzej dwoch kolorow. Chociaz przedmio-
ty w Twoje] kompozycji nie sg tymi samy-
mi, ktorych ja uzytem, proponuje Ci prze-
studiowanie podobnego typu kompozycji
w ksztatcie trojkata, ktéra nawigzuje do
klasycznych podstaw kompozycyjnych, ja-
kie przekazat nam Platon, a polegaja one,
najogolniej rzecz biorac, na znalezieniu
jednosci w roznorodnosci. Jak mozesz za-
uwazyc, dodatem fragment obrazu w tle
(fot. 127), aby ztamacC nieco nadmierng

jednoscC przedmiotow. Bedziemy jeszcze
mowiCc o kompozycji w sztuce w dalszej
czesci ksigzki.

Na kawatku ptotna lub kartonu o wymia-
rach ok. 37x32 cm rozrysuj weglem ksztatt
martwej natury. Najlepiej jest narysowac
sobie trojkat, a nastepnie wypetnic go szki-
cami przedmiotow (fot. 126).

Aby uzyskacC odpowiednie ksztatty, Swiatto-
cien, a takze rozwigzac problem rownowa-
gl tonalnej, zawierajace] miejsca najlepiej
oSwietlone, uzytem gumki. Mozesz to zo-
baczyC na fot. 127. Przyciemnitem caty ry-
sunek moze zbyt mocno, jest to musze przy-
znac nie najlepszy przyktad, réznice w od-
cieniach tonalnych sa prawie niezauwazal-
ne. Uswiadomitem to sobie po skonczeniu
szkicu. Wez to, prosze, pod uwage.

Fot. 125. Aby dobrze za-
komponowac catosc,
wybratem przedmioty,
ktore odpowiadajg trzem
kolorom na mojej pale-
cie.

Fot. 126. Kompozycja
martwej natury nawigazu-
je do zasady Platona
- jednosci w réznorod-
nosci elementow malar-
skich. Zauwaz, jak rézne
przedmioty mozna umie-
sci¢ na planie trojkata.

Fot. 127. Oto rysunek
Swiattocieniowy; byc¢C
moze odrobine za do-
ktadny. Tak czy inaczej,
nie zapomnij utrwaliC
pierwszego szkicu fiksa-
tywa, aby wegiel nie po-
brudzit farb olejnych
przy malowaniu.
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Drugi 1 trzeci etap malowania

Jezeli sprawdzites juz, jakie kolory mozesz
uzyskac ze zmieszania rozu angielskiego,
zieleni szmaragdowej 1 bieli, jestes na do-
orej drodze do dobrania odpowiednich
parw 1 odcieni. Widoczny w kompozycji
pomidor 1wino sg czerwone, butelka 1 fla-
szeczka na oliwe zielone, a cebule blado-
bragzowe - mieszanina czerwieni, zieleni
1 biell. Do pracy nad obrazem bedziesz po-
trzebowat kilku roznych mieszanin czer-
wieni, zieleni 1 bieli (tej ostatniej nie do-
dawaj w miejscach najgtebszego cienia).

Pozniej, gdy zaczniesz malowac wszystki-
mi kolorami, zobaczysz, ze czerwien i zie-
len sgkolorami dopetniajagcymi, a mieszan-
ka dwoch kolorow dopetniajacych daje
czern. Oczywiscie, gdy zmieszamy te czern
Z bielg, otrzymamy szarosc. Podobnie, gdy
czern zawiera wiecej czerwieni niz ziele-
ni, kolor jest czerwonawy jak wino w bu-
telce lub najciemniejsze partie wina
w szklance; gdy jest wiecej zieleni niz czer-

wieni w czerni utworzonej z tych dwaoch
kolorow, to czern jest zielonkawa jak olej
we flaszce. Barwa cienia jakiegokolwiek
przedmiotu lub koloru jest utworzona
z biekitu 1 koloru dopetniajacego barwe
lokalng. Zatem jezeli lokalny kolor pomi-
dora to czerwien, to kolor cienia sktada
sie z zieleni (barwa dopetniajgca czerwie-
ni). Szaros¢ tta na Scianie to mieszanina
dwoch kolorow w prawie takich samych
proporcjach - byC moze z odrobing wiecej
zieleni, ktora daje zielonkawg szarosc.
Wiesz juz teraz prawie wszystko, co po-
trzebne, abys namalowat swojg martwa
nature.

Mozesz nabyc praktyczng umiejetnosc mie-
szania kolorow w technice malarstwa olej-
nego. Wszystko zalezy teraz od Ciebie.

Fot. 128. W pierwszym
etapie ptotno przedstawia
rozne odcienie otrzymane
ze zmieszania trzech ko-
lorow. Sprébuj uzyskac
jak najwieksza ilos¢ od-
cieni na samym poczat-
ku, aby pdznie; unikngc
monotonii w kolorach.

Fot. 129. Ateraz czas na
uwydatnienie poszcze-
golnych kolorow i ztago-
dzenie przejscia swiatto-
cienia poprzez wzmoc-
nienie konturow przed-
miotow.
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Fot. 130. Oto rezultat.
Mimo uzycia tylko trzech
kolorow uzyskaliSmy
znaczng ilosc i roznorod-
nos¢ odcieni. Dlaczego
nie sprobowacC tego
z kompozycja, ktora ma
podobny ksztatt i opiera
sie na podobnej kolory-
styce?
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Czyszczenie | utrzymanie pedzli

Fot. 131 i 132. Jezeli nie

mozesz wyczysciC pedz-

i zaraz po malowaniu,

mogg pozostac w naczy-
niu z woda, po wycisnie-

ciu farby z wtosia w ga-
zete. To czasowe rozwia-
zanie nie powinno jednak
trwac dtuzej niz dwa dni.

Fot. 133 | 134. Inne pro-
wizoryczne rozwigzanie
to zwilzenie pedzli w ter-
pentynie, a nastepnie wy-
tarcie w szmate. Czyn-
nosC powtarzamy, az pe-
dzel bedzie wystarczaja-
CO czysty.
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Gdy zakonczytes malowanie i jezeli nie
masz zamiaru dzisiaj zacza¢ malowac na-
stepnego obrazu, to musisz umyc pedzle.
Pedzle sg drogie, to jedna przyczyna ko-
niecznosci dbania o nie, druga to ta, ze
starym pedzlem, prawidtowo przechowy-
wanym, maluje sie lepiej niz nowym.
Aby odtozyC na pozniej te niezbyt
wdzieczng czynnos¢, zawodowcy Czyszcza
od czasu do czasu pedzle z farby podczas
malowania, kawatkami gazet lub szmata-
mi, | zostawiajg pedzle w naczyniu z woda
(fot. 131), gdzie moga leze¢ nawet dwa dni.
Jezeli pozostang tam dtuzej, wilgoC moze
wypaczyc¢ wiosie pedzla. Ten sposob moz-
na stosowac od czasu do czasu, ale nie
zastapl on normalnego czyszczenia.
Przyjmuje sie metode czyszczenia pedzli
zaraz po malowaniu - gazetg, szmata i ter-

pentyng (normalng terpentyng nie rafino-
wang). W matym podrecznym kubeczku
Z terpentyng rozpoczynasz czyszczenie
pedzla: wyciskasz kilkakrotnie pedzel
W gazete, az usuniesz catg farbe (fot. 132);
nastepnie zanurzasz go w kubeczku (fot.
133) - tylko zanurzasz! a pozniej wycie-
rasz w szmate (fot. 134); czynnoSc te po-
wtarzasz do momentu, gdy pedzel bedzie
czysty.
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Jest tylko jedna dobra metoda czyszcze-
nia pedzli - czyszczenie mydtem 1 woda.
Aby oszczedziC troche czasu, mozesz wy-
czyscic pedzle poprzednimi metodami (ga-
zety, szmata 1 terpentyna), a pozniej my-
dtem 1 woda. Rozcieraj pedzel na po-
wierzchni mydta tak, jakbys malowat.
W ten sposob wiosie nabierze duzo mydta
(fot. 135). Nastepnie rozcieraj wiosie
w dtoni (fot. 136), jednoczesnie wyciska-
jac (fot. 137). Potem wyptucz pedzel pod
kranem powtarzajgac czynnosc. Biel mydlin
da znac, ze pedzel jest czysty.

Powinno sie dbac o pedzle, aby wiedziec,
czy witosie nie jest uszkodzone, czy pozo-
staje SciSniete 1 sprezyste. Gdy rozcierasz
szczecine w szmate lub w dtoni, rob to

135

z wyczuciem, tak jakbys malowat. Gdy
skonczysz czyszczenie, uformuj zakoncze-
nia pedzli i1 zostaw je w stoju lub pojemni-
ku witosiem do gory.

136

Fot. 135-137. Idealnym
sposobem czyszczenia
pedzla jest rozcieranie
wiosia na kostce mydta.
Gdy wiosie nabierze my-
dlin, rozetrzyj je w dtoni,
a nastepnie wyptucz pod
kranem. Powtarzaj czyn-
nosc tak ditugo, az pedzel
bedzie czysty.

Fot. 138. Gdy pedzle sg
czyste i1 suche, nalezy je
przechowywacC w stoju
lub pojemniku witosiem do

gory.
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JAK MALOWAC FARBAMI OLEINYMI

Teoria koloru

Kolorjest swiattem. Dwiescie lat temu an-
gielski fizyk Isaac Newton dowiddt tej te-
orii zamykajac sie w ciemnym pokoju
| wpuszczajac promien swiatta podobny do
promienia stonecznego, ktory rozszczepit
sie w trojkatnym pryzmacie. Newton zdo-
tat w ten sposob doprowadzi¢ do zatama-
nia swiatta biatego i powstania spektrum
barwnego. Sto lat pozniej inny znany fi-
zyk, Thomas Young, wykonat projekcje
Swiatta z kilku lamp na Sciane uzywajac
filtrow réznego koloru. Zmieniajac 1 eli-
minujac promienie Swiatta doszedt do no-
wego, rozstrzygajacego odkrycia:
Tylko z trzech koloréow - czer-
wonego, zielonego I ciem-
noniebieskiego mozna zre-
konstruowac biate swiatto.
Te trzy podstawowe kolory nazwat addy-
tywnymi barwami podstawowymi.
Young rekonstruujac biate Swiatto do-
wiodt, ze przez projekcje promienia Swia-
tta czerwonego na zielone otrzymuje sie
z0tcien. Gdy wykonat projekcje swiatta
niebieskiego na czerwone - otrzymat ma-
gente, a gdy zmieszat Swiatto ciemnonie-
bieskie z zielonym - otrzymat btekit. Ko-
lory te sg znane jako drugie kolory addy-
tywne, poniewaz zostaty uzyskane ze zmie-

Fot. 139. José M. Parra-
mon. Martwa natura z fili-
zanka do herbaty. Kolek-
cja prywatna, Barcelona.

szania barw addytywnych podstawowych
(fot. 140).
Do tej pory mowiliSmy o promieniach
Swiatta, o0 rozszczepianiu i rekonstrukcji
Swiatta biatego. Dlatego mowimy o kolo-
rach swiatta, gdyz okazato sie, ze sg one
Swiattem przy zmieszaniu lub dodaniu ta-
kich dwoch kolorow, jak np. czerwien lub
zielen - wzrasta wtedy iloSC Swiatta, czego
rezultatem jest jasniejszy kolor: w tym
przypadku zotty (fizycy nazywajg ten pro-
ces syntezg addytywna).
Nie malujemy jednak swiattem; malujemy
pigmentami, ktore pochtaniaja Swiatto.
Gdy mieszamy ze sobag kolory, mamy za-
wsze do czynienia zt Swiattem substraktyw-
nym. Z czerwieni | zieleni otrzymujemy
ciemniejszy kolor - braz (ten proces fizy-
cy hazywaj asynteza substraktywna). Wsku-
tek tego podstawowe pigmenty kolorow
musza byc¢jasniejsze. W dalszym ciggu bio-
rac za podstawe kolory powstate w spek-
trum barwnym, mozemy powiedziec, ze:
Podstawowe kolory pigmen-
towe sg drugorzednymi kolo-
rami Swiatta. | na odwrot
- drugorzedne kolory pig-
mentowe sg podstawowymi
kolorami Swiatta.

Fot. 140. Zdjecie pokazu-
je eksperyment, ktory
przeprowadzili Isaac
Newton | Thomas Young.
Newton odkryt, ze Swia-
tto ulega rozszczepieniu
w spektrum barwne, gdy
przechodzi i zatamuje sie
w pryzmacie. Gdy prze-
prowadzimy projekcje
trzech podstawowych ko-
lorow, odzyskamy Swiatto
biate.

Fot. 141. Koto z kolorami,
przedstawiajgce podsta-
wowe (p), drugorzedne
(s) i trzeciorzedne (t) ko-
lory pigmentowe.

Fot. 142. Kolory podsta-
wowe dla malarza sg dru-
gorzednymi kolorami
Swiatla: zolcien, magen-
ta i cyan. Gdy zmiesza-
my je ze sobg parami, to
otrzymamy kolory drugo-
rzedne: ciemny btekit,
zielen i1 czerwien. Gdy
podstawowe kolory zmie-
szamy parami z drugo-
rzednymi - otrzymamy
trzeciorzedne: oranz, kar-
min, fiolet, ultramaryne,
zielen szmaragdowa
| jasng zielen.

Fot. 143. Przedstawione
zgodnosci miedzy kolora-
mi Swiatta a kolorami pig-
mentéw prowadzg do
whniosku, ze wszystkie
kolory istniejgce w natu-
rze moga powstac ze
zmieszania tylko trzech
kolorow: zotcieni, magen-
ty i cyanu.
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Oto nasze

KOLORY PODSTAWOWE:
z0ity, magenta, cyan.

Po zmieszaniu parami wyzej wymienio-
nych kolorow otrzymujemy

DRUGORZEDNE KOLORY
PIGMENTOW:

ciemny Dbiekit, zielen, czer-
wien.
Po zmieszaniu parami podstawowych

| drugorzednych koloréw pigmentowych
otrzymujemy

TRZECIORZEDNE KOLORY
PIGMENTOWE:

oranz, karmin, fiolet, ultrama-
ryne, zielen szmaragdowa,
jasnag zielen.

Prowadzi to do nastepujagcego wniosku:

Doskonata zgodnos¢ miedzy kolo-
rami Swiatta a kolorami pigmentow
pozwala malowa¢ wszystkie kolory
ISstniejgce w naturze tylko trzema
arami: z0tcienig, magenta i

>1;-. z kolorami w gornym rogu tej
r . . ;ak podstawowe kolory

? . gdy zostang zmieszane razem,
orno iny kolory drugorzedne (S), ktore

. .- - "5 kolorow zwanych trze-
aonafafni (X).
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< PODSTAWOWE

< DRUGO-
RZEDNE

< TRZECIO-
RZEDNE

M CZERWIEN +
CZERN

M CZERWIEN +
BIEL
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Co to sa kolory dopetniajace
| do czego stuza?

Na fot. 144 widzimy jeszcze raz ekspery-
ment z trzema lampami | z podstawowy-
mi kolorami Swiatta - czerwonym, zielo-
nym 1 ciemnym biekitem. Jak juz wiesz,
gdy te trzy promienie swiatta natozg sie
na siebie, otrzymamy swiatto biate. Na tym
samym zdjeciu widzimy, ze gdy zabloku-
jemy Swiatto biekitne, to promienie czer-
wony 1 zielony utworza kolor zoéity. Stad
widmy, ze w tej zotcieni brak jest biekitu
jako uzupetnienia do rekonstrukcji Swia-
tta biatego 1| na odwrdt. Zatem podane
kolory sg identyczne z kolorami Swiatia,
a kolory uzupetniajace beda roéwniez ta-
Kie same.

KOLORY DOPELNIAJACE
cyan dopetnia czerwien
magenta dopetnia zielen

z0tty dopetnia ciemny bilekit

A zatem, po co sg kolory dopeiniajace?
Po to. zeby skontrastowac i zestawic je ze
sobg (fot. 146), przyciemnicC 1 zmieszac
(fot. 147). Powrocimy do tego na nastep-
nych stronach ksigzki.

Fot. 144. Jezeli promien zaswieciC btekitowi -
btekitnego Swiatta zosta-  otrzymamy zndéw Swiatto
nie odciety, to dwa pozo- biate.

state podstawowe kolory

Swiatla utworzg kolor Fot. 145. Kolory czesSci
z0tty, ktory bedzie bez  wyzszej mocno kontra-
dopetniajgcego go bieki-  stujg z tymi w czesci niz-
tu. Pozwolmy raz jeszcze szej.
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Od teorii do praktyki: wszystkie kolory

tylko w trzech kolorach 1 bieli

Fot. 146 i 147. Jose M.
Parramon, Martwa natura.
Obraz namalowany kolo-
rami dopetniajgcymi (fot.
146) i kolorami neutralny-
mi (fot. 147), o ktorych
bedziemy mowiC pozniej.

Fot. 148. Ten pejzaz mor-
ski zostat namalowany
tylko trzema kolorami:
btekitem pruskim, zoicie-
nig kadmowa, lakg kra-
powa ciemng i bielg. Sg
to kolory podstawowe,
z ktorych mozemy otrzy-
mac pozostate kolory na
obrazie.
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Podczas omawiania teorii koloru wspo-
mnieliSmy, ze szeS¢ barw spektrum Swia-
tta odpowiada kolorom pigmentow,
ktorych uzywamy w malowaniu.

KOLORY DOPELNIAJACE

PODSTAWOWE (ciemny btekit) DRUGORZEDNE
KOLORY czerwien KOLORY
SWIATLA zielen PIGMENTOW

DRUGORZEDNE cyan PODSTAWOWE
KOLORY z6kcien KOLORY
SWIATEA magenta PIGMENTOW

PowiedzieliSmy rowniez, ze drugorzedne
kolory swiatta 1 drugorzedne kolory pig-
mentow pochodzg ze zmieszania podsta-
wowych kolorow parami, co prowadzi do
wniosku Younga:

Swiatto ,,maluje” trzema kolorami.

W skutek czego:

Pigmenty pozwalaja nham malowac
tylko trzema kolorami.
,Swietnie, ale to tylko teoria” - mozna
powiedzieC. Nie tylko! To teoria i prakty-
ka! Spojrz na pejzaz morski ponizej, ktory
namalowatem olejami w porcie w Barce-
onie. Uzytem tylko trzech kolorow: bite-
Kitu pruskiego, zotcieni kadmowej 1 laki
Krapowej ciemnej (no 1 bieli). Aby unik-
nacC nieporozumien zaczynamy malowac -
Ty 1ja - tymi samymi trzema kolorami
| tworzymy zestaw obejmujacy wszystkie
kolory z natury. Ale najpierw pozwol mi
wyjasnic na nastepnych stronach, co to jest
harmonia 1 gamy kolorystyczne, jak wiele

iIch jest 1 z jakich kolorow sie sktadaja.
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Harmonizowanie 1 interpretacja koloru

Zharmonizowanie koloru w obrazie jest
niczym innym, jak opracowaniem jego
szczegolnej tendencji kolorystycznej. Ta
tendencja jest czytelna w wiekszosci obra-
zOw wielkich mistrzow. Rubens malowat
gtownie zotcieniami, ztotem 1 czerwienia-
mi; Velazquez jest znany z uzycia brazow,
szarosci 1 kolorow neutralnych; impresjo-
nisci stosowali w obrazach rozne tenden-
cje kolorystyczne, ale w wielu (zwtaszcza
w pejzazach) dominuje kolor biekitny. Ta
przewaga jakiejs tendencji badz gamy ko-
lorystycznej nie jest przypadkowa:”odpo-
wiedajg one kolorom, ktdre sie wzajemnie
nie ,,gryza”, innymi stowy - ktdére harmo-
nizuja ze soba. Przyczyna tego lezy wchro-
matycznym podobienstwie takich koloréw,
jak: czerwien i zotcien, zielen 1 biekit, czy
0raz i szarosc (spojrz na tabelke kolorow,
Ktora przedstawia trzy podstawowe gamy
Kolorystyczne: ciepta, chtodng 1 neu-
tralng). SzczesSciem natura zawsze daje
doskonate zestawienia kolorystyczne, tj.
powoduje, ze wszystkie kolory zgodnie ze
sobg sasiaduja, bowiem to samo Swiatto
rozSwiatla model bez wzgledu na to, czy
jest to martwa natura, pejzaz, czy postac.
Natura maluje obraz w takiej czy innej
gamie kolorystycznej zgodnie z porg dnia
(brzask, potudnie, zmierzch) lub tez w za-
leznoSci od pogody (stoneczna czy po-
chmurna). Jego kolory mogga byc¢ chtodne
| niebieskawe o brzasku lub tez ciepte
| ztote 0 zmierzchu, z neutralnymi szaro-
sciami w pochmurny dzien, czy tez z ja-
snymi, zywymi kolorami w dzien sto-
neczny.

Fot. 149. Na tej fotografii (/ L49A
dominujg ciepte odcienie.

Tendencje kolorystyczne

idgce w strone czerwieni

| zOtcieni sg dobrze wi-

doczne.

Fot. 149a. Gama cieptych
koloréw jest utworzona
z odcieni fioletu, magen-
ty, karminu, czerwieni,
oranzu, zolcieni i jasnej
sjeny.

GAMA KOLORYSTYCZNA

CIEPLA GAMA KOLORYSTYCZNA
(fot. 149A)

Utworzona z nastepujacych kolorow,
z czerwienig jako kolorem dominujgcym:

fiolet, magenta, karmin, czerwien,
oranz, zoitcien i jasna zielen.

CHLODNA GAMA KOLORYSTYCZNA

(fot. 150A)

Oto obraz, z btekitem jako kolorem domi-
nujacym, utworzony z nastepujacych ko-

lorow:
jasna zielen, zielen, zielen
szmaragdowa, cyan, ultramaryna,
ciemny bitekit 1 fiolet.

NEUTRALNA GAMA KOLORYSTYCZNA

(fot. 151A)

Ta gama charakteryzuje sie szarawymi ko-

lorami:

mieszanka kolorow dopetniajgcych
w nieréwnych proporcjach, z dodat-

kiem biell.

rr

Fot. 152. José M. Parra-
mon, Pejzaz morskiwpor-
cie rybackim. Z kolekcji
artysty. Graficzny obraz
formy 1 koloru bedacy In-
terpretacjg zdjecia zamie-
szczonego powyzej (fot.
150) ma o wiele chtodniej-
szy zestaw kolorow i niz-
szy horyzont.
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150A

Fot. 150 1 150A. Dominu-
jacym kolorem w tej
chtodne] gamie kolory-
stycznej jest biekit i jego
odcienie. Obraz ma ten-
dencje kolorystyczna bfe-
kitno-fioletowa.

151A

Fot. 151 i 151 A. WSsrdd
kolorow neutralnych do-
minujg ,zbrudzone” sza-
rosci. Maja one swoje
zrodto w kolorach dopel-
niajgcych zmieszanych
z bielg. Ta gama kolory-
styczna moze bycC z prze-
waga cieptych badz zim-
nych kolorow.

Interpretacja

To logiczne, ze mozesz chciec interpreto-
wac poszczegolne przedmioty na swoj spo-
sob, uzywajac okreslonych kolorow i form.
Nie tak dawno bytem w porcie rybackim
w Barcelonie. Byta 6sma rano, stonce juz
wzeszto, ale mgta poranka jeszcze tanczy-
ta nad woda. Byly moze dwa statki, ktore
odbijaty sie w wodzie ztotem, szaroscig
| zOtcienig. Pomyslatem, ze caty obraz ma
cudowny, dominujacy ciepty kolor. Posta-
nowitem wrdéci¢ tu nastepnego dnia. Ale
nastepnego dnia nie mogtem przyjsc wcze-
sniej niz o godzinie 11 przed potudniem.
No I oczywiscie nie byto mgty, stonce sta-
to wyzej, nie byto ochry i ztota w kolorach
- wszystko byto inne, tak rozne, ze posta-
nowitem zrobic¢ zdjecie (fot. 150). Ale nie
zapomniatem wrazenia z poprzedniego
dnia. Namalowatem moj obraz (fot. 152)
tak, jak go zapamietatem, ze zharmoni-
zowanymi cieptymi kolorami, z podwyz-
szong linig horyzontu 1 mgta. uzywajac
odcieni zotej ochry 1 ztota.
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Bardzo wazne cwiczenie praktyczne

o< X e !

Zanim zajmiemy sie narzedziami i ¢wicze-
niami, pozwol mi wyjasnic, ze to konkret-
ne Cwiczenie jest bez watpienia jednym
Z najwazniejszych, jakie wykonasz, pozna-
jac technike malarstwa olejnego, a to
Z trzech powodow.

Po pierwsze, ¢wiczac samemu nauczysz sie
wiecej, niz tylko czytajac moje wyjasnie-
nia. Nauczysz sie, jak mieszac 1 otrzymy-
wac kolory - np. ile cyanu, magenty 1 z04-
cieni potrzebujesz, aby otrzymac zdecydo-
wany odcien, czy tez jaki efekt uzyskasz,
gdy zmieszasz cyan z magenta 1 biela.
Musisz wiedziec, jakie kolory zmieszac ze
soba, aby namalowacC niebo podczas bu-
rzy, cien statku na wybrzezu, czy tez twarz
W cieniu.

Po drugie, to cwiczenie pozwoli Ci uswia-
domic sobie fakt, ze dziewicze kolory
W naturze sg bardziej sttumione, bardziej
neutralne niz te w zestawie kolorystycz-
nym; zawierajg one rozne proporcje kolo-
row podstawowych czesto zmieszanych
Z bielag. Wiedza z tego ¢wiczenia przyda

Ci sie pozniej, gdy zaczniesz malowac i po-
stugiwac sie szerszym zestawem kolorow.
W koncu, to ¢wiczenie przypomni Ci, ze
pracuje sie czystym pedzlem 1 kolorami,
nez czego nie bytbys w stanie dobrze ma-
owac. Nieprzestrzeganie tej uwagi moze
doprowadzi¢ do tego, ze wpadniesz w ,,pu-
tapke szarosci”,jak to nazywam. Ma to miej-
sce wtedy, gdy kolory niekontrolowanie ule-
gaja zmieszaniu - Twoja paleta szarzeje
| staje sie brudna! Zdarza sie to wtedy, gdy
nie czyscisz pedzli, palety 1 kolorow. Z tego
powodu bede Ci co jakis czas przypominat
0 tym podczas kolejnych cwiczen.

1 ostatnie zalecenie:

Gdy komponujesz | mieszasz
kolory na palecie - przycie-
mniaj odcienie stopniowo.
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Kolory:

Materiaty
pomochnicze:

Pedzle:

Paleta

POTRZEBNE
MATERIALY

z0tcien kadmowa
otekit pruski

aka krapowa ciemna
niel tytanowa

ptdtno lub karton o wymiarach
18x20 cm

(mozesz rowniez uzycC
grubego papieru

te] samej wielkosci)

dwa ptaskie szczeciniaki nr 12

Rozcienczalniki: terpentyna lub bezwonny

rozcienczalnik

Szmaty, stare gazety

Fot. 153. W kolejnych
¢wiczeniach malujesz
.karte koloru" uzywajac

tylko trzech kolorow: z06t-

cieni, karminu i btekitu

(z bielawitacznie). Cwicze-

nia te sg bardzo wazne do
zrozumienia teorii koloru.

Oto materiaty, ktorych bedziesz potrze-
bowat, aby namalowac 60 probek réznych
kolorow odpowiadajacych cieptej, chtod-
nej 1 neutralnej gamie kolorystycznej.

Przygotuj blejtram 1 dodatkowe papiery.
Spojrz na strone 78, jak rozmiescitem
probki kolorow. Za pomocg otowka HB
| linijki podzielitem papier na kwadraty.
Zastosuj takg metode, ktora Tobie odpo-
wiada najlepiej; jedno, co powinienes$ zro-
bic, to malowac probki jedng obok drugiej.

Fot. 154. W tym cCwicze-

niu zamierzam uzyc tylko
z0tcieni kadmowej, laki
Krapowe] ciemnej, btekitu

pruskiego 1 bieli tytano-

wej, oraz tych narzedzi do
malowania, ktore juz po-
znates (pedzli, palety, ter-
pentyny, ptotna lub karto-
nu).
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Tworzenile ciepte] gamy kolorystyczne)

trzema kolorami 1 bielg

Wez palete, pedzle oraz szmaty i rozmiesc
kolory na palecie w nastepujacej kolejno-
sci od prawej do lewej: biel, zotcien, kar-
min, biekit.

Gotowy? A teraz do pracy.

OTO KOLORY 1KOLEJNOSC

1. Zo6kcien cytiynowa. Zmieszaj biel z z64-
cienia, w takiej wiasnie kolejnosci.

2. Z6kciern kadmowa. Doktadnie taka sama
zotcien, jaka otrzymamy z tubki, najpierw
jednak wyczysc pedzel, aby pozbyc sie bieli.
3. Ciemna z6icien. Zotty z dodatkiem
odrobiny karminu.

4. Oranz. Ta sama mieszanina z dodat-
kiem wiekszej ilosci karminu.

5. Zbrudzona zotcien. Ten sam zestaw
koloréw co w kolorze 3, ale z nieznaczng
1loscig bitekitu.

6. ROz angielski jasny. Stopniowo dodaj
karminu do poprzedniego koloru.

7. Zbkta ochra. Wyczys$¢ pedzel; do oran-
ZU - Jak w kolorze 4 - dodaj odrobine bie-
kitu 1 bieli.

8. Karmin. Tylko karmin, moze byc¢ z odro-
bing bieli.

9. Sjena. Zmieszaj zo6tcien z niewielka ilo-
Scigkarminu ibtekitu, na koncu dodaj kap-
ke biell.

10. Czerwien. Wyczysc pedzel, aby uzyskac
czystg czerwien; zacznij od zotcieni i1 stop-
niowo dodawaj karminu, az uzyskasz czer-
wien.

Fot. 155. Oto ciepfa gama
kolorystyczna uzyskana
tylko z trzech kolorow.
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Tworzenie ciepte] gamy kolorystycznej

trzema kolorami 1 bielg

Wez palete, pedzle oraz szmaty 1 rozmiesc
kolory na palecie w nastepujacej kolejno-
sci od prawej do lewej: biel, zotcien, kar-
min, biekit.

Gotowy? A teraz do pracy.

OTO KOLORY | KOLEJNOSC

1. Zbkcien cytrynowa. Zmieszaj biel z z64-
cienia, w takiej wiasnie kolejnosci.

2. Z6kcien kadmowa. Doktadnie taka sama
zotcien, jaka otrzymamy z tubki, najpierw
jednak wyczysc pedzel, aby pozbyc¢ sie bieli.
3. Ciemna zo6icien. Zotty z dodatkiem
odrobiny karminu.

4. Oranz. Ta sama mieszanina z dodat-
kiem wiekszej 1losci karminu.

5. Zbrudzona zotcien. Ten sam zestaw
koloréw co w kolorze 3, ale z nieznaczna
Iloscig btekitu.

6. ROz angielski jasny. Stopniowo dodaj
karminu do poprzedniego koloru.

7. Z6kta ochra. Wyczy$¢ pedzel; do oran-
ZU - Jak w kolorze 4 - dodaj odrobine bte-
kitu 1 bieli.

8. Karmin. Tylkokarmin, moze byC z odro-
bing biell.

9. Sjena. Zmieszaj z0tcien z niewielky ilo-
Scigkarminu ibtekitu, na koncu dodaj kap-
ke bieli.

10. Czerwien. Wyczysc pedzel, aby uzyskac
czysta czerwien; zacznij od zotcieni 1 stop-
niowo dodawaj karminu, az uzyskasz czer-
wien.

Fot. 155. Oto ciepta gama
kolorystyczna uzyskana
tylko z trzech kolorow.
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11. Sjena palona. Zestaw kolorow ten sam
co w kolorze 9, ale z odrobing btekitu.

12. Zielen oliwkowa jasna. Zestaw kolo-
row z koloru 7, ale dodaj troche zobtcieni.
13. Zielen oliwkowa ciemna. Do poprze-
dniego koloru dodaj nieco biekitu, aby go
ostabi¢ 1 dodawaj karminu.

14. ROz angielski ciemny. Taki sam, jak
roz angielski jasny (kolor 6), z dodatkiem
karminu; najpierw wyczysc dobrze pedzel.
15. Zielen Hooker’a. To kolor 13 z dodat-
Kiem btekitu 1 odrobing biell.

16. Ciepta szaros¢ ciemna. Stopniowo
mieszaj proporcjonalnie rowne czesci
trzech kolorow; sprawdz, czy kolor nie ma
czerwonawego lub niebieskawego odcie-
nia 1 dodaj bieli.

XIAX

17. SzarosSc fioletowa ciemna. Zmieszaj ze
sobg trzy kolory wyjsciowe, wez nieco wie-
cej btekitu 1karminu; na koniec dodaj nie-
co bieli.

18. Ciemna szarosc. Mieszanina taka, jak
w poprzednim kolorze, ale z przewaga
karminu.

19. Czern karminowa. Zmieszaj trzy ko-
lory w rownych proporcjach, a pozniej
dodaj wiecej karminu; tak jak poprzedni
kolor, i ten moze wymagac odrobiny bieli.
20. Czern. Zmieszaj trzy kolory w rownych
proporcjach; rob to stopniowo, aby nie
dopusci¢ do przewagi jakiegokolwiek od-
cienia.

Fot. 156. José M. Parra-
moén, Fiesta na placu
Nueva. Kolekcja prywat-
na, Barcelona. W obrazie
dominuja cieple kolory,
wszystkie odcienie maja
w sobie czerwien i zo6t-
cien.
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11. Sjena palona. Zestaw kolorow ten sam
co w kolorze 9, ale z odrobing btekitu.

12. Zielen oliwkowa jasna. Zestaw kolo-
row z koloru 7, ale dodaj troche zotcieni.
13. Zielen oliwkowa ciemna. Do poprze-
dniego koloru dodaj nieco btekitu, aby go
ostabi¢ i1 dodawaj karminu.

14. ROz angielski ciemny. Taki sam. jak
roz angielski jasny (kolor 6), z dodatkiem
karminu; najpierw wyczysc dobrze pedzel.
15. Zielen Hooker’a. To kolor 13 z dodat-
kKiem btekitu 1 odrobing bieli.

16. Ciepta szaroSc ciemna. Stopniowo
mieszaj proporcjonalnie réwne czesci
trzech koloréw; sprawdz, czy kolor nie ma
czerwonawego lub niebieskawego odcie-
nia i1 dodaj bieli.

17. Szarosc fioletowa ciemna. Zmieszaj ze
sobg trzy kolory wyjsciowe, wez nieco wie-
cej btekitu 1karminu; na koniec dodaj nie-
co biell.

18. Ciemna szaros¢. Mieszanina taka, jak
w poprzednim kolorze, ale z przewaga
karminu.

19. Czern karminowa. Zmieszaj trzy ko-
lory w rownych proporcjach, a pozniej
dodaj wiecej karminu; tak jak poprzedni
kolor, 1 ten moze wymagac odrobiny bieli.
20. Czern. Zmieszaj trzy kolory w réownych
proporcjach; réb to stopniowo, aby nie
dopusci¢ do przewagi jakiegokolwiek od-
cienia.

Fot. 156. José M. Parra-
moén, Fiesta na placu
Nueva. Kolekcja prywat-
na, Barcelona. W obrazie
dominuja ciepte kolory,
wszystkie odcienie maja
W sobie czerwien i zot-
cien.
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Malowanie chtodnej gamy kolorystycznej

trzema kolorami 1 bielg

Probki kolorow na tej stronie przedsta-
wiaja chtodng game kolorystyczng. Cwi-
czenia z tymi kolorami sg dla Ciebie bar-
dzo wazne. Jak wiesz, kolorem dominuja-
cym w tym zestawie jest niebieski. Acz-
kolwiek mozna namalowac caty obraz
w tonacji btekitnej - przypomnij sobie
okres niebieski w malarstwie - to jest mile
widziane, a nawet normalne, znajdowanie
cieptych kolorow w obrazie o chtodnej to-
nacji 1 na odwrdt - zimnych kolorow
W obrazie o tonacji ciepte].

OTO KOLORY CHLODNEJ TONACJI
| ICH KOLEJNOSC

21. Perlista szaros¢ jasna. Zanim ja na-
malujesz, wyczysC doktadnie pedzle i pa-
lete; perlista szaroSC powstaje z propor-
cjonalnie dobranego btekitu, karminu
| zotcieni w niewielkiej ilosci, do ktorych
dodaje sie stopniowo bieli.

22. Zielen jasna. Wyczysc pedzel; zmie-
szaj biekit, zotcien 1 biel w tej kolejnosci,
a na koniec dodaj nieco karminu.

23. Biekitjasny. To po prostu mieszanina
biekitu 1 biell.

24. Turkus jasny. To kolor poprzedni
z dodatkiem bitekitu 1 odrobing zotcieni.

Fot. 157. Oto chtodna
gama kolorystyczna
otrzymana ze zmiesza-
nia zotcieni kadmowej,
laki krapowej ciemnej,
btekitu pruskiego i bieli
tytanowej.
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25. Kolor khaki. Zrob zielen podobng do
koloru 22 1 dodaj troche btekitu oraz odro-
bine karminu.

26. Kolor kremowy ciata. Umyj pedzel,
dodaj troche zotcieni do bieli i niewielka
1losC karminu - mozliwe, ze bedziesz mu-
siat dodac tez kapke biekitu.

27. Szarosc perlista. Umyj pedzel; zmie-
szaj proporcjonalnie biekit, zotcien 1 kar-
min', dodaj mniej bieli niz w kolorze 21.
28. Szarosc. Przyciemnij poprzedni kolor.
29. Zielen jasna. Zmieszaj biekit z zbkcie-
nig. 1 bielg,

30. Zielen. Znow przyciemnij poprzedni
kolor.

31. Ultramaryna jasna. Zmieszaj btekit
Z bielg 1 dodaj troche karminu.

32. Ultramaryna. Przyciemnij poprzedni
kolor.

33. Bfekitno-szary. To biekit zmieszany
z niewielka i1loscig zotcieni, karminu
| bieli.

34. Zielen ciemna. To biekit z odrobing
Zotcieni.

35. Zielen intensywna. Przyciemnij kolor
poprzedni i1 dodaj nieco karminu.

36. Zielen niebieskawa ciemna. Do po-
przedniego koloru dodaj kapke btekitu
| odrobine wiecej bieli.

37. Biekit kobaltowy. To btekit 1 biel z nie-
wielka iloscig karminu 1 mniejszg iloscig
Zotcienl.

38. Szarosc ciemna neutralna. Biekit, z01-
cien 1 karmin oraz kapka biell.

39. Fiolet intensywny. Mieszanina btekitu
| karminu, tego drugiego nieco wiecej.
40. Fiolet gteboki. Btekit 1 karmin, z nie-
wielka przewagg pierwszego.

Fot. 158. José M. Parra-
mon, Pejzaz w Goérach
Katalonskich. Kolekcja
prywatna, Barcelona.
Dominacja koloru btekit-
no-zielonego w obrazie
jest dobrym przyktadem
chtodnej gamy kolory-
stycznej.
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Neutralna gama kolorystyczna z trzech kolorow i1 bieli

Kazdy z przedstawionych kolorow powstat
na bazie biekitu. Sg to kolory neutralne
badz zbrudzone, ktore majg przewage sza-
rosci. Sprobuj je namalowac, ale najpierw

wyczysc pedzle 1 palete.

41. Jasny kremowy. Do duzej ilosci z04-
cieni 1 bieli dodaj odrobine karminu 1 je-
szcze mniejszg ilosc biekitu.

42. Zotta ochra. Tak jak poprzednio, zmie-
szaj z0tcien z biela. P6zniej dodaj nieco
karminu 1 troche mniej btekitu.

43. Szarosc perlista. Zmieszaj trzy kolory
z dodatkiem karminu, ale wjeszcze mniej-
szej ilosci niz w poprzednich kolorach, a
nastepnie dodaj nieco biell.

44. Ochra. (Wyczysc pedzel). Uzyj troche
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wiekszej ilosci kolorow niz poprzednio
| odrobine mniej bieli.

45. Jasny kolor ciata. (WyczyS¢ pedzel).
Podobnie jak w kolorze 41, ale z mniejszg
iloscig bieli, a wiekszg zotcieni i karminu.
46. Sjenajasna. Dodaj troche karminu do
koloru 44.

47. Zielen neutralna. (Wyczys¢ pedzel).
Zmieszaj zotcien, biekit i1 troche karminu.
dodajac na koniec odrobinke bieli.

48. R0z angielskijasny. (Wyczysc pedzel 1.
Zmieszaj zotcien, karmin i nieco bieli, aby
otrzymacC oranz z przewagg czerwieni.
Dodawaj stopniowo biekitu az do uzyska-
nia odcienia rézu angielskiego.

Fot. 159. Oto zestaw ko-
lorow neutralnych uzy-
skanych ze zmieszania
kolorow dopeitniajgcych
| bieli.
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49. ROz angielski ciemny. Ten sam kolor
co poprzednio, ale bez bieli.

50, 51, 52, 53 1 56. Szarosci z przewaga
btekitu. Sg to odcienie tego samego kolo-
ru. W jego sktad wchodzi btekit 1 biel
z dodatkiem karminu i1 matej ilosci zotcie-
ni. Od ciemnego btekitu przechodzimy
stopniowo do szarosSci dodajagc karmin
| zOtcien w niewielkich ilosciach. Sprawdz
efekty swojej pracy. Jezeli to konieczne,
popraw odcienie wiekszg iloscig bieli, kar-
minu. zotcieni itd.

54 1 55. Zielenie neutralne. (Wyczys¢ pe-
dz;' 1. Sg to dwa prawie identyczne kolo-
ry. pierw szy z nich (54) jest bardzo podob-
ny do ztamanej zieleni w kolorze 47. Tak
«igc powtorz formute:zotcien, biekit, odro-
bin.. karminu 1 troche.bieli. W kolorze 55
musisz b:. dodac niewielka iloS¢ biekitu

| karminu (i by¢ moze kapke zotcieni, bo
W rzeczywistosci jest to kolor ciemniejszy
niz 54).

57 158. Ciemny fiolet. Jest tak ciemny, ze
prawie czarny. Ale wiesz juz, jak go uzy-
skaC, czyz nie? Zmieszaj prawie czarng
szarosc 1 trzy kolory, bez bieli, tj. zotcien,
karmin, btekit, a na koncu dodaj wieksza
llosc karminu - w kolorze 58 wiecej niz
w 57.

59. SzaroS¢ ciemna, prawie czarna.
Ostroznie zmieszaj biekit, karmin i1zoétcien
az do uzyskania czystej czerni, a nastep-
nie dodaj kapke bieli.

60. Czern. Tak samo jak w poprzednim
kolorze, ale nie dodawaj bieli.

Fot. 160. José M. Parra-
mort. Notre Dame,
Paryz. Z kolekcji artysty,
Barcelona. W tym pejza-
ZU mozna podziwiaC neu-
tralny zestaw kolorow.
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Malowanie jabtka trzema kolorami 1 bielg

Gdy stwierdzisz, ze rysunek jest skonczo-
ny, utrwal go fiksatywa w aerozolu.

Pamietaj, ze jest to konieczne,
aby pyt wegla nie zabrudzit
farb uzytych do malowania.

Tym razem za model postuzy nam jabtko.
Twoje bedzie oczywiscie inne, ale miejmy
nadzieje, ze podobne do tego na zdjeciu,
rowniez kolorystycznie. Moze to byc tak-
Ze gruszka, brzoskwinia, czy tez jakikol-
wiek inny okragty owoc, ktory nie nastre-
cza problemow rysunkowych i1 pozwala
kontynuowac cwiczenia w malarstwie olej-
nym.

Zamierzamy przeprowadziC probe z mie-
szaniem trzech pigmentow koloréw pod-
stawowych: zoitcieni, btekitu cyanowego
| magenty (a takze bieli), ktore sg widocz-
ne w dodatkowym pudetku.

Zacznij od rysunku. Weglem drzewnym
narysuj kotko 1 wypekij je plamami walo-
rowymi, ktore odpowiadaja roznym kolo-
rom I cieniom. Nastepnie palcem wymo-
deluj, zmieszaj | przyciemnij te fragmenty
(fot. 162 1 163).

Zrob to spontanicznie, bez zbytniej kon-
centracji. Mozesz wytrze¢ szmatg lub
miekka gumka te obszary, ktore nie beda
Ci w obrazie potrzebne.

Fot. 161. Oto jabtko, ktore
mamy namalowac uzy-
wajgc jedynie zobtcieni
kadmowej, laki krapowe]
ciemnej i btekitu pruskie-
go (oraz bieli tytanowej).

Fot. 162. Narysuj najpierw
kontur jabtka. (Czy przy-
pominasz sobie kule? Pro-
fil jabtkajest wkasnie kulg).
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Teraz mozesz przycie-
mnicC strefy najciemniej-
Szej czerwieni uzywajac
ptaskiego kawatka wegla.

Fot. 163. Podczas ryso-
wania weglem drzewnym
najlepszym sposobem
roznicowania tonow jest
uzywanie w tym celu ko-
niuszkéw palcow.
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A teraz malujemy, ale najpierw radze Ci
przeprowadzi¢ mate proby mieszania bte-
kitupruskiego 1 laki krapowej ciemnej z bielg
tytanowg izotcienig kadmowag. Powinienes
to zrobic, gdyz wtedy dowiesz sie, jak moc-
ne sg dwa pierwsze kolory. Wycisnij biel
W gornym prawym rogu swojej palety.
W jej lewym rogu wycisnij zoétcien, kar-
min i btekit - w tej wiasnie kolejnosci. Uzy-
wajac pedzla nr 12 potdz odrobine bieli
w centrum palety; nastepnie dodaj troche
btekitu pruskiego. Umyj teraz pedzel (wy-
ciskajac wiosie w palcach, pozwal reszcie
farby wsigknaC w kawatek starej gazety.
Powtdrz czynnoSC uzywajac terpentyny
| szmaty). Wez znow niewielka ilos¢ bieli
| zmieszaj z odrobing karminu; ponownie
wyczysc pedzel (lub zamien pedzel nr 12
na nr 8) I zmieszaj zoOtcien z biekitem
| karminem. Robigc to zauwazysz, jak za-
chowuja sie kolory 1 jak ostroznie 1 z wy-
czuciem nalezy je ze sobg mieszac.

Malujemy jabtko. Spojrz na fot. 164. Od
lewe] do prawe] strony mamy mieszanke
zotcieni 1 karminu, pozniej zotcien w srod-
ku 1 na koncu karmin po prawej stronie,
ale bez bieli 1 terpentyny. Mamy tu do czy-
nienia z farba kiadziona grubo 1 prosto
Z tubki.

Teraz przechodzimy do fot. 165: odrobi-
ne biekitu pruskiego mieszamy z karmi-
nem, tworzymy brazowawy kolor z prze-
wagg karminu. Ten kolor pokazuje strefe
cienia.
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Fot. 164. Utrwalitem rysu-
nek fiksatywg w aerozo-
lu. Pierwsze plamy kolo-
rOw sg czystsze niz te,
ktore zostaty ledwie zmie-
szane. Cien potozony w
miejscu, gdzie uprzednio
byt wegiel, prowadzi do
strefy Swiattocienia.

Fot. 165. Tutaj rozpocza-
lem mieszanie tonow
pedzlem naktadajgc kar-
min | odrobine btekitu na
mieszanine karminu i z6t-
cieni.



Malowanie jabtka: drugi I trzeci etap

Namaluj zoétcienig gorna czesc jabika,
a nastepnie odrobing karminu zarys jego
gornej krawedzi. Sprébuj uzyskac odpo-
wiedni ksztatt plamy przejSciem karminu
w zotcien. A teraz namaluj ksztatt dotka
lub wklestej gornej czesci jabtka (fot.
166A) przyciemniajagc karmin odrobing
btekitu. Okresl lepiej trojkatng forme uzy-
wajac krawedzi szczeciny 1 pociagajac
pedzlem od dotu do gory. W koncu wy-
gtadz palcem przejscia kolorystyczne, ale
nie za mocno; potrzeba dostownie kilku
orecyzyjnych musniec w srodkowej czesci
jabtka. Zmieszaj trzy kolory z duzg iloscig
nieli, aby uzyskac odpowiednig szarosc,
Ktora po dodaniu odrobiny btekitu stanie
sie chtodng perlista szaroscia. Uzyj tego
koloru do namalowania cienia jabtka
(fot. 167).

Zwr0oC uwage na aktualny stan obrazu (fot.
168). Jak widzisz, jest juz prawie skonczo-
ny. Jest 1 blik swiatta, namalowany pedz-
lem trzymanym wzdtuz dtoni.

Na nastepnej stronie (fot. 169, 170, 171)
mozesz zobaczyC koncowy etap pracy nad
obrazem. Tto jest namalowane jasng sza-
roscig, a cien rzucany przez jabtko pod-
kreslony pociggnieciem czerni z przewaga
btekitu. Ogonek jabtka zostat namalowa-
ny brgzowawa czernig uzyskang ze zmie-
szania wszystkich trzech kolorow (bteki-
tu. karminu i zétcieni). Zanim skonczytem
obraz, spedzitem troche czasu spoglada-
jac to na obraz, to na jabtko. Gdy tak sie-
dziatem. moja zona weszta do pokoju, sta-
neta za mna | obserwowata to, co robie.
»,NO i1jak? ”-spytatem probujac zasiegnac
jej opini.

,NO €0z...”

Obraz sie jej nie podobat. Powiedziata, ze
temat jest ubogi i1 ze mogtbym namalowac
cos wiecej. Wyjasnitem jej, ze jest to proba
techniki malarskiej z uzyciem trzech ko-
lorow.

»Ach tak,-40 wiasnie miatam na mysli!”
| z przekonaniem powiedziata: ,,Widze,
Ze nie za bardzo wyszty ci te trzy kolory”.
Podniosta brudng szmatke z podtogi 1 wy-
szta z pokoju.
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Fot. 166. Malujac farbami
olejnymi uzywasz row-
niez palcow. W tym przy-
padku pomagasz sobie
palcem tworzac tagodne
przejscie kolorystyczne
miedzy dwoma odcienia-
mi na niewielkim frag-
mencie pidtna.

Fot. 167. Teraz maluje
cien rzucany przez jabtko.
Uzywam koloru neutral-
nego z szaroscig o prze-
wadze btekitu. Chtodny
cien kontrastuje i harmo-
nizuje z cieptym kolory-
tem jabitka.

Fot. 168. Maluje tto jasng
Szaroscig, prawie biela,
aby lepiej podkreslic ko-
lor owocu. Zauwaz odbi-
cie Swiatta na powierzch-
ni jabtka, namalowane
czystg biela.

Fot. 169. Aby lepiej osa-
dzi¢ jabtko na powierzch-
ni stotu, przyciemnitem
obszar wokot cienia rzu-
canego przez owoc.

Fot. 170. Do nieduzych,
ale waznych detali uzyj
cienkiego pedzla o matym
koniuszku.

Fot. 171. Oto skonczony
obraz.
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Przekonujacy test z trzema kolorami 1 bielg

Maria, moja zona, opuscita pokoj nie do
konca przekonana moim wyjasnieniem.
Oczywiscie, nie dam Ci, Czytelniku, bar-
dziej przekonywujacego ttumaczenia.
Ale... miatem jeszcze na palecie wystar-
czajaco duzo biekitu, karminu 1 zoicieni.
Wycisnatem jeszcze odrobine bieli. Nie
tracac czasu postawitem przed sobg lustro
| nowy blejtram. Zaczatem rysowac i ma-
lowac autoportret.

Nic nie stol na przeszkodzie, Czytelni-
ku, abys uczynit to samo. Wciaz jeszcze
nie masz dos¢ doSwiadczenia, a mozesz
je nabyc¢ ¢wiczac sie w malowaniu. Jest
to dla Ciebie cos catkiem nowego, co
mozesz przecwiczyC dalej (str. 92).
P&zniej nauczysz sie znOw €zegos wiece]
0 technice malarskiej 1 namalujesz ra-
Zzem ze mng martwag nature. Nie powin-
no Ci to przeszkodzi¢ w poszukiwaniu
wiasnej, lepszej drogi | doskonaleniu
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umiejetnosci. Czemu nie zaczgcC by juz
teraz!

,Mario!”
Uptyneto kilka godzin od mojej rozmowy
Z zong. Weszta znow do pracowni I stane-
fa za moimi plecami.
,Namalowane trzema kolorami” - powie-
dziatem zanim zdazyta otworzycC usta.
Popatrzyta na mojg palete 1 na dopiero co
ukonczony obraz i1 odparta:
,10 nieprawdopodobne”.
Mineta chwila, podczas ktdorej bytem
podziwiany.
Tak, Swietnie” - powiedziata - ,ale...”
Coéz takiego? Czy co$ nie tak?”
Masz mniej wtosow 1 wiecej zmarszczek
na czole!”
Wychodzac z pokoju odwrdcita sie jeszcze,
usmiechneta i dodata:
,Jestes starszy niz na obrazie”.
Zamkneta drzwi I wyszia.

Fot. 172. Zaczatem auto-
portret szkicujac go pedz-
lem i biekitem zmiesza-
nym z odrobing karminu.

Fot. 173. Jest to przykiad
malarstwa bezposrednie-
go w stylu impresjoni-
stycznym. Formy i kolor
sg zaplanowane od sa-
mego poczatku.

Fot. 174. Obraz zostat na-
malowany trzema kolora-
mi. Nie potrzebowatem
ich wiecej. Rezultat jest
chyba przekonywujacy,
czyz nie?

Fot. 175. Oto jak wyglada-
la moja paleta, gdy malo-
watem autoportret. Jak
mozesz zauwazyc, kolory
zostaly dobrane z trzech
podstawowych: zoicieni,
karminu i btekitu, z dodat-
kiem bieli.



TEORIA | HARMONIA KOLORU






otarlismy do ostatniego rozdziatu
ksigzki, w ktorym wyjasnimy, jak
zaczynac obraz olejny. Dowiesz si¢ z niego,
jak malowa¢ technika allaprima, a jak
etapami. Omoéwimy zasade kontrastu
symultanicznego, a takze kontrast stworzony
przez artyste w celu rozswietlenia pewnych
partii modelu.To rozdziat praktyczny, ktory
jest JednoczeSnie podsumowaniem catego
materiatu zawartego na poprzednich
stronach, poczawszy od wyboru obiektu
malarskiego w domu, przez ustawienie go
w odpowiednim swietle, do zaaranzowania
dobrej kompozycji z obiektem. Na koncu
bedziesz mogt przesledzicC - krok po kroku -
etapy malowania kompozycji przy uzyciu
wszystkich kolorow z palety.

MALARSTWO
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WYybor | aranzacja tematu obrazu

177

Przestudiujmy temat naszego obrazu,
ktory ma by¢ malowany wszystkimi kolo-
rami. Do ¢wiczen w domu wybralismy dla
Ciebie martwg nature. Mozesz pracowac
nad nig sam, bez specjalnych ograniczen
czasowych. Trzymaj sie tylko uwag I obja-
Snien tutaj przedstawionych.

Martwa natura, ktorg bedziemy razem
malowac, jest zatytutowana ,,Po obiedzie”.
W naszym domu po obiedzie zazwyczaj
pljamy kawe, zastanawiatem sie wiec, Cco
mozna znalez¢ wtedy na stole: filizanke
kawy, kieliszek koniaku, butelke koniaku,
butelke wina, kieliszek wina 1 jakies owo-
ce. To sSwietny temat na obraz. Pewnego
dnia wraz z zong ucieliSmy sobie po je-
dzeniu pogawedke.

»,Zaczeka] chwile” - powiedziatem do Ma-
ril. ,,Nie sprzataj jeszcze ze stotu. Chciat-
bym zrobic szkic”.

Woracajac do jadalni przyniostem czerwong
ksigzke, ktorg potozytem obok filizanki
z kawa (fot. 177). Przystapitem do ryso-
wania szkicu, ktory mozesz zobaczy¢ na
fot. 178. Pomyst spodobat mi sie 1 posta-
nowitem, ze wczesnym popotudniem na-
maluje olejny obraz (fot. 179). Jak widzisz,
usungtem kieliszek z winem I zamienitem
butelke wina na butelke z koniakiem.
»,Niezle” - pomyslatem - ,ale ciggle cze-
gos brakuje”.

Tak wiec zaczatem studiowac temat
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kompozycji, zmiane ustawieniajej elemen-
tow myslac, ze bedzie to doskonaty mate-
riat na ostatni rozdziat tej ksigzki. A oto
jak przebiegat proces malarski:

Fot. 180. Pierwsza ocena aranzacji kom-
pozycji. Biore ksigzke 1 zamieniam miej-
scami z dzbankiem do kawy I czerwonym
jabtkiem. Co o tym myslisz? Dobrze,
w pewnym stopniu uczyniliSmy temat bar-
dziej Interesujacym. Jest wiece] elemen-
tow, ale butelka, kieliszek, dzbanek do
kawy 1 jabtko tworzg niezalezne grupy, co
zle wptywa na jednosSc kompozycji.

Fot. 176. Fragment mar-
twej natury, ktoérg zamie-
rzam namalowac i obja-
S$ni¢ na kolejnych stro-
nach.

Fot. 177, 178, 179. Oto
proba aranzacji martwej
natury ,Po obiedzie”.
Mamy fotografie elemen-
tow z ksigzka w czerwo-
nej okfadce, szkic otow-
kiem i studium malarskie,
w ktéorym pomingtem
szklanke i zamienitem bu-
telke wina na butelke
z brandy. Rezultat jest ra-
czej kiepski.
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Fot. 180 | 181. Druga
| trzecia proba aranzacji
kompozycji. Postawitem
z powrotem butelke z wi-
nem i szklanke oraz do-
datem dzbanek z kawg
| jabtko. W zasadzie kom-
pozycja jest zbyt rézno-
rodna. Nastepnie (fot. 181)
/eliminowatem dzbanek
z '3.:ja |1 zastgpitem go kil-
e .~a owocami. Ale tym
aze- oowstata zbytnia
jBdnos¢ kompozycii.

Fot. 181. Drugi etap. Wymieniam dzba-
nek do kawy na kilka owocow 1I... nie; do-
prowadzito to do przesadnej jednosci.
Owoce staty sie zbyt zwigzane ze soba, bez
jakiegokolwiek porzadku. Linia utworzo-
na przez cytryne, czerwone jabtko 1 szklan-
ke z winem jest zbyt monotonna, brakuje
w tym wszystkim roznorodnosci.
Wyjasnijmy tutaj pojecie jednosci i1 rozno-
rodnosci w odniesieniu do sztuki kompo-
ZYCJI.

Grecki filozof Platon zostat pewnego razu
zapytany, z czego sktada sie kompozycja
w sztuce. Platon odpowiedziat, ze kompo-
zycja polega na znalezieniu jednosci w roz-
norodnosci. (To oczywiscie dziata 1w dru-
ga strone: roznorodnos¢ wjednosci).

W pierwszym wariancie kompozycyjnym
(fot. 180) jest zbyt duzo roznorodnosci;
dzbanek do kawy i owoc sg wyraznie od-
dzielone kierujac centrum zainteresowa-
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nia na filizanke 1 kieliszek z koniakiem.
Miedzy tymi dwiema grupami jest prze-
pasc. W drugim wariancie (fot. 181) dzie-
je sie cos przeciwnego: butelka, szklanka
| owoce tworza zle uporzadkowang jed-
nosSC kompozycyjng i sg zbyt monotonne.
Brak tu urozmaicenia, czyli roznorodno-
sci. Jak powiedziat znany nauczyciel Jean
Guitton: ,,Komponowac to szuka¢ rowno-
wagi, czyli proporcji, ktéra wyzwala piekno”.
ldzmy dalej.
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Kompozycja I interpretacja

Zdjecie 182. Trzeci etap. Powrdcitem do
butelki z koniakiem; jest mniejsza 1 bar-
dziej stylowa. Usungtem z kompozycji bu-
telke i1 szklanke z winem. Przed zoitym
jabtkiem umiescitem czerwone ipomaran-
cze. Przeniostem blizej krawedzi stotu fi-
lizanke z kawg 1 kieliszek z koniakiem.
Opuscitem nieco kadr, aby uwydatnic cien
na obrusie zwisajacym ze stotu. Wyglada
to lepiej; jest wystarczajaco duzo miejsca
miedzy dwiema grupami przedmiotow,
ale...

Pamietam znang Martwa nature Zur-
barana w Muzeum Prado, ktorej temat
stanowl kompozycja serii ceramicznych
stol ustawionych obok siebie na stole, wi-
dzianych z przodu (fot. 183). Skojarzenie
pomystow przypomniato mi moje wiasne
obrazy. Do jedne] z moich ksigzek nama-
lowatem martwa nature, ktdra sktadata sie
z kilku owocow, szklanki z piwem i mie-
dzianego pojemnika: te przedmioty row-
niez byty ustawione w jednej linii na stole,
a kadr pokazywat obrus podobnie jak na
obrazie Zurbarana (fot. 184). Majac to na
uwadze dotartem do czwartego I ostatnie-
go etapu studiow nad kompozycja.

Fot. 185. Czwarty etap. Pozostawiam bu-
telke z koniakiem tam. gdzie byta. z owo-
cami na pierwszym planie. Zmienitem je-
dynie kolejnos¢ owocow, aby otrzymac lep-
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szy kontrast miedzy zotcienig jednego ja-
btka, a czerwienig drugiego. Przesungtem
kieliszek z koniakiem 1 filizanke bardziej
do tytu. aby utworzyc linie kompozycyjna
0 podobnej wysokosci jak przedmiotow na
pierwszym planie. Sadze, ze opuszczony
kadr pozwala widzie¢c kompozycje
Z podwyzszonej pozycji 1 daje lepszy obraz
obrusa, ktorego fatdy cierpliwie malowa-
fem. Jest to ostateczny ksztatt kompozycji.

Czy przy komponowaniu martwe] natury
tego rodzaju zabiegi sg konieczne? Odpo-
wiedz brzmi - tak! W koncu ubiegtego
wieku malarz Louis Le Bail byt jednym
z niewielu Swiadkdw komponowania przez
Cézanne’a jego martwych natur w obra-
zach. ,,Najpierw ktadt obrus na stot, a na-
stepnie bardzo diugo studiowat I przypa-
trywat sie jego fatdom. PoOzniej uktadat
brzoskwinie, ciagle zmieniajac ich potoze-
nie w poszukiwaniu dobrego kontrastu ko-
loru dopetniajacego: zielenie z czerwienia-
mi. zotcienie z biekitami. Tak mogt zmie-
niaC nieustannie ich miejsce, kat, uzywajac
.. monet... tak witasnie, dla podparcia ich
w pozadanej pozycji”. Co za poswiecenie
lentuzjazm wkiadat w swojg prace!
Pomowmy o tym, jak zinterpretujesz to,
co widzisz przed soba: powinienes prze-
studiowacC przedmioty | wyobraziC sobie,
co mozesz wybrac i jak catos¢c zakompo-
nowac.

Delacroix napisat: ,,Moje obrazy nie sg
catkiem realistyczne: artysci, ktorzy
ograniczaja sie do odtworzenia dokta-
dnie tego, co widza, nigdy nie przekaza
ogladajagcym istoty zycia natury”. W re-

Fot. 182 i1 183. Czas na
odswiezenie proby, nowag
zmiane. Przynosze z po-
wrotem butelke brandy
| zabieram owoce. Nagle
przyszta mi na mysl Mar-
twa natura Zurbarana
w Muzeum Prado.



MALARSTWO OLEJNE W CWICZENIACH

Fot. 184 i 185. Wspo-
mnienie Martwe| natury
Zurbarana przypomniato
mi martwa nature, ktorg
malowatem w oparciu o
jego obraz, ale wiekszg
uwage przywigzujac do
obrusa. Ostateczny ukfad
kompozycyjny obrazu
jest widoczny nafot. 185.

zultacie wielcy mistrzowie (tacy jak Ty-
cjan, Rubens 1 Rafael) 1 malarze nowo-
czesni (Monet, Cezanne, van Gogh
| Inni1) nigdy nie powielali modeli dokta-
dnie tak, jak one wygladaty. Klucz do ich
sukcesow lezy w mozliwosciach kreacyj-
nych 1 inwencji tworczej, w wielu przy-
padkach wspartych pamiecig, wyobra-
Znig i interpretacja.

Psychofizyk Fischer w swojej pracy Sztu-
ka 1 wspotistnienie snuje rozwazania na
temat fantazji 1 kreatywnosci, ktadac na-
cisk na - jak to nazywa - ,,trojke interpre-
tacyjng”, czyli zdolnos¢ prezentacji, moz-
liwosc kombinacji I tworczag fantazje. Fi-
scher rozwija te koncepcje twierdzac, ze
podczas gdy artysta kontempluje model,
wjego umysle pojawiajg sie tez inne przed-
stawlienia, widziane 1 zapamietane ze
wzgledu na ich formalng czy tez chroma-
tyczng wartosC. Moze to byC zmierzch
malowany przez van Gogha, a pojawiaja-
cy sie na przykiad w filmie Viscontiego itd.
tak dalej. Te wizje pozwalajg artyscie na
odkrywanie nowych pomystow, obrazow,
a one z kolel zastepuja poprzednio wi-
dziang rzeczywistosSc. Artysta zestawia
obrazy widziane w rzeczywistosci z tymi,
ktore powstaty w jego wyobrazni. Odkry-
wa tym sposobem zwigzki miedzy rzeczy-

wistoscig a wyobraznig, bierze pod uwage
nowe mozliwoscl... 1 tworzy.

ldea Fischera nie jest by¢c moze do konca
jasna. Jest raczej abstrakcyjna, jednak war-
to lepiej ja poznac 1 sprobowacC wykorzy-
staC. Zasada, ktorg za chwile przeczytasz,
jest doScC prosta 1 konkretna, | mozesz ja
zastosowac interpretujac sztuke:

Objasnianie sktada sie gtownie
Ze wzmachniania,
Zzmniejszania | usuwania.

Wedtug Andre Lothe, autora kilku ksig-
zek, artysta moze 1 musi stosowac te trzy
elementy w praktyce, ,,zwitaszcza gdy do-
tyczy to linii, kolorow, wartosci | form”.
Majac to na uwadze i1 studiujagc model za-
komponowalisSmy catoSC. Sadze, ze mogli-
Smy zrezygnowac z etykiety po prawej stro-
nie butelki z koniakiem, tak jak 1 z etykie-
ty na szyjce. Moglibysmy ostabi¢ ciemny
odcien czesci obrusa na pierwszym planie.
Moglibysmy tez zmniejszy¢ kontrast swia-
tta na owocach odpowiednio je przycie-
mniajac. Bytoby mozliwe podkreslenie
| zrownowazenie kolorow w tle poprzez
rozjasnienie prawej strony oraz przycie-
mnienie lewej. Inne tego typu pomysty
moga zawsze pojawic sie podczas malo-
wania.
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Jak rozpoczaC¢ malowanie obrazu

Jak rozpoczynasz obraz? Rysujac model
czy malujac bez wstepnego szkicu?
Glorgio Vasarl, urodzony w Arezzow 1511
roku, mowi w swojej ksiazce Zycie artystow,
ze Tycjan 1 inni weneccy artysci ,kiadli
kolor bezposrednio na ptdtno, bez wstep-
nego rysunku”.

Michat Aniot, Leonardo. Rafael, Rubens,
Rembrandt, David. Degas 1 Dali, zeby
wspomniec¢ kilku znanych artystow z prze-
sztosci 1 czasow obecnych, rysowali swoje
obrazy przed przystapieniem do malowa-
nia. Ale na przyktad Velazquez ,,nie przy-
gotowywat swoich portretow. On ich na-
wet nie rysowat. Po prostu zaczynat malo-
wac allaprima od samego poczatku”. Wie-
my, ze Sorolla ,,rozpoczynat malowanie od
Kilku barwnych plam, stanowiacych pod-
stawe formy 1 konstrukcji obrazu”. Van
Gogh pisze w jednym z listow do swojego
brata Theo: ,,Nie ma nic bardzie] fascy-
nujacego niz zaczynanie obrazu pedzlem,
a nie szkicowanie weglem. Wierze, ze daw-
ni mistrzowie holenderscy zaczynali i kon-
czyli obraz pedzlem”.

Podsumowujac te uwagi, krytyk sztuki Wa-
etzold, autor ksigzki Ty 1 sztuka, stwierdzit:

> QB>
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,Malarz nie widzi najpierw
form, a pozniej kolorow.
Widzi jednoczesnie kolory
z formami | kolorowe
ksztaity”.

Tak jak powiedziat van Gogh: ,,Nie wy-
petniaj”.

Ale wypetnianie jest czyms naturalnym,
dlatego najpierw rysujemy temat obrazu,
a pozniej go malujemy.

Rysunek jest najczesciej wykonywany we-
glem drzewnym 1 jako szkic liniowy (fot.
186), czy tez rysunek z modelunkiem swia-
ttocieniowym za pomoca (dodatkowo)
palcow - ktorymi artysta rozciera linie
| tatwie] tworzy Swiattocien. Do malowa-
nia lub rysowania wstepnego szkicu moze
postuzyC rowniez pedzel z szaroscig, bile-
kitem lub sjeng (w zaleznosci od tematu
obrazu), rozcienczonych w duzej ilosci ter-
pentyny, jak widzisz na fot. 187. Na razie
rysuj obraz zanim przystapisz do malowa-
nia. Pozniej, gdy nabedziesz wiecej do-
Swiadczenia. maluj od razu bezposrednio
na ptotnie.

RVAVZQYAR
e k

Fot. 186 i 187. DosSwiad-
czeni artysci moga za-
czgC obraz malujgc bez-
posrednio na ptotnie, ale
wielu ze znanych mi-
strzow zaczynalo i zaczy-
na obraz od szkicu kom-
pozycyjnego. Jezeli je-
stes poczatkujgcym ma-
larzem, lepiej bedzie za-
czynaC od szkicu. Nary-
suj linie weglem lub pedz-
lem i farbg rozpuszczong
w spirytusie mineralnym.
Zamiast linii mozesz za-
znaczyC w obrazie miej-
sca Swiatla i cienia.
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W ktorym punkcie obrazu zaczynac malowanie

Fot. 188 i 189. Gdzie za-
czynac obraz? Zacznij od
ciemniejszych odcieni lub
cieni. Dadza Ci punkt od-
niesienia pozwalajgcy po-
rownac pozostate odcie-
nie 1 kolory w obrazie.
Wygodnie jest rowniez
zamalowac szerokie bia-
le przestrzenie w obrazie,
aby unikngc falszywego
kontrastu.

188

Zawsze zaczynam malowanie od najcie-
mniejszych fragmentow (fot. 188). To nie
jest moj pomyst, nauczytem sie tego od De-
lacroix’a 1 Corota, ktorzy w swoich pi-
smach wyraznie zalecali:

Mysle, ze jest bardzo wazne,
gdy zaczynam studium
malarskie lub rysunkowe,
okreslenie na poczatku
najciemniejszych
fragmentow obrazu.

Eugene Delacroix

Najpierw szkicujemy,
pOznie] zaznaczamy Swiatto
| clen, a na koncu
dodajemy kolor.

Camille Corot

Dobrze. Zacznij od waloru lub od najcie-
mniejszych partii obrazu. Na samym po-
czatku zaznacz gtebie i przestrzen wobra-
zie, okresl strukture modelu i co najwaz-
niejsze wstepny szkic malarski, ktory po-

189

zwoli Ci ustawiC odcienie 1 kolory Twoje-
go modelu (fot. 189).

Ale jest tez inny sposob, ktdorego nauczy-
tem sie od innego wielkiego mistrza im-
presjonizmu:

Zawsze zaczynam
malowanie od nieba.

Alfred Sisley

Tak, oczywiscie. Sisley, jak wielu innych
artystow, myslat o czyms wiecej niz tylko
0 wypetnieniu przestrzeni, aby wyelimino-
wac ryzyko niewtasciwego kontrastu. Wi-
dzisz, jezeli na ptotnie istnieje duzy ob-
szar biate] przestrzeni (fot. 188) i gdy za-
czynasz zamalowywac te przestrzen, to w
postrzeganym kolorze bedzie fatszywy
kontrast, gdy zaczniesz malowac tto. Be-
dziemy o tym mowicC na kolejnych stro-
nach.

Istniejg zatem dwie zasady rozpoczynania
obrazu - pierwsza: malujesz najciemniej-
szy walor 1 druga: malujesz najwieksze
obszary w obrazie (niebo, tto itd.).
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Kontrast

Na poprzedniej stronie powiedzielismy,
jak najlepiej rozpoczynac obraz - dodam
jeszcze, ze wyeliminowanie biatych prze-
strzeni na ptotnie jest konieczne, aby nie
popetniC btedu przy kontrastowaniu ko-
lorow. Pierwsza z takich zasad, zwanapra-
wem kontrastu symultanicznego, mowi:

,Kolor wydaje sie
ciemniejszy, gdy inny kolor
wokot niego jest jasniejszy”.

Taki efekt mozna zauwazyC w sylwetce
z obrazu Rubensa Trzy Gracje, ktora jest
tu wydrukowana na biatym 1 na czarnym
tle (fot. 1901 191). Jezeli spojrzysz na oby-
dwa zdjecia, to zobaczysz, ze chociaz syl-
wetki sg tego samego koloru 1 majg ten
sam odcien, to sylwetka na biatym tle wy-
daje sie ciemniejsza odcieniem 1 kolorem
niz ta na czarnym.

Fotografia 192 pozwala zobaczycC
przedziwne zjawisko kolejno nastepuja-
cych po sobie kolorow jako pochodnych
kontrastu symultanicznego. Jezeli przyj-
rzysz sie blizej, przez minimum 30 sekund
przy jasnym Swietle, trzem kwadratom
w kolorze czerwonym, ciemnoniebieskim
| zielonym, a pdzniej popatrzysz na biate
przestrzenie, to zobaczysz trzy ksztaity
w kolorach dopetniajgcych: jasnym bteki-

190

98

cie. zotcieni 1 purpurze. (W rzeczywisto-
Sci zobaczysz trzy Swietliste formy wyzej
wspomnianych koloréw). Ponizej, na
dwoch obrazkach zielonych cytryn (fot.
193 1 194), widacC nastepny przykiad kon-
trastu symultanicznego, a jednoczesnie
zjawisko pobudzenia kolorow dopetniaja-
cych. ktore potwierdza mysl Delacrobca.
Artysta stwierdzit: ,,Potrafie namalowac
cudowne ciato Wenus brudnymi kolora-
mi. pod warunkiem, ze bede miat wptyw
na wybor koloru tfa.” Zjawisko to mozna
wyjasni¢ nastepujaco. Patrz uwaznie na cy-
tryne na zottym tle przez okoto pot minu-
ty. a nastepnie spdjrz na cytryne na nie-
bieskim tle. Wydayje sie. ze drugi obraz ma
przewage Swiatta zottego, a pierwszy
- btekitnego.

W ostatnim przyktadzie, we fragmencie
obrazu ElI Greco Zmartwychwstanie (fot.
195), mozesz zauwazyC to. co nazwatem
kontrastem pobudzonym lub tez fatszywym
kontrastem rozswietlonych form. Bedzie-
my 0 tym jeszcze mowi¢ przy malowaniu
naszej martwej natury.

191

Fot. 190 i 191. Zasada
kontrastu symultaniczne-
go: ,Im ciemniejszy kolor
otaczajacy, tym jasniej-
szy kolor w Srodku i na
odwrot” . Dwie sylwetki
Trzech Gracji Rubensa
potwierdzajg te zasade.
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Kontrast

Na poprzedniej stronie powiedzieliSmy,
jak najlepiej rozpoczynac obraz - dodam
jeszcze, ze wyeliminowanie biatych prze-
strzeni na ptotnie jest konieczne, aby nie
popetnic btedu przy kontrastowaniu ko-
lorow. Pierwsza z takich zasad, zwanapra-
wem kontrastu symultanicznego, mowi:

,Kolor wydaje sie
ciemniejszy, gdy inny kolor
wokoOt niego jest jasniejszy”.

Taki efekt mozna zauwazyC w sylwetce
z obrazu Rubensa Trzy Gracje, ktora jest
tu wydrukowana na biatym 1 na czarnym
tle (fot. 1901 191). Jezeli spojrzysz na oby-
dwa zdjecia, to zobaczysz, ze chociaz syl-
wetki sg tego samego koloru 1 maja ten
sam odcien, to sylwetka na biatym tle wy-
daje sie ciemniejsza odcieniem I kolorem
niz ta na czarnym.

Fotografia 192 pozwala zobaczycC
przedziwne zjawisko kolejno nastepuja-
cych po sobie kolorow jako pochodnych
kontrastu symultanicznego. Jezeli przyj-
rzysz sie blizej, przez minimum 30 sekund
przy jasnym Swietle, trzem kwadratom
w kolorze czerwonym, ciemnoniebieskim
| zielonym, a pdzniej popatrzysz na biate
przestrzenie, to zobaczysz trzy ksztaity
w kolorach dopetniajgcych: jasnym biteki-

190

98

cie. zotcieni i purpurze. (W rzeczywisto-
Sci zobaczysz trzy Swietliste formy wyzej
wspomnianych kolorow). Ponizej, na
dwodch obrazkach zielonych cytryn (fot.
193 1 194), wida¢ nastepny przykiad kon-
trastu symultanicznego, a jednoczes$nie
zjawisko pobudzenia kolorow dopetniaja-
cych. ktore potwierdza mysl Delacroix’a.
Artysta stwierdzit: ,,Potrafie namalowac
cudowne ciato Wenus brudnymi kolora-
mi, pod warunkiem, ze bede miat wptyw
na wybor koloru tta.” Zjawisko to mozna
wyjasnic nastepujaco. Patrz uwaznie na cy-
tryne na zottym tle przez okoto pot minu-
ty, a nastepnie spojrz na cytryne na nie-
bieskim tle. Wydaje sie, ze drugi obraz ma
przewage Swiatta zottego, a pierwszy
- btekitnego.

W ostatnim przyktadzie, we fragmencie
obrazu EI Greco Zmartwychwstanie (fot.
195), mozesz zauwazyC to. co nazwatem
kontrastem pobudzonym lub tez fatszywym
kontrastem rozswietlonych form. Bedzie-
my o tym jeszcze mowic przy malowaniu
nasze] martwej natury.

191

Fot. 190 i 191. ZascC
kontrastu symultaniczi
go: ,Im ciemniejszy kc
otaczajacy, tym jasn
szy kolor w Srodku |
odwrot” . Dwie sylwe
Trzech Gracji Ruber
potwierdzajg te zasad
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192

193

Fot. 192. Kontrast kolorow
nastepujacych po sobie:
jezeli popatrzysz przez 30
sekund na czerwony, bte-
Kitny | zielony kwadrat,
a pozniej na biatg prze-
strzen, zobaczysz kolory
dopetniajace.

Fot. 1931 194. Zasada po-
budzenia kolorow dopetnia-
jacych. Jezeli zobaczysz
zielong cytryne na zo6ittym
tle, a pozniej na tle blekit-

nym, to ta druga bedzie
Z przewaga koloru zottego
| odwrotnie - pierwsza
Z przewaga niebieskiego.

Fot. 195. El Greco (1541-
1614), Zmartwychwsta-
nie (fragment), Muzeum
Prado, Madryt. Kontrast
moze bycC stworzony roz-
waznie, aby podkreslic
ksztalty; ten sposob byl
uzywany przez wielu ar-
tystow.
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Technika malarstwa olejnego: malowanie bezposrednio na ptotnie

W uzupetnieniu techniki malowania szpa-
chelka (nie bedziemy sie nig zajmowac,
poniewaz rzadko uzywa sie w niej pedz-

ce la),j1stnicja dwa sposoby malowania ole-

J

jami; technika malowania bezposrednia
(czy tez szybka) 1 technika malowania eta-

vparni.

Plerwsza z nich zostata wprowadzona
Orzez impresjonistow, poniewaz probowali
oni malowac ,,pierwsze wrazenie” - co
oczywiscie czynili z duzym powodzeniem.
Prébujac uchwycic pomyst malowali kilka
godzin czy tez caty ranek. ,,Tak. namalo-
watem ten obraz w dwie godziny”, zwykt byt
mawiaC malarz impresjonista Whistler do
kazdego, kto watpit w mozliwosci 1 efekty
malowania bezposredniego. Ale zaraz do-
dawat: ,,Lecz pracowatem latami, aby nama-
owac taki obraz w dwie godziny”.
Powstawanie obrazu krok po kroku jest
pokazane na kolejnych stronach (fot. 196
- 199) 1 przybliza ten sposob malowania.
Malowatem ten obraz w Pirenejach, tuz
obok francuskiej granicy. Byto bardzo zim-
no! Poswiecitem dwie godziny na prace
w plenerze 1 godzine w pracowni. Malo-
watem technika znanego pcjzazystyJCamil
le Corot’a. ktory napisat: ,,Wiem z do-
Swiadczenia. ze zrobienie prostego szkicu
jest bardzo pomocne, a pézniej... ,,(po-
zwolcie mi to podkreslic):

maluje sie obraz krok po
kroku, az caty nabierze
kolorow?”,

Corot idzie dalej, rozwijajagc komentarz do
procesu tworzenia obrazu - jest to lekcja
sama w sobie: ,,Zauwazytem, ze to, CO na-
maluje za pierwszym podejsciem, jest bar-
dziej naturalne 1 satysfakcjonujace; takie
malowanie ma te przewage, ze sprawia
przyjemng niespodzianke. Z drugiej stro-
ny, przemalowanie obrazu, plam wczesniej
potozonych - prowadzi do zaniku sponta-
nicznosci pierwszych pociagniec pedzla
| pewnej harmonii w obrazie 1 kolorze”.

Zostawiam Cie, drogi Czytelniku, z lekcja
Corota 1 z powstawaniem obrazu przed-
stawionym tutaj. Przeczytaj starannie uwa-
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gi dotyczace fotografii. Kwituja one tech-
nike malarstwa olejnego bezposredniego:
technike Corota 1 nastepujacych po nim
Impresjonistow.

196

197

Fot. 196. Pierwszy etap.
Szybki szkic weglem,
w ktérym przedstawiamy
zarys kompozycji, naj-
wazniejsze ksztatty
| przedmioty.

Fot. 197. Drugi etap. ,Wy-
petnienie przestrzeni”.
Gory w tle sg namalowa-
ne ostatecznym odcie-
niem koloru. Barwa
| ksztalt drzew w tle sag tyl-
ko naszkicowane, ale
witasciwie juz ustalone.



Fot. 198. Trzeci etap. ,T0
Co zrobione, to zrobione”,
poniewaz malujemy tech-
nikg alla prima - jak po-
wiedzieliby we Wtoszech.
ljak zwykt mawiac Corot:
,Maluj obraz w sposoéb jak
najbardziej ostateczny,
aby zostalo naprawde
niewiele do uzupetnienia”.

Fot. 199. Czwarty i ostat-
ni etap. Drzewa posrod-
ku | te oddalone wraz
z drzewami po lewej stro-
nie pierwszego planu byty
malowane w plenerze
z natury. Zrobitem foto-
grafie krajobrazu, a na-
stepnie w pracowni na-
malowalem rozswietlone
gatezie drzew na pierw-
szym planie. Skorygowa-
tem perspektywe sciezki
| zaznaczytem kamienie,
ktorymi jest wybrukowa-
na po prawej stronie.
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Malowanie etapami

Fot. 200. Wstepny szkic.
Decydujac sie na temat
W hotdzie Beethovenowi
namalowatem obraz,
ktory - jak widzisz - jest
utrzymany w cieptej kolo-
rystyce. Tto, a nawet sza-
ry cien rzucany przez
maske Beethovena, ma
ciepty kremowy odcien.

Fot. 201. Pierwszy etap
(nastepnego dnia). W
trakcie pierwszego etapu
malowania studiowatem
poszczegolne elementy
| ostateczng kompozycje
catosci. Okreslitem cieptg
kolorystyke kompozyciji.
Zauwaz, ze farba jest
dos¢ pilynna, poniewaz
zostata rozcienczona ter-

pentyna.

W hotdzie Beethovenowi namalowatem
(malowanie to moj zawod, a muzyka -
moje hobby) w trzech etapach, oczywiscie
nie liczac pierwszego - kiedy zrobitem
szkic catosci (fot. 200).

Zauwaz stan, w jakim jest obraz na kaz-
dym z trzech etapow (fot. 201, 202 i 203).

jonbaczysz, Ze jest to zupetnie Inna tech-

nika niz pokazane na poprzednich dwoch
stronach malowanie bezposrednie, gdzie
obraz jest tworzony krok po kroku w celu
uzyskaniajak najlepszego efektu za pierw-
szym razem. Ten obraz byt malowany
| przemalowywany w trakcie kazdej sesji.
Jest to widoczne nie tylko w zmianie ko-

Fot. 202. Drugi etap (na-
stepnego dnia). Na tym
etapie widzisz zmiany
w zestawieniu kolorow,
przeksztatcenia i podkre-
Slenia przedmiotow. Kre-
mowy Kkolor tla zostat za-
stapiony btekitno-niebie-

skim, a cien rzucany przez
maske jest chtodny za-
miast cieptego I lepiej] uwy-
datnia harmonijny kontrast
z r6zami, wazonem i sto-
lem. Ten kontrast osiggna-
lem poprzez zestawienie
kolorow dopetniajgcych.
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loru tta (szczegolnie miedzy pierwszym
a drugim etapem), ale réwniez w kolorze
maski Beethovena, wazonu, roz i lisci.
Wszystkie te elementy ulegty zmianie, acz-
kolwiek w niewielkim stopniu.

. To catkiem normalne, ze we wczesnych
etapach malowania uzywa sie farby bar-
dziej rozcienczonej w terpentynie i nakia-
da na siebie kolejne jej warstw}. W na-
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stepnych etapach uzywa sie wiece] mate-
riatdw, a nawetfrottage i impastow. Tech-
nika ta odpowiada sposobowi malowania
ttuste na chudym, ktorego zasade omowi-
my na nastepnych stronach.

Fot. 203. Trzeci |1 ostatni
etap (po dwoch dniach).
Jak widzisz, na ostatnim
etapie ksztalt catosci zo-
stat rzeczywiscie zmienio-
ny, ale kolorystyka obrazu
zostata okresSlona juz
wczesniej. Obrazjestteraz
bardziej konkretny i wykon-
czony. Zostat dopracowa-
ny i poprawiony. Sato cha-
rakterystyczne cechy ma-
lowania etapami.
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Malowanie martwej natury wszystkimi kolorami

204

Fot. 204. Oto model
ktory zakomponowali
sSmy na stronie 95.

Fot. 205 i 206. Najpierw
rysujemy catos¢ na ba-
zie trojkata zarysowujac
delikatnie formy, tak aby
mozna byto je korygo-
wac (fot. 205). Nastepnie
uwydatniamy catosc¢ wa-
lorowo.

A teraz jesteSmy gotowi do wykorzysta-
nia wszystkich kolorow. Tak, wiasnie!
A oto model. (Kolory sa na mojej pale-
cie i1 jest to ten sam zestaw, ktory poda-
tem na stronie 37).

Spogladam na model ustawiajgc go kom-
pozycyjnie w gtowie i myslac o przestrzeni
pozostawionej obok kieliszka 1 pomaran-
czy, powyzej I ponizej butelki z koniakiem
oraz w czesci obrusa zwisajacej ze stotu.
Obserwuje, obliczam, wyobrazam sobie
kontrasty I Swiattocien. Praca ta jest nie-
odzowna I naturalna przed przystgpieniem
do malowania obrazu.

To catkiem normalne, ze posSwiecasz 10
do 15 minut na studiowanie formy, kolo-
ru i mozliwosci kompozycyjnych.
Zaczynam od studiowania modelu, na-
stepnie szkicuje kompozycje weglem ry-
sujac trojkat jako punkt odniesienia.
Okreslam jednoczesnie podstawowe ele-
menty ukiadu kompozycyjnego. Potem
ustawiam swiattocien. Pierwsze kreski sg
bardzo delikatne, abym maogt je pozniej
korygowac (fot. 205). Kiedy wszystkie for-
my s juz ustawione, przyciemniam caty
rysunek, od czasu do czasu uzywajac re-
sztki wegla (fot. 206). Zaznaczam szary
pasek obrusa na pierwszym planie I usu-
wam troche szarosci palcem,"okreslajac
swiattocien na fatdach (fot. 207). Wazne
jest, abys miat czyste palce, gdy ,,malu-
jesz”, czyli stopniujesz biel.

Fot. 207. Czystym pal
cem tworzysz linie Swia
tta na fatdach obrusa.

Fot. 209. Zaczatem ma-
lowac kolejne przestrze-
nie, tto, obrus oraz butel-
ke, aby pozbyc¢ sie bieli
ptoétna i uniknac fatszy-
wego kontrastu przy ma-
lowaniu reszty obrazu.
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Pierwszy etap: szkic 1 malowanie tia

Po zakonczeniu szki- |
cu koniecznie trzeba

pozbyc sie pytku

z wegla, aby nie brudzit kolorow,
ktorymi malujemy obraz. Mozna to
zrobi¢ na dwa sposoby. Jeden z nich

to delikatne przetarcie rysunku
szmatka po powierzchni ptotna. Pytek

z wegla zniknie, a zarys szkicu pozo-
stanie. Drugi sposob to utrwalenie
rysunku fiksatywa do wegla w aerozolu.
Jest to metoda najwygodniejsza | najbez-
nieczniejsza. Ale badz ostrozny! Musisz
Kilkakrotnie pokry¢ rysunek warstwg fi-
Ksatywy. Zajmie to troche czasu, bo ptot-
no musi wyschnacC, Rozpryskuj fiksatywe
krotkimi strugami, aby nie sptywata razem
z weglem po powierzchni ptotna.

Szkic jest gotowy 1 zabezpieczony, czas
wigc na mglowanie. Butelka z koniakiem
jest malowana zielenig, a pozniej tg sama
zielenig tto. Zauwaz stan obrazu na fot.
207. Farba jest dobrze rozcienczona w ter-
pentynie. w my$| zasady thiste na chudym;
zasada ta jest opisana w dodatkowym
zrzzikcie u goiy strony (fot. 208).

g l mMmmm isras ttuste na chudym
Ab b b

JJP]) cienczona terpentyng, zmniejsza
JE "M na jest zmieszana z olejem Inia-

z dodatkiem oleju Inianego, a na-
stepng z dodatkiem terpentyny, to ostatnia warstwa wyschnie
szybcie] niz pierwsza. Po pewnym czasie spowoduje to skur-
czenie sie warstwy ttustszej 1 jeJ popekanie. Malujac ttustymi
plamami na chudych unikniesz tych problemow.
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Drugi etap: jabtko, pomarancza i1 jabtko

Fot. 210-222. Malowatem
obraz wybierajac raz po raz
miedzy malowaniem bezpo-
Srednio na ptotnie, a malowa-
niem etapami. Kolejnosc jest
opisana w tekscie i pokaza-
na na zdjeciach na kolejnych
stronach ksigzki. Po kolei
opisuje tez prace nad trzema
owocami.

Fascynujace, absolutnie fascynujace!

Powiedziatem do Juana, mojego przyjaciela foto-
grafa: ,,Powinienes mieC kamere video i rejestro-
wac krok po kroku to, jak maluje allaprima”.

Juan lubi narzekac, wiec stwierdzit: ,,Czas naswie-
tlania jest zbyt dtugi. Nic z tego nie bedzie”.

Juan spedzit prawie trzy godziny ustawiajac sSwia- ,,
ttomierz, migawke 1 przestone. Mruczac pod no-
sem zdotat zrobi¢ znakomite sekwencje obrazow.
Juan to swietny gosc!
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Fascynujace! Malowatem martwa nature
wybierajgc miedzy malowaniem bezposre-
dnio na ptotnie, a malowaniem etapami.
Dlatego z jednej strony wzorowatem sie
na Corot’cie ,,malujac za jednym zama-
chem” na przykiad jabtko, ktore prawie
skonczytem, ale do ktérego wkrotce wroci-
tem, aby namalowac rzucany przez nie cien
tworzacy kontrast; to malowanie etapamil.
Spojrz na fotografie obok.
Zaczatem jabtko czerwienig: a doktadnie
karminem z odrobing czerwieni. Ale naj-
pierw sprawdzitem, jak wyglada kolor (jest
to przyjete przed potozeniem ostateczne-
go koloru na ptotnie; spdjrz na fot. 210).
Kolor jest znakomity. Dorzucitem troche
cynobru w strefie Swiatta | zmieszatem go
z niewielka iloscig ultramaryny w cieniu.
Zauwaz, ile pozostawitem bieli ptotna w
Swietle (fot. 211). Kontynuujagc namalo-
watem dotek wjabtku zotcienig kadmowa,
odrobing karminu 1 bieli oraz niewielka
1loscig zieleni permanentnej. Nastepnie
stopniowo zmieszatem kolory poruszajac
delikatnie palcem po farbie (technika
malowania palcami jakby byty pedzlami
wywodzi sie od Tycjana; wielu artystow
pomaga sobie dzisiaj w ten sposob przy
malowaniu obrazu - fot. 212).
Maluje bielg blik swiatta na jabtku. Deli-
katnie mieszam farbe palcem 1w ten spo-
sob koncze malowanie pierwszego jabtka
Ifot. 213).
Prz} malowaniu pomaranczy zrobitem
btad i wyprobowatem kolor bezposrednio
nad blikiem Swiatta. To w koncu zaden
problem. Wytartem farbe szmatka umo-
.na w terpentynie (jestesmy teraz przy
U- .Cr. nadazasz za mng? (dotarli-
Sv do :r. 2151 Impresjonisci stwierdzi-
_L: :: cienil. jest zawsze kolorem do-
pefr.apj/ — koloru lokalnego”. Kolorem
;00 -Cmy arym ranz jest btekit. Mieszam
. .ranieni 1 pozostawiam kolor ta-
m nc ;es: fot. 216).
7.m namierzam namalow ac¢ zotte jabtko.
Cke BMM o ~r. opowiedzieC (przestu-
11" do 222). Maluje
_ ' mac z ofcieni cytrynowej zmie-
Zz JSaema kadmowa. Cien jest na-
uaarw-HT* —<r - mna zotcieni kadmowej

- z-~ .- napetniajacego dla

> U

zotcieni (fot. 217). Aby okreslic odbite
Swiatto stosuje zotcien kadmowa i z0Ha
ochre.

»,Juan, czy to bedzie widac?”

»,Nie powiedziates mi, zeby pstryknac!” -
krzyknat (fot. 218).

Uzywajac czystego pedzla sprobowatem
zharmonizowac kolory (fot. 219). Palca-
mi (fot. 220) i- oczywiscie - czystym pedz-
lem namalowatem bielg blik swiatta
(fot. 221), a nastepnie wysubtelnitem go
(fot. 222).

Fotografia 223 pokazuje stan obrazu przy
Koncu sesji malarskiej. Butelka z konia-
Kiem jest prawie skonczona, ciagle jednak
orakuje na niej blikow swietlnych i owal-
nej formy zaznaczajacej poziom alkoho-
lu. Pewne ciemne miejsca sg jeszcze nie-
dokonczone i, tak jak wczesniej powiedzia-
tem, malowatem catosc allaprima, ale eta-
pami!

Fot. 223. Tak wyglada
obraz po drugim etapie
malowania.
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Trzecl etap (nastepnego dnia): filizanka, Kieliszek, obrus

224

Fot. 224 i 225. Rozpoczatem trzeci etap
malowania od cieni rzucanych przez fili-
zanke z kawa. Maluje kolor cienia w kon-
trascie do bieli Swiatta odbitego od cylin-
drycznego ksztattu filizanki. Pociggniecia
pedzla przechodzg od strefy cienia do
strefy swiatta i zaznaczajg ptynne przej-
Scie tonalne.

226 227

Przed namalowaniem cienia rzucanego
przez butelke z brandy maluje cien owo-
cow, a pozniej filizanki 1 kieliszka. Pod-
kreslitem ,,przed, teraz 1 pozniej”, ponie-
waz nie bytoby dobrze malowac tym kolo-
rem, ktorego uzytem do namalowania cie-
nia od butelki, rowniez innych elementow
obrazu. Nie ulegaj tej pokusie! Produkcja
| marketing nie maja swego odzwiercie-
dlenia w sztuce. Dobrze jest, jesli mozesz
uzyskacC szerokg game kolorow mieszajac
rozne odcienie. Pamietaj tez o tym, ze ma-
lowanie kazdego elementu obrazu osob-
no (czy to sg owoce, drzewo, czy usta) az
do skonczenia, nie jest wiasciwym posu-
nieciem. Powiniene$ unikac takich sytua-
cji. Zostaw pewien element obrazu, wroc
do niego po jakims czasie, maluj gdy masz
dobry pomyst na skonczenie i na stopnio-
we roznicowanie fragmentow obrazu.

Zaczynam od filizanki. Maluje cien po-
czawszy od bieli Swiatta, nastepnie sama
filizanke kolorem cienia (ultramaryna,
umbra palong z dodatkiem zoéitej ochry
| kapki karminu, zmieszanych z duzg ilo-
Scig bieli). W ten sposob okreslitem przej-
scie tonalne w cien na cylindrycznej for-
mie filizanki, stosujac pociagniecia pozio-

108

225

228

me pedzlem od lewej do prawe], od strefy
cienia do strefy Swiatta (fot. 224 i 225).
To nie jest takie proste, ale sprobuj uzy-
skaC wrazenie naturalnosci I spontanicz-
nosci. Uzytem wspomnianych wyzej kolo-
row jako wyjsciowych do namalowania ta-
lerza i1 skonczenia filizanki (zaznaczam
odcienie - dodaje wiecej ultramaryny
| umbry palonej, ktdre harmonizuja z zotta
ochrg 1 karminem oraz z cieptymi 1 chtod-
nymi tonami).

Do namalowania kawy uzytem umbry pa-
lonej 1 odrobiny bitekitu, | pedzla szczeci-
niaka nr 6. Kieliszek mozna pokazac przez
wymalowanie kolorowego tta, jakim jest
obrus: korzystam z szarawego koloru
z duza iloscig bieli, umbry palonej, bteki-
tu pruskiego 1 odrobing karminu. Do ma-
lowania potrzebujesz trzech czystych pedz-
li: jednym malujesz ciemne odcienie, dru-
gim-jasne (mieszajac wspomniane wcze-
sniej kolory ze Smietankowa bielg obru-
su) i trzecim - bliki Swietlne.

«1
4JM

Fot. 226-228. Malowanie
kieliszka wymaga wiek-
szej precyzji. Rozpoczy-
ham od szarosci i kolo-
row, ktére mieszam pal-
cami, aby zaznaczyc
ksztatt i przezroczystosc
szkta. Nastepnie maluje
kolor koniaku 1 bielg

- odbite Swiatto.
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mozesz zobaczyC na fot.
ro. harmonizowaniu 1 i

tem jeszcze kolor koniaku,
| Kirminu i niewielkiej ilosci bie-
ego. ciemniejszego tonem.
zvch fragmentow kieliszka
czerwieni 1 zottej ochry

. Zniclenia (fot. 227 1 228).

Fot. 229. Obraz wydaje
sie skonczony, chociaz
zostata jeszcze korekta
wielu szczegotdw, mie-
dzy innymi lamowKki
obrusa w cieniu na
pierwszym planie.
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Czwarty 1 ostatni etap: obrus I tak dalej...

Zanim namaluje obrus, musze
skonczyc kieliszek, wiec maluje

gorna krawedz 1 pasek ciemne-

go koloru dokota, pedzlem sobo-

lowym nr 4. Uzytem niewielkiej

1llosci rozcienczonej farby, aby

dobrze przylegata do ptotna.

Obraz jest ciaggle mokry, a nie
chciatbym zostawia¢ na nim

Sladu dtoni. W tym przypadku

bardzo przydatby sie kij do opie-

rania reki przy malowaniu, ten

maty przyrzad z drewniang

kulka, ktory widziate$ na fot. 65.

Nie mam takiego kijka, wiec uzy-

tem drewnianego palika.

Wyréwnuje krawedz i zarys Kie-

liszka palcami, mieszajac 1 dobierajac ko-
lory (fot. 230 1 231).

A teraz obrus. Maluje fragment na pierw-
szym planie, ktory jest do potowy w cie-
niu. Pomarszczenia jasniejszych fragmen-
tow zaznaczytem delikatng warstwa bieli,
zmieszang cienkim pedzlem nr 12 1 roz-
tartg do sucha z innymi kolorami na ptot-
nie (fot. 232-235).

Teraz zmierzamy juz do zakonczenia pra-
cy nad obrazem. Maluje ogonki jabtek
| ich cienie oraz najjasniejsze fragmenty
pomaranczy. Z kolei ustalam ostateczny
kolor dla najjasniejszych fragmentow bu-
telki. Namalujemy iwygtadzimy cienie rzu-
cane przez butelke 1 owoce uzywajac z roz-
waga kontrastu, aby lepiej podkreslic
ksztatt 1 zarys kieliszka, filizanki 1 owocow.
Zharmonizujemy miejsce, gdzie brzeg
obrusa styka sie z ttem. Zmiekczymy je
mieszanka rozpuszczong w terpentynie
(lub spiritusie mineralnym), aby barwna
plama wygladata gtadko.

Jezeli chcesz, aby obraz miat potysk, mo-
Zesz go zawerniksowac najwczesniej po
miesigcu. Tyle bowiem potrzeba, by obraz
wysecht. Werniks w butelkach (wtedy roz-
prowadzasz go pedzlem) lub w aerozolu
mozesz dostac w sklepie z materiatami dla
artystow. Musze dodac, ze obecnie werni-
KSU nie stosuje sie zbyt czesto.

Prosze Cie, usigdz i odpocznij; musisz byc
pardzo zmeczony. Ja tez sie zmeczytem.
Malowanie jest zajeciem wyczerpujacym.
Znany amerykanski dramatopisarz Ten-

lik/

nessee Williams w sztuce Upadek Orfeusza
ustamijednej z postaci mowi o malarstwie
| Zmeczeniu:

,Caty dzien spedzitem na malowaniu.
Skonczytem obraz w 10 godzin. Zrobitem
tylko przerwe na obiad I teraz zasypiam
na stojaco. Nie ma nic bardziej wyczerpu-
jacego niz malowanie. Ale gdy obraz jest
skonczony, masz wrazenie, ze C0S stworzy-
le$. Co$ wielkiego i wspaniatego”.

Fot. 230 i 231. Koncze
kieliszek malujgc gorng
krawedz szkta, poma-
gam sobie drewnianym
palikiem. Nastepnie mie-
szam kolory palcami.

Fot. 232-235. Rysujac
I malujgc wierna ,,kopie”
modelu skupiam sie na
marszczeniach obrusa
w Swietle. Uzywam pedz-
li nr 12 o cienkim koniu-
szku ;jednego - do bieli
| jasnych szarosci, dru-
giego - do tonow ciem-
nych.



MALARSTWO OLEJNE W CWICZENIACH

W e

236

Fot. 236. Oto rezultat kon-
cowy. Zauwaz na tej du-
zej reprodukcji roznorod-
nosSc¢ odcieni, kolorow ito-
now uzytych w elemen-
tach obrusa, owocow, bu-
telki i1 kieliszka z brandy.
Jest to wynik starannego
zestawienia techniki malar-
stwa bezposredniego i ma-
lowania etapami.
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