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Gasze $wiatlo i po omacku poruszam
si¢ w ciemno$ci. W pomieszczeniu,
w ktorym wlasnie przebywam, stoja
trzy rzutniki. Przescieradlo na $cianie
sluzy za ekran. Projektory wyposazono
w czerwony, zielony lub niebieski filtr,
umieszezony pomiedzy zaréwka i so-
czewka. W ciemno$ci naciskam na
guzik i rozblyska $wiatlo pierwszego
projektora. Na ekranie pojawia si¢
czerwony krazek. Do tego momentu
jest wszystko calkiem zwyczajne i zro-
zumiale. Wlaczylem czerwona lampe
i na ekranie pojawil sie krazek czer-
wonego $wiatla (ryc. 3).

Teraz wlaczam drugi projektor. Obok
czerwonego pojawia si¢ na ekranie
$wiatlo zielone (ryc. 4). Przesuwam
projektor z czerwonym $wiatlem tak,
ze obie wiazki $wiatla schodza sie
i czerwien naklada sie na zielen.
Na ekranie powstaje wspaniale blysz-
czaca, zolta plama. Zolta! Rozumiejq
Panstwo? Zolta. Kazdy, nawet niedo-
$wiadczony malarz-amator wie, ze
mieszanka koloru czerwonego i zielo-
nego daje brazowy, ciemny brazowy,
co$ w rodzaju czekoladowego. Ale
skad zolty? Wlaczam trzeci projektor.
Obok dziwnego zoéltego wylania sie
tym razem niebieski krazek, pocho-
dzacy z niebieskiego filtru.
Przesuwam powoli niebieski krazek
na z6lta plame, az kolory nakryja sie.
7 mieszanki czerwonego, zielonego
i niebieskiego powstaje . calkowicie
biale $wiatlo (ryc. 5). Oto mam po-
twierdzenie teorii stynnego angielskie-
go fizyka Younga, ktéry juz w zeszlym
stuleciu napisal :

Nalozenie na siebie trzech wiazek
Swiatla — ciemnego niebieskiego,
Jjasnego czerwonego i jasnego zielone-
go — daje czyste $wiatlo biale. Ozna-
cza to, ze promienie $wietlne lacza sie
ponownie w $wiatlo wlasciwe.
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Barwy $wiatla

Letnie popoludnie na wsi. Ziemia jest
wilgotna, padalo. Ale na zachodzie
blyska znéw slonce. Nagle w nieskon-
czenie czystym powietrzu, na tle gra-
natowego nieba pojawia sie fantas-
tyczna tecza. Tam w oddali jeszcze
pada i miliony deszczowych kropelek,
jak krysztalowy pryzmat, rozszezepia-
ja $wiatlo. Przed ponad dwustu laty
Newton odtworzyl zjawisko teczy
w swym domu. W tym celu zamknal
si¢ w catkowicie zaciemnionym poko-
ju, przez malenki otworek wpuscil po-
jedynczy promien sloneczny, pozwala-
jac mu przejs¢ przez trdjscienny krysz-
talowy pryzmat, i tak rozlozyl $wiatlo
biale na barwy widma (ryc. 6).

Barwy widma

Purpura

Czerwony

Zolty

Zielony

Niebieski cyjanowy
Niebieski ciemny

Wiele lat pézniej Young dokonal od-
wrotnego eksperymentu. O ile New-
ton rozkladal $wiatlo, to Young skladal
kolory ponownie. Przeprowadzil po-
stgpowanie opisane na poczatku tego
rozdzialu, pozwolil zbiec sie szeéciu
barwnym promieniom i - odtworzyl
swiatlo biale.
Dla zrozumienia tego zjawiska fizycz-
nego — faktu, ze mieszanina ¢z
ciowo przyciemnionych koloréw daje
barwe jasniejsza — nalezaloby przy-
pomnie¢, ze chodzi tu o barwy widma
swiatla. Jest to wiec eksperyment
z wigzkami $wiatla, a przy tym na-
stepuje addycja, dodawanie dwabch
barw widma, dajacych jasniejszy, in-
tensywniejszy kolor. Logiczne jest
¢, ze suma zielonego i czerwonego
musi doprowadzi¢ do powstania ja$-
niejszej barwy widma, a mianowicie
zoltej. 1 jeszeze coé wykazal Young,
co$, co dla naszych studibw ma ol-
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brzymie znaczenie: przez eliminacje
poszezegblnych koloréw udowodnil, ze
szeéé barw widma mozna zredukowaé
do trzech barw podstawowych. Moz-
na wiec za pomocg jedynie czerwone-
go, zielonego i ciemnego niebieskiego
odtworzyé ponownie $wiatlo biale
(ryc. 7). Poza tym Young stwierdzil,
7e przez mieszanie parami podstawo-
wych barw widma otrzymuje si¢ trzy
dalsze barwy: niebieski cyjanowy,
purpure i zolty. Tym samym udalo si¢
mu ustalié¢ trzy barwy podstawowe
i trzy barwy wtérne. Podsumujmy
wige (ryc. 8):

Barwy podstawowe widma
Czerwony, zielony, niebieski ciemny

Barwy wtérne widma

powstate z mieszania perariil,’barw
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Pochlanianie i odbicie

Wszystkie przedmioty o$wietlone sa
trzema kolorami widma $wiatla: nie-
bieskim, czerwonym i zielonym. Nie-
ktore z nich odbijaja $wiatlo w calo$ei,
inne absorbuja je. Wigkszoé¢ pochla-
nia jednak tylko cze$¢ $wiatla, a pozo-
stala cze$é odbija.

To prawo fizyki mozna ujaé¢ nastepuja-
co:

Wszystkie o$wietlone, nieprzezro-
czyste ciala odbijaja padajace na
nie $wiatlo calkowicie lub cze¢sciowo.

Nie stwierdzono jeszcze, dlaczego po-
szezegllne ciala maja wlasnie taki ko-
lor, jaki widzimy, dlaczego wigc np.
pomidor jest czerwony. Wiemy jednak,
ze pomidor o$wietlony czerwonym, zie-
lonym i niebieskim $wiatlem pochlania
zielona i niebieska cze$é¢ widma, a tylko
czerwong odbija. Z tego powodu pomi-
dor jawi sie nam jako czerwony.

Takze ta strona ksiazki jest o$wietlona
trzema kolorami podstawowymi. wid-
ma: niebieskim, zielonym i czerwo-
nym, a papier odbija je calkowicie,
w takiej formie, jak nan padaly. Po-
niewaz suma tych trzech barw daje
biel, papier réwniez jest dla nas bialy.
W wypadku przedmiotéw czarnych
zachodzi odwrotne zjawisko. Na taki
przedmiot padaja réwniez promienie
w trzech kolorach podstawowych, ale
sa one calkowicie pochlaniane, tak ze
nie obserwujemy $wiatla odbitego
w zadnej z czeéci widma. Obiekt jawi
sie wiec jako czarny. Rycina ponizej
pokazuje na przykladzie kostek — bia-
lej, czarnej, czerwonej, zoltej i w kolo-
rze magenta — mechanizm pochlania-
nia i odbicia $wiatla. Prosze przyjrzec¢
sie dokladnie pochlanianym i odbija-
nym kolorom i sprobowa¢ rozpoznac,
jak powstaje kazda z barw poszczeg6l-
nych kostek.

Stwierdzilismy v
trzebuje do sza
tow trzech zyw
widma, ktore n
trzy dalsze jast
bialego. Lecz my
naturalnie malo
Nas obowigzuje
nie nie utworzy
row.

Ale z drugiej |
nasladowa¢ od
musimy si¢ trzyl
ma. Co wiec,
widzenia, musi {
zmienia sie hier
to, ze:




izki jest oswietlona
dstawowymi wid-
elonym i czerwo-
dija je calkowicie,
k nan padaly. Po-
{trzech barw daje
tjest dla nas bialy.
Imiotéw czarnych
izjawisko. Na taki
Owniez promienie
odstawowych, ale
ochlaniane, tak ze
swiatla odbitego
idma. Obiekt jawi
¥. Rycina ponizej
tlzie kostek — bia-
lej, zoltej i w kolo-
hanizm pochlania-
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anianym i odbija-
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i barw poszczegdl-
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Stwierdzilismy wlaénie, ze $wiatlo po-
trzebuje do ;,zabarwienia” przedmio-
tow trzech zywych, ciemnych barw
widma, ktére mieszane parami daja
trzy dalsze jasniejsze kolory $wiatla
bialego. Lecz my malarze nie mozemy
naturalnie malowa¢ kolorami widma.
Nas obowiazuje zasada : przez miesza-
nie nie utworzy sie¢ jasniejszych kolo-
row.

Ale z drugiej strony, o ile chcemy
nasladowa¢ oddzialywanie $wiatla,
musimy si¢ trzymaé szeéciu barw wid-
ma. Co wige, z fizycznego punktu
widzenia, musi sie zmienié¢? Po prostu
zmienia si¢ hierarchia barw. Oznacza
to, ze:

Nasze barwy podstawowe odpowia-
daja barwom wtérnym widma, a na-
szymi barwami wtérnymi sa barwy
podstawowe widma.

Przyjrzyjmy si¢ blizej uzasadnieniu tej
odwroconej sytuaci.

Synteza przez addycje i

Synteza przez subtrakcje

Nasze mieszanki powstaja po odejmo-
waniu okreslonej iloéci $wiatla. Oznacza
to zawsze przechodzenie od barw jaé-
niejszych do ciemniejszych. Prosze wy-
miesza¢ pigmentowe farby: blekit cyja-
nowy, purpure i zolcien, a bez wat-
pienia z tych trzech zywych koloréw
powstanie czarny. Czy Panstwo to zaob-
serwowali ?

Tu nastepuje dokladnie odwrotna reak-
¢ja niz w przypadku barw widma (ryc.
10, 11).

Rilc. 10. Synteza przez
addycje

Ryc. 11. Synteza przez.
subtrakcje 5




Ryc. 12. Swiatlo zabar-
wiajac przedmioty do-
daje do siebie wigzki
réznych koloréw. Kolor
powstaje na podstawie
syntezy przez addycje.

Ryc. 13. Gdy malujemy
naszymi farbami, zabie-
ramy pewng cze$¢ wid-
ma $wiatla i otrzymuje-
my synteze przez sub-
trakcje.

12
Tak zabarwia $wiatlo

Synteza przez addycje. Dodawanie
w widmie koloréw czerwonego i zielo-
nego powoduje powstanie ja$niejszej
barwy widma — z6ltej. Przez doda-
wanie, addycje, barw widma tworzy
si¢ jasniejsze $wiatlo.

Tak zabarwiaja farby pigmentowe

Synteza przez subtrakcje. Aby uzyskaé
barwe wtorng — zielona — miesza sie
blekit cyjanowy i zdlcien. Inaczej niz
w wypadku barw widma, niebieski
pochlania jego czerwona czesé, a zolty
niebieska. Odbijana jest wiec tylko
zielen, ktora powstaje przez subtrak-
cje, odejmowanie, niebieskiego i czer-
wonego.

Po zbadaniu pochodzenia i powstawa-
nia naszych koloréw oraz zapoznaniu
si¢ z teoria, wedlug ktorej mozemy
odtworzyé  wszystkie niuanse, tony

i kolory modelu, zajmiemy sie podzia-
lem na kolory podstawowe, wtérne,
kolory trzeciego rzedu itd. (ryc. 14).

14I

Podstawowe kolory pigmentéw

Bl¢kit cyjanowy
Purpura
Zolcien

Witorne kolory pigmentéw

Czerwien
Zielen
Ciemny blekit

purpun,
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pigmentowe

jje. Aby uzyskaé
fla — miesza sie
fen. Inaczej niz
idma, niebieski
1a czese, a z0lty
est wiee tylko
przez subtrak-
lieskiego i czer-

#my si¢ podzia-
wowe, wtorne,
itd. (ryc. 14).

Ryc. 15. Ten barwny
krazek pokazuje podzial
koloréow pigmentow.
Obejmuje on trzy barwy
podstawowe lub pier-
wotne (P), ktére po wy-
mieszaniu parami dajq
trzy barwy wtérne (W),
ktére z kolei tworza bar-
wy trzeciego rzedu (T).

L}

Mieszanka

purpury i 2olcieni daje

czerwien.

Mieszanka blekitu cyjanowego
z 2olcieniqg daje
ziele.

Przez mieszanie barwy podstawowej z barwa wtorna,
lezaca wzgledem barwy pierwotnej w najblizszym sasiedz-
twie na barwnym krazku, otrzymuje si¢ barwe trzeciego

rzedu.

Zielen chromowa
Ultramaryna
Zielen jasna
Fiolet

Karmin
Pomaranczowy

Mieszanka blekitu
cyjanowego z purpurq daje

it

I w koncu mieszanka barwy
trzeciego rzedu z lezaca najbli-
7zej barwa wtorna daje dal-
sza game barw, tak zwanych
barw czwartego rzedu itd.

R — -




NAUKA O BARWACH

Barwy dopelniajace

Wszystkie kolory, jakie mozna uzyskaé
za pomocy $wiatla, mozemy réwnieyz
wymieszaé na naszej palecie. Opiera-
Jjac sie na calkowitej zgodnogci palety
z widmem $wiatla, méwimy  takze
w wypadku koloréw pigmentéw o bar-
wach dopelniajacych,

Barwy dopelniajqce pigmentéw :

Ciemny blekit jest barwga
dopelniajaca dla zblcieni
Czerwien jest barwga
dopelniajaca dla blekitu
cyjanowego
Zielen jest barwga
dopelniajaca dla purpury
(i odwrotnie)

Dobrze, powiemy, ale jakg korzysé
mamy z barw dopelniajgcych przy ma-
lowaniu ?

Prosze spojrze¢ na barwny krazek
z poprzedniej strony. Mozna stwier-
dzié¢, ze barwy dopelniajgce leza zaw-
sze dokladnie naprzeciw siebie. Ciem-
ny blekit jest wige barwg dopelniajacy
dla 76ltego (i oczywiscie odwrotnie),
czerwien jest barwg dopelniajaca dla
blekitu cyjanowego itd. Oznacza to, ze
te barwy s dopelniajace, poniewaz
leza w najwickszym oddaleniu od sje-
bie i sa do siebie najmniej podobne.
Malarz moze przez to uzyska¢ niezwyk-
le oddzialywanie kontrastu i rozkladaé
zadziwiajaco intensywne cienie j tlo.
Pomyélmy tez o mozliwosci pracy za
pomoca gamy koloréw zlamanych, po-
wstalych z mieszanki kolorgw dopel-
niajacych w nieréwnych  czeéciach
i bieli. Ten temat oméwimy jednak
nieco pozniej, gdy zajmiemy sie od-
cieniami  kolorow, gamami i sztukg
harmonizowania barw.

Ryc. 20. Wiedza na te-
mat  barw dopelniaja-
cych, za pomocy kté-
rych mozemy rozkiadaé
najintensywniejsze kon-
trasty, przetozona zosta-
fa na jezyk praktyki na

poczatku naszego wie-
ku przez postimpresjo-
nistow i fowistow. Przy-
kladem tego jest Most
w  Westminster Alaina
Deraina (zbiory prywat-
ne, Paryz).

18

Ryc. 17, 18, 19. W wy-
padku naszych koloréw
Zjawisko barw dopetnia-
jacych mozna ujgé na-
stepujaco: przez miesza-
nie dwu barw pierwot-
nych (purpury i blekitu
cyjanowego) otrzymu-
iemy barwe wtérng —
ciemny blekit, ktérego
barwg dopelniajacy jest
barwa pierwotna nie
wystepujaca w mieszan-
ce (zéita). Oznacza to,
ze ciemny blekit jest
kolorem dopelniajagcym
dla  z6ltego, czerwien
jest barwg dopetniaja-
cq dla blekitu cyjano-
Wego, a zieleri jest bar-
wa dopetniajacy dla pur-
pury. | odwrotnie: 261ty
jest dopetniajgcym dla
ciemnego biekitu itd.
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Ryc. 17, 18, 19. W wy-
padku naszych koloréw
zjawisko barw dopelnia-
lacych mozna ujgé na-
stepujaco: przez miesza-
pie dwu barw pierwot-
aych (purpury i biekitu
tyjanowego) otrzymu-
lemy barwe wtérng —
piemny blekit, ktérego
parwa dopelniajacy jest
barwa pierwotna nie
Wwystepujaca w mieszan-
te (z6ita). Oznacza to,
te ciemny blekit jest
tolorem dopelniajgcym
fla z6ltego, czerwien
gst barwg dopeiniajg-
i3 dla blekitu cyjano-
wvego, a zieleni jest bar-
va dopelniajacg dla pur-
wry. | odwrotnie: zéity
gst dopetniajacym dla
iemnego blekitu itd.

Barwy dopelniajace widma

‘Barwy dopelniajace

pigmentow

Sa one identyczne z barwami widma
i jako mieszanka daja kolor czarny

w syntezie przez subtrakcje. =




MALARZ 1 KOLORY JEGO PALETY

Nauka o barwach — podsumowanie

Barwy pods

Czerwien

Barwy wtd
Biekit cyjanov

e Te barwy
catkowicie
malarza (p

Malujac postepujemy jednak odwrotnie.
Malarz stosuje jasne kolory podstawowe,
ktorych mieszanki na skutek syntezy przez
subtrakcje staja sie ciemniejsze. Mieszan-
ka wszystkich trzech podstawowych kolo-
row pigmentéw daje czern.

A mimo to malarz i $wiatlo wydobywaja
kolory zasadniczo za pomoca tych samych
barw — wlasnie barw widma.

20

Na podstawi
zgodno$ei m
dowaé¢ oddzit
przedmioty i
kolory naturg
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BARWY WIDMA

Barwy podstawowe

Czerwien Zielir'\ Btekit ciemny

Barwy wtérne
Biekit cy]anowy Purpura

e Te barwy $wiatla pokrywaja sie
catkowicie z kolorami pigmentow
malarza (po prawej).

Zotcien

lo wydobywaja
ta tych samych
dma.

Na podstawie opisanej powyzej
zgodno$ci malarz moze na$la-
dowaé oddzialywanie $wiatla na
przedmioty i odtworzy¢ wszystkie
kolory naturalne.

27

KOLORY PIGMENTOW

Barwy podstawowe

il d

Biekit cyjanowy Purpura Zétcien

Barwy wtérne

P90

Czerwnen Zielen Biekit
ciemny




KOLORY PRZEDMIOTOW

Pewnego dnia docieramy w takie miej-
sce, jakie przedstawiono na ilustracji
powyzej, i natychmiast czujemy, ze
nadaje sie ono doskonale jako temat
obrazu.

Dlugo obserwujemy motyw, patrzymy
na zegarek, spogladamy na slonce,
studiujemy zielen drzew i kolory gor.
I pytamy samych siebie: ,,Céz to za
kolor?”

Pare pociagnie¢ pedzlem wystarcza do
rozlozenia zaryséw obrazu. Rozklada-
my farby na palecie (naturalnie malu-
jemy farbami olejnymi), obserwujemy
ponownie niebo i znéw stawiamy py-
tanie: ,,Co to jest za kolor?” Oczywis-
cie kolor nieba. Ale ,.kolor nieba™ jest
do$é szerokim pojeciem. Moze ono
oznaczaé mieszanine np. blekitu kobal-
towego, ultramaryny lub blekitu prus-
kiego z biela, a wiemy, ze sam blekit
z biela nigdy nie wystarczy. Ale z cze-
go wiec sklada si¢ ten blekit nieba?
Przypuszczalnie z blekitu kobaltowego
jasnego z odrobinka bieli i $ladowa
iloécia karminu i jeszcze odrobina zo6l-

cieni cytrynowej... To daje leciutko
szarawe niebo, myslimy.

Teraz przechodzimy do zieleni drzew.
Nasza paleta obejmuje trzy tuby ziele-
ni: zielen permanentng jasna, zielen
chromowa i soczysta. Jednak zaden
z tych odcieni, nawet rozjasniony bie-
la, nie odpowiada dokladnie komplek-
sowej gamie zieleni drzew.

Ale musimy sie na ktory$ z nich zdecy-
dowaé¢. Albo sami go wymieszamy,
moze z odrobinka zoltego, albo dodamy
do farby z tuby nieco blekitu lub
ochry. T wszystko stanie si¢ szare.

[ tak przez dwie godziny meczymy sie
juz z farbami i coraz glebiej wpadamy
w pulapke szaro$ci, weale tego nie
zamierzajac.

W konicu mamy do$é i wyczerpani wy-
cieramy wszystko z palety. Zostal tam
tylko jeden kolor — szary. Kazdy z nas
to przezyl. Pewnego dnia wpadamy
wszyscy w te pulapke szaro$ci, ktora
zawsze gdzies tkwi, jesli nie znajdziemy
od razu odpowiedzi na pytanie ,,Co to
za kolor?” A wiedza Panstwo, czemu?




Zeby lepiej uéwiadomié sobie znacze-
nie czynnikow wymienionych w tytu-
le, zajmijmy si¢ nimi blizej.

Trzy wymienione czynniki okre-

$laja w mniejszym lub wigkszym

stopniu kolor wszystkich oéwie-
tlonych cial:

a) kolor lokalny, specyficzna bar-
wa wladciwa,

b) kolor pokrewny tonem, odmia-
na koloru powstala poprzez
gre Swiatla i cienia,

¢) kolory otaczajqce, kolory odbi-
te od innych przedmiotéw.

Te trzy powyzsze czynniki sg z ko-

lei okreslane przez:

d) kolor wlasciwy $wiatla,

e) sile Swiatla,

f) znajdujaca sie przed przed-
miotem atmosfere.

Kolor lokalny (ryc. 32)

Jest to barwa wlagciwa przedmiotu.
Ale niebieski kwiat, czerwona kula lub
zolta sukienka sa brylami. Przez gre
$wiatla i cienia uzyskuja okre$lone
niuanse, a ponadto moga podlegaé
dzialaniu $wiatla odbitego od innych
przedmiotow.

Kolor pokrewny tonem (ryc. 32)
Chodzi tu o barwe wlasciwa, ktéra
podlega zmianom na skutek oddzialy-
wania $§wiatla i cienia. Ponadto niemal
zawsze wplywaja na nig refleksy. Ko-
lor pokrewny tonem jest odmiana
przebijajacej barwy wlasciwej, zawsze
jednak mozna zauwazyé inne odbite
kolory.

Refleks (ryc. 32)

Kazdy przedmiot, ktéry ogladamy,
podlega wplywom koloréow otaczaja-
cych, wplywom koloréw odbitych, po-
chodzacych od przedmiotow znajduja-
cych si¢ w bezposrednim sasiedztwie.
Na przyklad znajdujaca sic w cieniu
$ciana bielonego domu moze staé sie
rzeczywiscie zielonkawa, pomaranczo-
wa lub zoltawa, jezeli w poblizu znaj-
duja si¢ drzewa, lub gdy ziemia zabar-
wiona jest czerwonawo lub zéltawo.

refleks
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Inne elementy skladowe koloru

Kolor wlasciwy $wiatla (ryc. 34)

W tym samym miejscu $wiatlo moze
byé¢  wezesnym rankiem przejrzyste
i bialoniebieskawe, w poludnie w slon-
cu moze przybieraé¢ odcien zoltawy,
przy zachmurzonym niebie moze mie¢
tony szarawe, a o zmierzchu stawac
sie pomaranczowe. Swiatlo sztuczne
jest zazwyezaj z0ltawe, $wiatlo neono-
we moze byé rézowe lub niebieskawe.
W krajach polnocnych $wiatlo jest ra-
czej .zimne” i niebieskawe, na po-
ludniu jest ,.cieplejsze” i zoltawe.

Sita $wiatla (ryc. 34)

Swiatlo naturalne jest $wiatlem
bialym. W pelnym $wietle dzien-
nym wszystkie przedmioty — przede
wszystkim czerwone i zolte — maja
kolor nasycony i odbijaja go nadzwy-
czaj mocno. Gdy $wiatlo slabnie,
zmniejsza sie rowniez sila  koloru.
Wprawdzie calkowity brak $wiatla da-
je oczywiscie czern, ale ogodlnie moze-
my powiedzie¢:

Zmniejszenie sily $wiatla prowa-
dzi do uzyskania $wiatla niebies-
kawego, ktére powoduje niebies-
kawe zabarwienie wszystkich ko-
loréow.

Ryc. 33 i 35. Swiatlo stoneczne wzmacnia i nasyca
kolory, wzmacnia kolor wlasciwy kazdego przed-
miotu. Przy zachmurzonym niebie motyw nabiera
koloréw szarawych, niebieskawych i raczej ztama-
nych, w ktérych przy mieszaniu zawsze znajduje sig
blekit (po prawej).




Czy przypominaja sobie Panstwo ty-
powy niebieski kolor gér na horyzon-
cie? Tak, oczywiscie. | jeszcze z pew-
noécig klasyczne zdjecia panoramiczne
wielkich miast robione z lotu ptaka.
Domy i budynki na przednim planie
wykazuja kontrasty, jednak te w od-
dali zlewaja sie w fioletowe, szaronie-
bieskie bloki. Oczywiscie kolor lokal-
ny, barwa wlasciwa gor na horyzon-
cie, ma tak samo niewiele wspolnego
7 niebieskim, jak barwa oddalonych
budynkéw na panoramicznych zdje-
ciach wielkich miast.

Gory sa najprawdopodobniej zielone
lub maja kolor ziemi, domy moga by¢
biale lub zéltawe. Jednak pod wply-
wem atmosfery miedzy nami a obiek-
tami, odleglosci i przestrzeni, kolory
jawia nam sie jako niebieskie, fioleto-
we, brazowawe lub w zaleznosci od
sily i barwy $wiatla takze szaroniebie-
skawe.

A oto trzy czynniki, ktére, w odniesie-
niu do dzialania atmosfery, maja duze
znaczenie :

1. Znaczna réznica miedzy planem
przednim i polozonymi za nim pla-
szezyznami.

2. Odbarwienie i szarawy odcien (przy
malowaniu niebieskawy), tym wy-
razniejszy, im dalej polozony jest
obiekt.

3. Wyrazny plan przedni w pordow-
naniu z lezacymi za nim plaszczyz-
nam.

Tym konezymy podstawowe studium
najistotniejszych czynnikow, ktore okre-
$laja kolor przedmiotéw. Juz omowilis-
my kilka aspektéow kwestii: ,,Co to za
kolor?”” Dalej zajmiemy si¢ badaniem
skladu farb i ich mieszaniem.
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Khaki i zielen z trzech kolorow

Jedynie trzema kolorami podsta-
wowymi — bl¢kitem cyjanowym,
purpura i zolcienia — mozna od-
tworzyé wszystkie kolory natural-
ne lacznie z czernia.

Teoretycznie dotyczy nas to w kazdym
wypadku. W praktyce musimy czesto
do tych trzech farb dodaé bieli. Przy
farbach akwarelowych biela jest kolor
papieru; przy farbach olejnych i in-
nych nieprzejrzystych potrzebujemy
faktycznie bialej farby. Zardéwno
w wypadku farb olejnych, jak rowniez
{ akwarel, trzeba purpure rozjasnié bie-
la, by otrzymaé réz. Jasna zielen uzys-
kuje sie z mieszanki zolcieni i blekitu,
a w wypadku farb olejnych dodaje sie
biel. Farby akwarelowe rozcienczane
sa natomiast woda, by kolor papieru
silniej przebijal.

7. tego, co powiedzieliSmy poprzednio,
mozna wyprowadzi¢ inng regule, kto-
ra nalezy zawsze uwzgledniaé: w kaz-
dym kolorze przedmiotu znajduje sie
pewna czes$é blekitu, pewna cze$é pur-
pury i pewna cze$é zblcieni.

Dolaczmy do tego kilka éwiczen prak-
tycznych. Zacznijmy od komponowa-
nia takiego niezdefiniowanego koloru,
jakim jest khaki.

W tym celu mieszamy trzy kolory
podstawowe z biela w okreslonych
proporcjach.

Przedstawione obok mieszanki stwo-
rzylem na bialym plétnie farbami olej-
nymi, starajac si¢ znalez¢ takie farby
w tubach, ktére sa najbardziej zblizo-
ne do pokazanych ponizej barw pod-
stawowych. Przyjrzyjmy sie kolorowi
khaki blizej. Przez zmieszanie blekitu
i zOlcieni otrzymuje sie najpierw neu-
tralng zielen, w ktorej jest wiecej
blekitu niz zo6lcieni. Trzeba doda¢
jeszeze nieco karminu i juz widaé
oczekiwany wzorzec koloru. Ale oczy-
wiscie nie wszystkie mundury wojs-
kowe sa w tym samym kolorze khaki.
Jezeli do naszego khaki dodamy tro-
che blekitu i nieco bieli, otrzymamy
szarawy, niezbyt jaskrawy khaki. Jeze-
li do poprzednich farb domiesza si¢
wiecej zolcieni i bialego, kolor bedzie
nieco bledszy. 7 domieszka blekitu,
purpury i bieli otrzymamy kolor cieni
na mundurach.”

Za bl¢kit cyjanowy —
blekit pruski

Za purpure —
karmin kraplak

Za 7z6lcien —
z6lcien kadmowa jasna
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Khaki i zielen z trzech koloréw

Jedynie trzema kolorami podsta-
wowymi — bl¢kitem cyjanowym,
purpura i zélcienia — mozna od-
tworzy¢ wszystkie kolory natural-
ne lacznie z czernia.

Teoretycznie dotyczy nas to w kazdym
wypadku. W praktyce musimy czesto
do tych trzech farb dodaé bieli. Przy
farbach akwarelowych biela jest kolor
papieru; przy farbach olejnych i in-
nych nieprzejrzystych potrzebujemy
faktycznie bialej farby. Zaréwno
w wypadku farb olejnych, jak réwniez
akwarel, trZzeba purpure rozjasnié¢ bie-
la, by otrzymaé réz. Jasna zielen uzys-
kuje si¢ z mieszanki zolcieni i blekitu,
a w wypadku farb olejnych dodaje sie
biel. Farby akwarelowe rozcienczane
sa natomiast woda, by kolor papieru
silniej przebijal.

7 tego, co powiedzieliémy poprzednio,
mozna wyprowadzi¢ inna regule, kto-
ra nalezy zawsze uwzglednia¢: w kaz-
dym kolorze przedmiotu znajduje sie
pewna cze$¢ blekitu, pewna cze$é pur-
pury i pewna cze$é zolcieni.

Dolaczmy do tego kilka éwiczen prak-|
tyeznych. Zacznijmy od komponowa-
nia takiego niezdefiniowanego koloru,
jakim jest khaki.

W tym celu mieszamy trzy kolory
podstawowe z biela w okreslonych
proporcjach.

Przedstawione obok mieszanki stwo-
rzylem na bialym plétnie farbami olej-
nymi, starajac si¢ znalez¢ takie farby
w tubach, ktére sa najbardziej zblizo-
ne do pokazanych ponizej barw pod-|
stawowych. Przyjrzyjmy sie kolorowi
khaki blizej. Przez zmieszanie blekitu
i zolcieni otrzymuje si¢ najpierw neu-
tralng zielen, w ktorej jest wiecej
blekitu niz zolcieni. Trzeba dodaé
jeszeze mieco karminu i juz widaé!
oczekiwany wzorzec koloru. Ale oczy- %
wiscie nie wszystkie mundury wojs—%
kowe sa w tym samym kolorze khaki.
Jezeli do naszego khaki dodamy tro-:
che blekitu i nieco bieli, otrzymamy!
szarawy, niezbyt jaskrawy khaki. Jeze-
li do poprzednich farb domiesza sie
wigcej zolcieni i bialego, kolor bedzie
nieco bledszy. 7 domieszka blekitu,
purpury-i bieli otrzymamy kolor cieni
na mundurach. I
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Za purpur¢ —
karmin kraplak

Za z6lcien —
z0lcien kadmowa jasna




Sprébujmy teraz wymieszaé kolory
cieliste. Sa to nastgpne niezbyt jasno
sdefiniowane kolory, ktore nie sa ani
rézowe, ani zolte, ani pomaranczowe.
Przyjrzyjmy sig, co otrzymamy 2z po-
moca barw podstawowych, wylacznie
podstawowych, i bieli.

7 odrobiny zélcieni, troszke wigcej
bieli i tak samo niewielkiej ilosci pur-
pury — w tym wypadku niepotrzebny
jest blekit — uzyskujemy juz jeden
2 koloréw cielistych (A). Chodzi tu
o bardzo jasna, nieco jaskrawa barwe,
ktéra nadaje sie do silnie oéwietlonych
miejse, a wiec do najjaéniejszych partii
modelu.

Sprébujmy przytlumi¢ ten kolor i do-
dajmy $ladowa ilos¢ blekitu. Wynik
odpowiada lokalnemu kolorowi cielis-
temu (B). Przez dodanie odrobiny pur-
pury otrzymamy odmiane koloru po-
kazana na nastepnej rycinie (C). Jezeli
uzyje sie dodatkowo zolcieni i odrobi-
ny purpury, kolor cielisty stanie si¢
niemal brazowy (D).

Jak wiec widzimy, barwa cielista jest
pojeciem wzglednym. To samo mozna
powiedzie¢ w zasadzie o wszystkich
kolorach. Nie mozna méwié o jednym
charakterystycznym kolorze cielistym,
chodzi raczej o liczne odmiany: ciem-
ny i jasny kolor cielisty, rozowy, oliw-
kowy, zielonkawy, a nawet niebies-
kawy, w zaleznosci od koloru lokal-
nego, odmiany pokrewnej tonem i re-
! fleksow. Twarz, ktéra namalowalem
farbami olejnymi (ryc. 44), sluzy ja-
ko material pogladowy. Trudno jest
okredlié poszezegdlne kolory i odcienie
tworzace zarysy tej twarzy — od ciem-
nej sjeny, poprzez roz, ochre, kre-
mowy, jasnozielony, ciemnozielony
i czerh, az do jasnego niebieskiego —
olbrzymia réznorodno$é uzyskana ze
smieszania trzech koloréw podstawo-
wych.

34




Y, KOLORY PRZEDMIOTOW

Odcienie szarosci z trzech koloréow

Czy trzy kolory moga da¢ takze szary?
Tak, uzyskamy go bardzo latwo, az
nazbyt latwo. Wystarczy stworzy¢
mieszanke w odpowiedniej proporcji
(ok. 50 procent blekitu, 30 procent
czerwieni i 20 procent zolcieni), zeby
najpierw otrzyma¢ czern, ktora rozjas-
nia sie potem odpowiednia iloscia bie-
li, az do osiagniecia pozadanej szaroéci
(ryc. 46A). Gdy zmieni si¢ proporcje
farb, otrzyma sie zgodnie z zyczeniem
_zimne”, niebieskawe tony, albo tez
,.cieple”, czerwonawe i zoltawe (ryc.
46B—E).

Powtarzam: o to jest niestety bardzo
latwo. Pierwsze proby malarza-amato-
ra prowadza prawie zawsze do kolory-
stycznie ubogich, nudnych obrazéw
o odcieniu szarawym.

,Dobrze, picknie”, powiedza Pan-
stwo, ,.ja maluje wicksza iloscig farb,
niz tylko te trzy, plus biela. Prosze
spojrzeé na moja palete, pracuje trze-
ma odcieniami zo6lcieni, dwoma sjeny,
dwoma czerwieni, jednym karminem,
trzema odcieniami zieleni, trzema ble-
kitu...”

... ktére w koncu pochodza od tych
samych trzech barw podstawowych”,
moéglbym odpowiedzie¢. Sprowadza

Ryc. 45. Ten wycinek
jednego z moich obra-
26w jest dobrym przy-
kladem kontrastow i at-
mosfery oraz szerokiej
gamy tonéw i niuanséw,
ktére mozna osiggnac za
pomoca typowego ze-
stawu farb malarza (po-
chodne barw pierwot-
nych). O tym bedzie
mowa w nastepnych roz-
dziatach.

sie to do tego samego, obojetne, czy
mieszamy kolory podstawowe w opi- |
sanych proporcjach, czy tworzymy |
mieszanki z koloréw wtornych i trze- -
ciego rzedu. Mieszanina blekitu cyja- |
nowego, purpury i.zolcieni daje taki |
sam szary, jak polaczenie kolorow
wtornych: czerwieni, zieleni i ciem- |
nego blekitu, badz koloréw trzeciego
rzedu: jasnej zieleni, zieleni chromo- ©
wej, ultramaryny, fioletu itd.
,,Czy moze mi wiec Pan powiedzie¢,
po co potrzebne sa te wszystkie od-
cienie blekitu, zieleni i zélcieni, jezeli,
mimo tak bogatej palety, wpada si¢
w pulapke szaroéci? Czy zechce mi |
Pan wyjasni¢, dlaczego $wiadomie nie
wszyscy malarze ograniczaja sie do
trzech barw podstawowych?”
Odpowiedz na to pytanie jest tak waz- ¢
na, ze poéwiece jej caly nastepny roz- =
dzial. Zrozumiemy wéwczas, dlaczego
malarze uzywaja z reguly wiecej farb. =
Zajmiemy si¢ takze przyczynami, dla =
jakich amatorzy nie maluja zywymi,
intensywnymi kolorami. Zazwyczaj
uzywaja zbyt wiele bieli. W ich pra-
cach brakuje kontrastéw i barw dopel-
niajacych.
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WSZYSTKO

TRZEMA KOLORAMI

Kontrast waloru i koloru \ R 5 %

W poréwnaniu z kolorami i $wiatlem
w naturze nasze kolory ma]ars]ho sa
niezwykle = ubogie. Zeby” to sobie
uzmyslowi¢, wystarczy - przeprowa-
dzi¢ nastepujace, do$wiadezenie. Za-
l6zmy, ze wywiercimy otwor w $cianie
absolutnie ciemnego pomieszczenia.
Potem obok namalujemy ezarng farba
plaszcezyzne ' odpowiadajaca ksztaltem
otworowi. Jezeli por6wnamy te pla-
SzZCZyZNg 7 rzeczywistq ¢zernia pomie-
szczenia, okaze sie, ze ndmalowana
czern jest w rzeczywistosci ciemno-
szara (ryc. 48). Aby odda¢ prawdziwy
konitrast pomiedzy kelorami natural-
nymi, musimy zastosowaé¢ wiele regul
opierajacych si¢ na prawidlowoéciach
kontrastéow miedzy walorami i kelora-
mi. Przy kontraécie waloru kolor nie '
odgrywa zadnej roli. f
Czern obok bieli, ciemny szary obok ‘
jasnego szarego lub umieszczenie f REMLY At .
obok siebie czerni, szarego i bieli _ Co R R R A
! prowadzi do kontrastu waloru. Tak- Wl M &R
ze ciemny blekit i. jasny blekit kon- ' T g
trastuja walorami. YA i | NG
Namalujmy teraz obok ciemnego ble-  [# 1 n i & OF 4
kitu czerwien o tej samej intensywno- -~ LA

$c¢i, a otrzymamy kontrast kolorow,
ktéry odnosi si¢ jedynie do réznicy
miedzy tymi dwoma kolorami.
Jezeli " jednak blekit jest ciemny,
a czerwien jasna, uzyskamy podwdjny
kontrast — koloru i waloru (ryc. 49).

-
e

= _f'..’;"":!..




KOLORY I KONTRASTY

‘Zasada kontrastu jednoczesnégo

3 ;
, 7 tego wyciagniemy nastepujace
wnioski i sprébujemy zastosowac je
do naszego studium, barw :

Gdy jasny kolor — mp 70lty eytryno-
wy — umieécimy raz na jasnym, a raz
) pa ciemnym lub czarnym tle, uzy-

skamy na zasadzie kontrastu jedno-
ze 70lty

1. Kolor wydaje si¢ tym jasniej-
szy, im ciemniejszy jest ota-
czajacy £0 odcien.

9. Kolor wydaje si¢ tym ciem-

niejszy, im jasniejszy jest ota-

czajacy g0 odcien.

czesnego optyezne wrazenie,
na jasnym tle jest ciemniejszy niz ten
sam kolor, otoczony czernia (rye. 50).
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Wzmocnienie oddzialywania koloréw

Zdobyta poprzednio wiedze zastosu-
jemy w nieco innym eksperymencie.
Namalujmy stopniowanie jednego ko-
loru, np. czerwienia, w formie pas-
kow, a stwierdzimy, ze kolor jednego
paska wzmacnia lezacy obok lub na-
stepujacy po nim odcien. To dziwne
zjawisko obserwujemy na rycinie 52.
Stopniowanie sklada sie z szeéciu pas-
kow tego samego koloru, ale o réznych
walorach.

Jezeli przyjrzymy sie kazdemu pas-
kowi oddzielnie, stwierdzimy, ze za-
den z nich nie wykazuje nawet
najmniejszego zréznicowania koloru.
Oznacza to, ze pasek jest calkowicie
jednolity. Jezeli jednak przyjrzymy sie
tym paskom w zestawieniu z caloécia,
to zauwazymy, ze w kazdym z nich
wystepuje pewien rodzaj stopniowa-
nia i przy gornej krawedzi, tam gdzie
styka sie on z ciemniejszym kolorem,
wydaje si¢ by¢ jasniejszy, podczas gdy
na dole, w sasiedztwie jasniejszego ‘
paska, wydaje sie nam nieco ciemniej- i
szy (ryc. 52).
Obie ilustracje pokazuja wiec, ze:

Jezeli zestawi sie obok siebie dwa
kolory o réznych walorach, to oba
wzmacniaja si¢ wzajemnie. Jasne
kolory rozjasniaja sie, a ciemne
staja sie ciemniejsze.

Tej reguly nie wolno nie uwzgledniaé.
Moéwi ona, ze jaki§é kolor mozna
wzmocni¢ przez kontrast waloru, a do-
datkowo otrzymuje sie kontrast kolo-
row. Nastepnie pokazuje nam ona, ze
okreslony kolor ogladany oddzielnie
wykazuje inny odcien, niz wtedy, gdy
znajduje si¢ obok innej barwy.

Francuski fizyk CI
dziwne zjawisko. M
samemu za pomoca
lub latawcéw, ta
w trzech kolorach pe

rzyjmy sig tym ti
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Zjawisko obrazow nastepczych

Francuski fizyk Chevreul odkryl to  nym oéwietleniu przez okolo p6l minu- ‘
dziwne zjawisko. Mozna je sprawdzi¢  ty, a potem popatrzmy na bialy papier
samemu za pomoca trzech rombow  ponad nimi. Nagle odkryjemy tam te
lub latawcow, takich jak nasze, same latawce, ale w barwach dopel-
w trzech kolorach podstawowych : 76-  niajacych (w rzeczywistosci widzimy
tym, purpurowym i niebieskim. Przyj-  ksztalty podobne do rombu z polysk-
rzyjmy sie tym trzem latawcom w pel-  liwego $wiatla).
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Maksyrmalny kontrast koloru

Ryc. 54. Henry Ma-
tisse (1869 —1954): Por-
tret Madame Matisse,
wystepujacy takze pod
nazwg Portret, Krélew-
skie Muzeum Sztuk Pla-
stycznych, Kopenhaga.
Postimpresjonisci, a po-
zniej fowisci malowali,
tak jak Matisse na poka-
zanym obrazie, maksy-
malnymi kontrastami
koloréw, ktére osiggali
przez umieszczenie obok
siebie barw dopetniajg-
cych.

Aby osiagna¢ maksymalny kontrast
waloru, nalezy tylko zestawié¢ ze soba
czern i biel. Ale z jakich barw otrzy-
mamy maksymalny kontrast kolorow ?
Zielen i blekit? Czerwien i zolcien?

Maksymalny kontrast koloru osia-
ga sie przez zestawienie barw
dopelniajacych (ryc. 55).

Liczba barw dopelniajacych jest prak-
tycznie nieograniczona. Zeby lepiej to
zrozumieé, trzeba sobie wyobrazié ol-
brzymi krag z réznych odcieni kolorow
podstawowych, wtérnych, trzeciego
rzedu, czwartego rzedu itp., ktore
w okre§lonym porzadku leza naprze-

ciwko siebie i powstawaly z mieszan
dwéch  sasiednich  koloréw.  Kaid
z tych koloréw znajduje w kolon
polozonym dokladnie naprzeciwko o

Y |

Kazdy kolor rzutuje sw
barwe dopelniajaca na §
ce z nim odcienie.

powiednia barwe dopelniajaca. 1

stwierdzenie prowadzi do nastepujac Na przykladzie trojkatoy

go wniosku:

wionych na tej stronie sprt¢

Wskutek wzmocnienia dwu lezacy zbadaé zjawisko opisane |
obok siebie koloréw pod wzglede reula. Przyjrzyjmy si€ P
kontrastu waloru i koloru, zjawisk sekund pierwszemu zielon
obrazéw nastepezych i maksymalneg towi na zottym tle, a potel

kontrastu pomiedzy barwami dopeniz
jacymi rozpoznajemy w kazdym kol
rze na skutek indukcji takze barw
dopelniajaca odcienia sasiedniego.
Ten wazny fakt zostal odkryty prze
fizyka Chevreula i opisany nastepuje
co:

|-

na ciemnoniebieskim tle |

Ryc. 56 i 57: Prosz¢ najpierw po
tr6jkat na niebieskim tle przez ok.
tem na lewy na zéitym tle. .St
zjawisko indukcji barw dopefmai
niebieskim tle nabiera odcienia 2
na zéltym tle odcienia niebieskay

'bt
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Kazdy kolor rzutuje swa wlasng
barwe dopelniajaca na sasiaduja-
ce z nim odcienie.

e dopelniajqca. To

Prowadzi do nastepujace-f Na przykladzie trojkatéw  przedsta-

wionych na tej stronie sprobujmy sami
thada¢ zjawisko opisane przez Chev-
reula. Przyjrzyjmy sie przez ok. 30
sekund pierwszemu zielonemu trojka-
towi na z6ttym tle, a potem tréjkatowi
na ciemnoniebieskim tle (ryc. 56, 57)

ocnienia  dwy lezacych
koloréw  pod wzgledem
oru i koloru, zjawiskg
pezych i maksymalnego
edzy barwami dopelnia-
thajemy w kazdym kolo-

indukcji takze barwe
E?‘cienia sasiedniego.

zostal odkryty przes

Ryc. 56 i 57: Prosze najpierw popatrzeé na prawy
la i opisany nastepuja-

uojkat na niebieskim tle przez ok. 30 sekund, a po-
em na lewy na zéitym tle. Stwierdzimy wtedy
Zawisko indukcji barw dopetniajacych. Tréjkat na
niebieskim tle nabiera odcienia z6ltawego, a tréjkat
na z6itym tle odcienia niebieskawego.

Indukcja barw dopelniajacych

Stwierdzimy, ze trojkat na zOltym tle
nabral lekkiego odcienia niebieskawe-
g0, a ten na niebieskim tle odcienia
z6ltawego. Pierwszy trojkat podlega
wige indukgji niebieskiego jako barwy
dopelniajace;j i zielen staje sie niebies-
kawa. Przy drugim z trojkatow na-
stepuje zjawisko odwrotne.
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‘teorii do praktyki

Delacroix powiedzial pewnego razu:
.Dajcie mi garé¢ blota, a namaluje
wam skore Wenus, pod warunkiem,
7e pozwolicie mi swobodnie wybieraé¢
otaczajace kolory”. Malarz wiedzial
wiec, ze za pomoca okreslonych kolo-
réw w tle mozna stworzy¢ wrazenie
delikatnej barwy cielistej.

Inny przyklad: pewnego dnia popro-
szono Rubensa, by przyjal jako ucznia
pewnego mlodego chlopca, ktory bar-
dzo chcial malowaé. ,,Wykonalby kaz-
da prace i moglby pomde Panu malo-
waé tlo...” ,,Aha, umie wigc malowac
tlo?”, zapytal Rubens.
.,Przyprowadzcie go do mnie, bo ja
maluje juz od lat i jeszeze ciagle nie
wiem, jak maluje sie¢ dobre tlo”.
Rubens, jak wielu innych artystow,
posiadal juz pewna wiedze z teorii
koloréw. Z tego powodu uwazal
malowanie tla za obrzydliwa, ry-
zykowna rzecz.

Zamierzamy sprawdzi¢
te teorie od strony pra-
ktycznej i w tym celu
przyjrzymy si¢ olejne-
mu obrazowi znane-
go malarza Francesca

Ryc. 58. Obraz mlodej kobiety na jas
nym tle. Czyta ona ksiazke. Ubran
jest w biala bluzke i brazowa spodnic
Zgodnie z zasada kontrastu jednoczes
nego twarz kobiety wydaje si¢ w
jasnym tle zupelnie ciemna i ma od
cien szarawozielonkawy. Bluzka wy
daje sie raczej szara niz biala. Taki
ksiazka nabiera tego zielonkawoszare
go odcienia.

Ryc. 59. A oto dowodd na induke
koloréw tla. Te sama posta¢ umies
ciliémy na czerwonawym tle, a oproc
tego zmienilismy kolor spodnicy na
dajac jej ton czerwonawy. Wynik ni
jest zadowalajacy. Purpurowy odcier
czerwieni jest najgorsza mozliwosci
w zestawieniu z oliwkowym koloren
twarzy i bluzki, poniewaz rzutuje swi
barwe dopelniajaca na sasiednie od
cienie. Barwa dopelniajaca dla pur
pury jest zielefi, a to nadaje postad
dodatkowa tonacje zielona. Sprobuy
my wiec z tlem zoltawym z gamy
koloréw zlocistych, ktore siegaja od
ochry przez sjene az do zolcieni.

Ryc. 60. Tez nie wychodzi. Po pierw:
sze tlo wyglada zbyt ciezko, tak jak
przy poprzedniej probie, a po drugie
na skutek indukcji niebieskiego jak
barwy dopelniajacej dla zottego kolory
staja sie jeszcze bardziej szarawe. To
przytlumia kolor twarzy i bluzki, ktére
wydaja si¢ przez to bledsze.

Ryc. 61. Ten wspd
cesca Serra pokazuj
bieskie tlo jest najo
tej postaci, poniev
barw dopelniajacy¢
lepiej z kolorami gl
nicy i dodaje im g
sie nie tylko przyjt
niez bardziej oryg
nego punktu widz
watpienia dzielem
catkowitego opant
o ktorej wlasnie
zemy podsumowa

I—_ |

W $wietle z
barw dopelni
zmieni¢ kol
otaczajace g
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tlodej kobiety na jas-
ona ksiazke. Ubrana
¢ i brazowa spodnice.
kontrastu jednoczes-
iety wydaje si¢ na
fie ciemna i ma od-
mkawy. Bluzka wy-
ara niz biala. Takze
tgo zielonkawoszare-

dowdd na indukcje
sama posta¢ umies-
nawym tle, a oprécz
kolor spédnicy na-
wonawy. Wynik nie
. Purpurowy odcien
jgorsza mozliwoscig
oliwkowym kolorem
bniewaz rzutuje swa
ca na sasiednie od-
pelniajaca dla pur-
a to nadaje postaci
le zielona. Sprébuj-
zoltawym z gamy
1, ktore siggaja od
| az do z6lcieni.

vychodzi. Po pierw-
byt ciezko, tak jak
probie, a po drugie
fi niebieskiego jako
gj dla zéltego kolory
ardziej szarawe. To
varzy i bluzki, ktore
to bledsze.

Ryc. 61. Ten wspanialy obraz Fran-
cesca Serra pokazuje wyraznie, ze nie-
bieskie tlo jest najodpowiedniejsze dla
tej postaci, poniewaz przez indukcje
barw dopelniajacych harmonizuje naj-
lepiej z kolorami glowy, bluzki i spod-
nicy i dodaje im glebi. Przez to staja
sie nie tylko przyjemniejsze, ale row-
niez bardziej oryginalne z artystycz-
nego punktu widzenia. Obraz jest bez
watpienia dzielem geniusza. Dowodzi
calkowitego opanowania teorii barw,
o ktorej wlasnie mowimy i ktéra mo-
zemy podsumowa¢ nastepujaco:

W $wietle zasady indukcji
barw dopelniajacych mozna
zmieni¢  kolor zmieniajac
otaczajace go kolory tla.

Studium obrazu namalowanego przez
Serra wskazuje nam nastepny wazny
fakt — przy malowaniu i rysowaniu
artysta musi zwraca¢ uwage na calos¢

‘obrazu, wszystko uwzglednia¢ rowno-

czeénie i stale wzmacniaé¢ kolory i od-
cienie. W zadnym wypadku nie wolno
mu ukonczyé postaci, nie malujac
przedtem przynajmniej ogolnej tonacji
tla. Nigdy nie mozemy o tym zapomi-
naé¢. Chevreul powiedzial na ten te-
mat:

»Jedno pociagniecie pedzlem na
plétnie tonuje nie tylko miejsce
namalowane dana farba. Zabar-
wia réwnocze$nie swa barwa do-
pelniajaca takze otaczajaca je po-
wierzchnig”.
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Polowa szarosci jest biel

Wydaje sie logiczne, ze jasny blekit
bezchmurnego nieba lub ciemna czer-
wien kwiatu powstaje przez mieszanie
koloréow z biela lub czernia. Ale ostro-
znie. Wlasnie przez takie — logiczne
na pierwszy rzut oka — mieszanki
z biela lub czernia zblizamy sie nie-
bezpiecznie blisko do ,,pulapki szaro-
sci”. Dotyezy to przede wszystkim
pracy z farbami olejnymi, gwaszem
lub pastelami.

Slusznie pisze profesor sztuki Emilio
Sala:

,»Najwieksza trudnoéé przy malo-
waniu farbami olejnymi sprawia
pominigcie bieli”.

Biel z pewno$cia czyni kolory szary-
mi. W pieédziesieciu procentach sta-
nowi ona obok czerni podstawowa
substancje szarego.

Jezeli wiec do okreslonego koloru
doda sie bieli, oznacza to, ze
teoretycznie, a niestety takze
praktycznie, przydaje mu si¢ sza-
rego odcienia. -

Czy znaja Panstwo doswiadczenie
z kawa z mlekiem? Wezmy dwa na-
czynia jednakowej wielkosci napelnio-
ne taka sama iloscia kawy. Do jednego
dolejmy wody, do drugiego mleka.
Woda rozjasnia kawe do odcieni zabar-
wionych ezerwonawo, pomaranczowo
i zlotawo, podobnie do transparent-
nych farb akwarelowych. Mleko za$
zmienia ja w brudna sjene lub ochre,
nadaje jej kremowy odcien, ktory od-
powiada kryjacej farbie z kryjaca biela
(ryc. 63).

Na podstawie tego do$wiadczenia mo-
zemy wyciagna¢ nastepujacy wnio-
sek:

Jasniejszy kolor uzyskuje sie nie
tylko przez dodanie bieli.
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Polowa szarosci jest biel

Tak samo trudnym problemem jak
uzywanie bieli jest rowniez stosowa-
nie czerni. Prosze to sprawdzi¢. Wez-
my intensywna zolcien jako podstawo-
wy kolor farb pigmentowych i spro-
bujmy wycieniowa¢ ja przez dodanie
czerni. Sprawdzmy, co si¢ stanie. Na
poczatku mieszanka z czernia stanie
si¢ brudna, a nastepnie coraz bardziej
szara. Im wiecej dodamy czerni, tym
bardziej bedzie zielonkawa. Zolty nie
stanie si¢ ciemniejszy, lecz calkowicie
si¢ zmieni.

Aby raz na zawsze wyeliminowaé ten
blad, musimy uzmyslowi¢ sobie, jak
w naturze $wiatlo miesza kolory.

I faktycznie, rozwiazanie tkwi w wid-
mie. W wypadku z6ltego stwierdzamy
na przyklad, ze rozjaénia si¢ on od
czerwieni poprzez pomaranczowy do
z0ltego, by potem przejsé¢ do zielonego
i niebieskiego. Kompletna gama z6l-
tego przechodzi wiec od czerni po-
przez czerwonawy fiolet, sjeng, mie-
szanke sjeny z pomaranczowym, po-
maranczowozolty, zolty ciemny, zolty
neutralny, eytrynowozolty (mieszanka
z z0ltego, zielonego i bialego), by do-
prowadzi¢ w koncu do bieli (ryc. 64).
Zeby znalezé potwierdzenie tego, co
powiedzieliémy powyzej, spojrzmy na
ilustracje 66. Przedstawia ona prawid-
lowe i bledne uzycie czerni i bieli.

Czarny czerwono- mieszanka sjeny sjena
fioletowy i pomaranczowego

z6ito- z6kty ciemny 26ty 261ty bialy ‘
pomaranczowy neutralny cytrynowy :

hickaen i
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Ryc. 66. ZLE — uzywa-
nie i naduzywanie bieli
i czerni mozna tu latwo
zauwazyé w szarawym
odcieniu, ktéry zmienia
z6ity kolor, oraz w zie-
lonkawym odcieniu. Jest
to przyktad niewlasciwej
pracy z farbami kryjacy-
mi.

Ryc. 67. DOBRZE -
a tu jest wszystko w po-
rzadku. Jezeli uzywa sie
wszystkich koloréw pa-
lety do cieniowania i roz-
jasniania z6ltych tonow
modelu, przedmiot staje
sig bardziej realistyczny,
a przede wszystkim ma
bogatsza kolorystyke.
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Gama widma slonecznego wskazuje
na najodpowiedniejsze mieszanki do
rozjasniania lub przyciemniania bar-
wy podstawowej — niebieskiego cyja-
nowego. Na podstawie przedstawio-
nego ponizej schematu stwierdzamy,
ze niebieski po swej jasniejszej stronie
graniczy z zielenia, a po swej ciem-
niejszej stronie z intensywnym, fiole-
towawym blekitem — a wiec ultra-
maryna. W stopniowaniu niebieskiego
musi pojawi¢ sie wiec wyrazny odcien
zielonawy (niebieskawa zielen) w jego
jasnych partiach i niebieskofioletowy
w ciemniejszych miejscach, podczas
gdy srodkowa czeéé pozostanie neu-
tralna. Zanim stopniowanie osiggnie
calkowita czern, mozna rozpozna¢ wy-
raznie ciemny fiolet.

Prosze spojrzeé¢ na dzbanuszek i kwia-
ty na nastepnej stronie, ktére zostaly
namalowane raz blekitem, czernia
i. biela (ryc. 70), a raz wszystkimi
kolorami koniecznymi do oddania mo-
delu (rye. 71).

Czarny niebiesko-
fioletowy

' Wszystkimi kolorami widma

ultramaryna

niebieski

kobaltowy

zielononiebieski

biaty

;’, .

Ryc. 70. ZLE — jez
niebieski motyw malu
sig¢ tylko tym kolore
oraz bielg i czemi
otrzymuje si¢ obr
z ubogg kolorystyk
w ktérej dominujg tor
szare, a rzeczywiste ki
lory wydajg si¢ brudi
i brzydkie.

Ryc. 71. DOBRZE —
prawidtowy wynik, j
osigga si¢ malujac ci
gama blekitow z ryci
69. Prosze poréwnaé
ilustracie z poprzedt
(ryc. 70) i przeanaliz
waé kolorystyke. Wzb
gacita si¢ ona o pr
rézne odcienie bigki
zieleni, brazu i fiole
co uwypuklito i ozyw
motyw.
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Ryc. 70. ZLE — jezeli
niebieski motyw maluje
si¢ tylko tym kolorem
oraz  bielg i czernig,
otrzymuje  sie  obraz
Z ubogg kolorystyka,
w ktorej dominujg tony
szare, a rzeczywiste ko-
lory wydaja sie brudne
i brzydkie.

70
Ryc. 71. DOBRZE — tu
prawidlowy wynik, jaki
osiaga sie malujac calg
gama blekitéw z ryciny
69. Prosze poréwnaé te
ilustracje z Ppoprzednig
(ryc. 70) i przeanalizo-
wac kolorystyke. Wzbo-
gacita si¢ ona o prze-
r6zne odcienie biekitu,
zieleni, brazu i fioletu,
€0 uwypuklito i ozywito
motyw.
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Na zakonczenie stopniowanie czer-
wieni. Zaczyna sie ona od czarnego,
ktéry miesza si¢ z fioletem i sigga
przez karmin, purpure, czerwony,
czerwonopomaranczowy az do rézo-
wego (o lekkim zéltawym odcieniu;
na to nalezy zwréci¢ uwage, poniewaz
ten odcien lezy na skraju gamy czer-
wieni). Potem nastepuje bialy (ryc.
73).

Ryciny 74 i 75 na nastepnej stronie
pokazuja dwa warianty przedstawie-
nia pomidoréw. Pierwszy zostal na-
malowany wylacznie czerwienia, czer-
nia i biela (ryc. 74 7le); drugi wariant
powstal ze wszystkich koloréw poda-
nego powyzej stopniowania (ryc. 75
dobrze). Ponownie pokazuja one, ze
biel nalezy pominaé, o ile to tylko
mozliwe. Decydujace jest poznanie
gamy chromatycznej, by umiejetnie
rozja$niaé i cieniowa¢. Wiemy juz, ze
kolor przedmiotu okre$lony jest za-
rowno przez barwe wlasciwa, kolor
pokrewny tonem i refleksy, ktére ze
swej strony zaleza od koloru i sily
éwiatla oraz otaczajacej atmosfery.
Nalezy wigc przyjrze¢ sig, czy jasne
miejsca sa zoltawe, czerwonawe czy
tez niebieskawe. Mieszanki mozna
wprawdzie komponowa¢ z biela, ale
o ile to mozliwe, najlepiej jej nie
uzywac.

szystkimi kolorami widma

Sama czerh nie wystarcza, by
przedstawi¢ brak $wiatla.

Czarny czarno- karmin
fioletowy

czerwono- z6tto- rézowy bialy
pomaraficzowy 'pomaranczowy
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Ryc. 74. ZLE — sadzac
po ksztalcie i rysunku
chodzi tu o pomidory.
Jednak zadne pomidory
nie majg takiego szara-
wego, brudnoczerwone-
go koloru. Chodzi tu ra-
czej o nieudane ¢wicze-
nie niedo$wiadczonego
malarza-amatora, ktory
czerwieti rozjaénia jedy-
nie bielg i cieniuje czer-
nia.

Ryc. 75. DOBRZE — tak
wygladaja pomidory. Ta
mieszanka czerwonego
i 26ltego (a takze biale-
go), od czerwieni i kar-
minu z biekitem, sjeng
i zielenia prowadzi do
wiaéciwej  kolorystyki.
Jest to nastepny dosko-
naly przyklad na prawid-
lowe zastosowanie barw
widma i stopniowania
czerwieni z ryc. 73.
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Dwanascie farb wystarczy

Przedstawiam analize farb malarskich
opierajac si¢ na farbach olejnych, po-
niewaz sa one ukoronowaniem tech-
niki malarskiej. Do nich zawsze od-
wolywano si¢ klasyfikujac inne farby,
obojetne, czy byly to akwarele, pas-
tele, gwasz czy kolorowe oléwki.
Rycina 77 pokazuje zestaw koloréw
farb, ktérych malarze uzywaja najeze-
Sciej. Barwne tabele przedstawiane
przez producentéw farb zawieraja
oczywiscie znacznie wicksza liczbe
wzorcow  koloréw, poniewaz kazdy
malarz musi mie¢ mozliwosé wyboru
tych farb, ktére uwaza za najpotrzeb-
niejsze, a poza tym zawsze moze uzu-
pelni¢ swoj zestaw jednym lub dwoma
specjalnymi odcieniami. Naszym zda-
niem do absolutnie wszystkich prac
wystarczy czternascie farb — z bielg
i czernig wlacznie. Ten zestaw mozna
nawet zredukowaé do dziesieciu kolo-
row.

Aby ulatwi¢ zadanie, zaznaczylem
gwiazdka dziesieé naprawde niezbed-
nych farb. Pozostale mozna ewentual-
nie pomingé.

W tym miejscu chcialbym odpowie-
dzie¢ na pytanie naszego fikeyjnego
malarza-amatora, ktéremu wydaje sie
dziwne, ze malarze artyéci siegaja do
tak szerokiej palety koloréw, chociaz
wigkszosé koloréw moga wymieszaé
z trzech podstawowych: blekitu cyja-
nowego, purpury i zoblcieni.
Nalezaloby tu powiedzieé, 7e w ze-
stawach podobnych do naszego wyra-
znie dominuja z6lcien, czerwien i ble-
kit. Wiodaca rola tych koloréw zo-
stanie oméwiona nieco pézniej. Po-
nadto taki zestaw ulatwia niewat-
pliwie prace przy mieszaniu i kom-
ponowaniu odcieni. Jezeli malujemy
trzema kolorami podstawowymi i po-

trzebujemy jasnej ochry, to najpierw

trzeba stworzy¢é mieszanke blekitu
i z6lcieni w nieréwnych czesciach, po-
tem doda¢ purpury i odpowiednio
zharmonizowaé, nastepnie dodaé do
tej mieszanki jeSzcze nieco blekitu.
Kazdy z proponowanych przez nas
koloréw farb — pomijajac kolory pod-

stawowe — ma zawsze swdj szczegdl-
ny odcien, ktéry trudno uzyskaé z ko-
loré6w podstawowych. Chemicznie jest
to calkowicie niemozliwe, bo sklad
kazdej z farb jest inny. Jasna ochra np.
sklada si¢ z pigmentéw mineralnych,
ktére wymagaja szczegélnego podej-
$cia, podezas gdy w blekicie pruskim
znajduje si¢ cyjanozelazin zelazowy,
w purpurze szenila, a w zblcieni siar-
czek kadmowy. Jezeli wymiesza sie te
skladniki, moga one po prostu nie daé
dokladnego skladu jasnej ochry.

W dalszych rozdzialach opiszemy kaz-
da z farb naszego zestawu i pokazemy
odcienie i specjalne zabiegi przy ich
mieszaniu. Wowczas stanie sie jasne,
ze do malowania potrzebne sa wiecej
niz tylko trzy kolory podstawowe.
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Krotki opis typowego zestawu farb

IOMIUM LEMON

M YELLOW L
DE CADMIUMC
MIUMGELB Ht

MU

Ten opis odnosi si¢ ogolnie do wszyst-
kich rodzajow farb, poniewaz mozna
zalozy¢, ze odcienie i niuanse sa za-
wsze jednakowe. W kazdym pudelku
7 akwarelami, w calym asortymencie
farb w butelkach i tubach z gwaszem,
w kasetkach z pastelami i kolorowymi
pisakami znajduje sie ta sama zolcien
kadmowa jasna, ta sama jasna ochra,
ten sam blekit kobaltowy, ultramary-
na itd. o tym samym lub bardzo po-
dobnym odcieniu i zazwyczaj z taka
sama nazwa.

Biel tytanowa

Wiréd farb olejnych rozréznia si¢ trzy
rodzaje bieli: biel kremska, biel cyn-
kowa i tytanowa. Nalezy wiedzieé, ze

OCRE JAUN SIENNE
JELBER OCK! NA

GEEL LIC

ELLOW Oc.n: IURNT SIENNA

YEBRANN
NNA GEBRAN
208 SERIE>® 227 SERE 411 SERIES

biel kremska jest bardziej kryjaca nii
biel cynkowa i schnie szybciej. Dlate-
go tez mozna nakladaé grube, fak-
turowane warstwy farby. Ale w pew-
nych warunkach latwo peka. Biel cyn-
kowa jest bardziej transparentna
i plynna, ale schnie wolniej, co moze
utrudnié¢ wykonczenie obrazu. Biel ty-
tanowa umiejscowiona jest pomiedzy
tymi dwiema farbami i dlatego jest
uzywana czeéciej niz inne. Przy malo-
waniu farbami kryjacymi, jak np. olej-
nymi, pastelowymi lub gwaszem, sto-
suje sie duzo bieli, ktora pojawia si¢
we wszystkich niemal mieszankach,
7 tego powodu tuby z biela sa zwykle
wicksze niz pozostale (ryc. 78).

{ VERMILIONE
LLON HOLLAN
AND. ZINNOB
MIL). HOLLAND

116 SERIE

BURNT UMBEH

MANENT GRt




Ochra I sjena

Jasna ochra i sjena palona

Jezeli wymieszamy ochre Jjasna z kar-
minem odrobing biel;, otrzymamy
Wspanialg sjene palong (ryc. 84 A);
jezeli Wymieszamy sjene palong 7z 76}
tym i odrobing bieli, otrzymamy jasng
ochre (ryc. 85 B). Chodzi wiec o dwa
kolory, ktére réznig sie migdzy sobg
jedynie domieszka karminu badz 76l
cieni. Ta réznica uwidacznia sie takze
W mieszankach innymi  koloram;.
W mieszankach » ochra zawsze ma
SW6j udzial zéleier. W' mieszankach
z sjena palong zblcien ustepuje miejs-
ca czerwieni i karminowsi, Oba kolory
zawieraja tez blekit, czego skutkiem
Jest przytlumienie ich odcieni, Jak wy-
nika z ryciny 84, mieszanka ochry,
bieli i czerwieni daje odcienie wy-
$Smienicie nadajace sie do malowania
koloréw ciala. Gdy Wymieszamy ochre
Z czerwienig i karminem, powstaje
gama odcienij sjieny, z ktorych nie
moze zrezygnowaé zaden malarz,
Zielen chromowa j ochra dajg szara-
we, ale jednak polyskujace odcienje
zieleni. Po Wymieszaniu z blekitem
pruskim otrzymuje sie ciemng zieler;
Z wyraznym odcieniem szarawym, kto-
ry jednak silnie sklania sie kuy zoltemu.
Mieszanka blekity kobaltowego i ult-
ramaryny z jasng ochra daje odcienie
brazu, a nawet szarego.

Sp(')jrzmy teraz na mieszanki z sjeng
palong. Prze; dodanie biel; uzyskuje-
my najpierw kolor lososiowy (D). Mie-
szanki z 76ttym, czerwonym i karmi-
nem s3 wyjatkowo bey wyrazu; mie-
szanki z zielenig chromowg (est to
W przyblizeniu kolor dopehiajacy dla
sjeny palonej) daja czern lub przynaj-
mniej ciemny szary (E). Z dodatkiem
blekitu kobaltowego i ultramaryny
uzyskujemy, w zaleznosci od przewagi
ktéregos » koloréw i domieszki bieli,
szeroka game odcieni Szarego i brazu,
odcieni, ktére malarze czesto stosujg
do miejsc zacienionych, nije catkiem
jednak czarnych,

Siena naturalna

Sjena naturalna Jest bardzo podobna
do jasnej ochry, jednak nieco ciem-
niejsza. Ale w mieszankach bielg,
iélcieniq i czerwienig otrzymuje sie
z niej szerokg game kolorow cielistych
(A). W mieszankach 2 blekitem ciem-
nieje i daje przyjemne, zielonkawe
odcienie szarego.

Ryc. 83 ¢

I
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Czerwien i karmin

Czerwien i karmin kraplak
Poréwnajmy oba kolory. W przypadku
karminu (lub purpury) rozpoznajemy
wyraznie niebieskawy ton. Karmin
jest jedna z trzech barw podstawo-
wych i nie mozemy go otrzymaé przez
mieszanie innych koloréw (ryc. 87
A i B).
Wyniki mieszania obu farb z zélcienia
i ochrg juz analizowalismy (ryc. 81, 82,
84, 85). Zatrzymajmy si¢ jednak na
chwile przy mieszaninie karminu, z6l-
cieni cytrynowej i bieli. Obserwujemy
tu, w jaki sposob bez domieszki jakiej-
kolwiek innej farby uzyskamy szeroka
‘ game koloréw cielistych — kremowe-
g0, pomaranczowego i odcieni czer-
wonawych.  Karminu potrzebujemy
nie tylko do cieniowania, lecz takze
-do  uzyskania intensywnego rozu,
ktory powstaje przez wymieszanie
z biela (B).
Przy mieszankach czerwieni i karminu
z zielenig i blekitem nalezy zwrécié
uwage, ze karmin i ziele chromowa
sa barwami dopelniajacymi i dlatego
tworzg czern. Prosze spojrzeé na miej-
sce oznaczone litera C. Tam gdzie
| wymieszano karmin i umbre palona
powstala intensywna czern. (Uwaga,
prosz¢ nie pomyli¢ umbry palonej
z analizowana poprzednio sjena palo-
na). Prosze wiec zapamiegtaé, ze poni-
| zej opisana mieszanka daje doskonalg
czern:

Karmin + zielen chromowa
+ umbra palona = czern

Ta czern jest jeszcze intensywniejsza
niz czern z tuby, poniewaz ta druga
latwo nabiera karminowego, brazowe-
go lub zielonkawego odcienia. Czern
pasuje zawsze do kolorystyki modelu,
jezeli jest jego dominanta kolorystycz-
ng.

Na koniec zajmijmy sie odcieniami
fioletu i brazu powstalymi z mieszanki
czerwieni i karminu z blekitem i wiek-
sza lub mniejsza iloécia bieli.

Odecienie fioletowe i brazowe tworzo-
ne przez mieszanie z czerwienia wy-
chodza nie tak czyste jak mieszanki
z karminem (czerwien jest dopelniaja-
ca dla blekitu). Mieszanki z karminem
sq czysciejsze, a odcienie brazowe bar-
dziej transparentne. Pamietajmy o tej
roznicy, gdy malujemy transparentne
cienie, bo w tych wlasnie miejscach
barwy te wystepuja najczesciej.

Na zakonczenie nalezy stwierdzié, ze
mieszanka karminu i blgkitu pruskie-
go daje niemal czarny fiolet (D). Jest
to konsekwencja wlasciwosei barw do-
pehiajacych, poniewaz blekit pruski
przypomina zielen i jest kolorem do-
pelniajacym dla karminu.
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Umbra palona j zielen

Umbra palona j zieleri chromowa
Umbra palona zbliza si¢ bardzo do
czerni, ma jednak zd(‘c_\d()\\'un) od-
cien ciemnego brazu. Ten odcier uwi-
dacznia sie w mieszankach biela
i z6lcienig. (fheu‘ukt('rystyc'/,lm cechg
tego koloru jest tworzenie palonego
Szarego z mieszanki kolorow ziemi
z bielg, a wszystkie zolcienije uzyskuja
W jej obecnoéci mocny odcien szara-
wy, ktéry zmienia si¢ w zoltawy kolor
oliwkowy.

Umbry palonej nie moze brakowa¢ na
zadnej palecie. Potrzebna jest nie tyl-
ko do uzyskania czerni, ale nadaje sie
tez idealnie do przytlumiania jaskra-
wych koloréw i tworzenia ciekawych
odcieni szarego. Dla niedo$wiadezo-
nego mularm-unmlnm moze to by¢
niebezpieczne, dla artysty malarza za¢
ma nieoceniong wartoéé., Dla niego
umbra palona jest kolorem niezbed-
M, zastepuje mu czern, sama nie
bedac czernig.

Poniewaz umbra palona jest bardyzo
ciemna, mozna 7 niej stworzyé dosko-
nala czern wedlug ponizszej formuly ;

Umbra palona + karmin
+ blekit pruski — czern

Tej czerni mozna nadac¢ odcien niebie-
skawy lub l)'z;'/,m\';u\'_\', w zaleznoéei
od dominanty k()l()rys(_\'(-zn(j modelu.

Zielen chromowa

Zielen Jjest przy malowaniu tak samo
wazna jak kolory podstawowe, przede
wszystkim te jej odcienie, ktére okres-
la si¢ mianem zieleni chromowe;j. Jest
to niebieskawa zieler. 74 pomoca kto-
rej w polaczeniu zolcienia mozna
stworzy¢ szeroka game zieleni, a ble-
kitowi - kobaltowemu i ultramarynie
nadaé odcien zielonkawy.

Mieszanka 7 biely prowadzi do deli-
katnej zieleni niebieskawej (A), w po-
laczeniu 7 z6lcienig cytrynowa tworzy
pickna, soczysta  zielen jasna. Mie-
szanki 7z blekitem i biela prowadza
do bogatej gamy odcieni zielononije-
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chromowa

bieskich, ktére wymieszane 7 zolcienig

daja znow szeroka game zieleni.

Razem umbry palona, karminem

i blekitem pruskim tworzy aksamitng

czern (B).

Zielehi chromowa pPojawia sie w licy-

nych Jjasnych i ciemnych cieniach j czy-

ni je hur(lzi('j lrunspar(tntnymi. Znaj- '
duje sie ona w palecie kazdego do- |
Swiadczonego malarza i jako jedyna

nie da sie zastapi¢, gdy p()trzel)ujcm_v

dowolnego odcienia zieleni.

Ryc. 90 A

Ryc. 90 B

|
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B}Qkit kobaltowy, ultramaryna i blekit pruski

Blekit kobaltowy ciemny, ultramaryna
ciemna i blekit pruski

Zeby przedstawié¢ charakterystyczne
niuanse tych trzech odcieni blekitu,
przytlumilem kolory biela, a potem
wymieszalem z karminem i jeszcze
niewielka iloécia bieli uzyskujac przez
to fiolet.

Blekit kobaltowy — najbardziej nie-
bieski blekit

Dowodem na to, ze blekit kobaltowy
jest najbardziej niebieskim odcieniem
blekitu, jest fakt, ze cienie staja si¢
tym bardziej transparentne, im wigcej
w nich znajduje si¢ tego odcienia.
W sloneczna niedziele spojrzmy na
bielone $ciany doméw. Mozemy byé¢
pewni, ze w ich cieniach — czy sa
szare, fioletowe czy tez niebieska-
we — znajduje sie zawsze blekit kobal-
towy. Albo wyobrazmy sobie inten-
sywny niebieski w naturze wystawio-
ny na dzialanie jaskrawych promieni
stonecznych. Jest to neutralny bigkit
pelen blasku.

Ultramaryna — blekit fioletowy
Szary z ultramaryna rézni sig od szare-
g0 7z blekitem kobaltowym wyraznym
odcieniem karminowym. 7 tego po-
wodu nalezy uzywaé¢ ultramaryny
przede wszystkim do cieni kryjacych,
ciemnych lub nieco przybrudzonych.
W zwiazku z tym trzeba w kazdym
wypadku okresli¢, czy ciemne miejsca
modelu sklaniaja sie raczej ku neutral-
nemu blekitowi kobaltowemu, czy tez
ku fioletowawej ultramarynie.

Blekit pruski — intensywny niebieski
Blekit pruski jest nadzwyczaj inten-
sywnym blekitem, ktéry moze zdomi-
nowaé inne kolory, ale uzywany
w sposob ostrozny daje niezwykle
transparentne odcienie. W polaczeniu
7z biela sklania si¢ ku szaremu, ale
jednoczesnie przydaje $wiezoSci kolo-
rom. Nalezy o tym pamieta¢ przy
malowaniu ciemnych odcieni lub
miejsc zaciemonych. Nie wolno go

jednak naduzywaé, a czasami naleza-
loby go wymieszaé¢ z innymi odcienia-
mi blekitu.

A co z czernia? Czy w farbach olej-
nych nie ma czerni? Alez natural-
nie jest. Ale po co jej uzywac, a przy
tym prawdopodobnie nadawa¢ wszyst-
kiemu szarawy odcien, skoro same-
mu mozna ja wymiesza¢ z karminu,
umbry palonej, zieleni chromowej lub
blekitu pruskiego. Wspanialym kolo-
rem jest rzeczywiécie czern sloniowa,
ale nalezy uzywa¢ jej umiejetnie, oka-
zuje sie wowezas bardzo uzyteczna.
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Jak malowac¢ kolor cienia

Chcemy sie zaja¢ jednym z najtrud-
niejszych probleméw malarstwa —
barwami cienia. Aby ponizsze wska-
zO6wki przedstawi¢ w sposob mozliwie
przystepny namalowalem szereg przy-
kladéw szeroka paleta farb olejnych.
I zaraz na wstepie postawilem sobie
znéw pytanie: ,,Co to za kolor?” Gdy
maluje barwe wlasciwa przedmiotow,
o$wietlone miejsca talerza, jablek, ob-
rusa itp., odpowiedZ przychodzi nie-
zwlocznie. Talerz jest zoltozielony, ja-
bika sa karminowoczerwone z paroma
plamkami zolcieni, obrus jest bialy.
Nie jest przy tym wazne, ze kolor
mojego talerza lub zélty odcien bana-
now odbiegaja nieco od barwy wlas-
ciwej modelu i sklaniaja si¢ bardziej
ku z6ltemu cytrynowemu lub pomaran-
czowemu. Wiadomo wszystkim, ze
dwie osoby widza ten sam kolor w r6z-
ny sposob. Poza tym kazdy malarz ma
swoja wlasna indywidualng palete.
Natomiast kolory cienia nie znosza
zmian. Musza dokladnie odpowiadaé
kolorystyce. Jezeli nasze cienie sq wla-
$ciwie zharmonizowane z barwa wlas-
ciwg oraz barwami odbitymi i pokrew-
nymi im tonem, malarstwo nie stano-
wi dla nas tajemnicy.

Trzymajmy si¢ wigc nastepujacej re-
guly:

Kolor cienia jest zawsze mie-
szanina blekitu znajdujacego sie
we wszystkich zacienionych miej-
scach, ciemniejszego odcienia
barwy wlaéciwej oraz barwy do-
pelniajacej dla barwy wlaéciwe;j.

Zeby przelozyé¢ to na jezyk praktyki,
namaluje opisany powyzej model jesz-
cze raz, ale w sposob szkoleniowy. Na
podstawie trzech obrazéow wskaze ko-
lory potrzebne do uzyskania barw cie-
nia. Zacznijmy od blekitu.

Blekit wystepuje we wszystkich cieniach
Gdy zmniejsza sie sila $wiatla, wszystkie
kolory nabieraja niebieskawego odcie-
nia. Wystarczy przyjrze¢ sie krajobrazo-
wi o zmierzchu, by zauwazyé, ze wszyst-
kie obiekty staja si¢ ciemnoblekitne,
a kolory wydaja si¢ by¢ wymieszane
z blekitem, ze wszystko jest rzeczywiécie
niebieskie. Prosze spojrzeé na olbrzymia
ilos¢ blekitu zawarta w naszym motywie
(ryc. 99). Nawet barwa wlaéciwa, taka
jak ochra, karmin jablek, a takze biel
obrusa ulegaja jego wplywowi. Partie
zacienione sa szczegélnie intensywnie
blekitne. Zapamietajmy wiec:

Cienie sa z reguly blekitne

Przy studiowaniu modelu sami mozemy
stwierdzié¢, czy ten niebieski odcien jest
czysty i neutralny jak blekit kobaltowy,
zielonkawy jak blekit pruski lub fioleto-
wy jak ultramaryna. Pomy$lmy wow-
czas, ze blekit kobaltowy i pruski rozjas-
niaja cienie, podczas gdy ultramaryna
nadaje im odcien szarawy.

Ryc. 99. Oto przyklad
na obecnos$¢ Dbigkitu
we wszystkich kolorach,
a szczegOlnie w
scach zacienionych.
zeli zapamigtamy tg
ciwos¢ cienia, nie bgs
dziemy musieli analizo-
waé jego kolorw z
kazdym razem na nowo.
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KOLOR CIENIA

Ciemniejszy odcien barwy wlasciwej

W rozdziale ,,Uzywanie i naduzywa-
nie czerni” byla mowa o tym, ze
wladciwe stopniowanie koloréw musi
opiera¢ sie na barwach widmowych
a nie tylko na czerni, ktéra zabrudzila-
by kolory. Odwoluje sie do tego oma-
Wwiajac ciemniejszy odcien barwy wlas-
ciwej w cieniu. Wiemy juz, co nalezy
rozumie¢ pod pojeciem barwy wlag-
ciwej — pierwotny kolor, np. czer-
wieft  pomidoréw, zOlcien  bana-
néw itp. Wiemy réwniez, co oznacza
ciemniejszy odcier; barwy wlasciwej.
W wypadku bananéw moze chodzié
na przyklad o jasng ochre, czerwona-
wa sjene lub czerwonawe barwy ziemi
(patrz stopniowanie z6lcieni str. 52),
Rycina 100 z nastepnej strony pokazu-
Jje martwa nature, na ktéra sklada sie
talerz ceramiczny, banany i jablka na-
malowane ciemniejszym  odcieniem
barwy wlasciwe;j. Spdjrzmy na talerz.
W o$wietlonych miejscach uzylem jas-
nej ochry, a w miejscach zacienionych
namalowalem ciemniejszy odcien jas-
14 sjena. Banany maja w o$wietlonych
miejscach zywy, z6lty kolor, partie
zacienione sg przedstawione ta samg
6lcienia, ale o ton ciemniejsza, wpa-
dajaca w Zlocisty pomaranczowy. To
samo dotyczy jablek.
Przy okazji nalezaloby zwrécié uwage
na plastyczne oddzialywanie barw od-
bitych, ktére sa waznym czynnikiem
gry Swiatla i cienia. Prosze spojrzeé
teraz na wynik. Po wycieniowaniu
barwy wlasciwej przedmiotow zyskaly
one bryle i rzezbe. Nie maja jednak
jeszeze  wlasciwych  koloréw cienia.
Nie, efekt nie jest jeszeze zadowalajg-
¢y. Z jednej strony brakuje blekitu,
o ktérym wlasnie moéwiliémy, z drugiej
strony nalezy uwzglednié w wypadku
kazdego przedmiotu jego barwe do-
pelniajaca. Przesledzmy to dokladnie;.
Prosze spojrzeé¢ jeszeze raz na ten
nieco staro$wiecko wygladajacy obraz
namalowany jedynie ciemniejszym
odcieniem barwy wlasciwej. Kolorys-
tyka przypomina troche starych mi-

strzéw, ktérzy dla cieni uzywali bar-
dzo duzo sepii. Wéwezas nie nastapilo
Jeszeze rewolucyjne odkrycie wplywu
barwy dopelniajacej na partie za-
cienione, ktére mialo zmienié¢ cale
przyszle malarstwo.

Ryc. 100. Widzimy ty
W miejscach zacienio-
nych  barwe wilaci-
wq przedmiotéw od-
dang odcieniem o ton
ciemniejszym. Oznacza
to, ze cieniowanie od-
bywa sie w obrebie jed-
nej skali widma. Przed-
mioty namalowane od-
cieniami tej gamy uzys-
kuja wprawdzie bryle,
ale dla petniejszego efek-
tu wymagajq jeszcze ble-
kitu. Ponadto w cie.
niach wyraznie brakuje
barwy dopelniajacej dla
barwy wiasciwe;.
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Ryc. 100. Widzimy tu
W miejscach zacienio-
nych barwe  wilasci-
wq przedmiotéw od-
dang odcieniem o ton
ciemniejszym. Oznacza
to, ze cieniowanie od-
bywa si¢ w obrgbie jed-
nej skali widma. Przed-
mioty namalowane od-
cieniami tej gamy uzys-
kuja wprawdzie bryle,
ale dla petniejszego efek-
tu wymagaijg jeszcze blg-
kitu. Ponadto w cie-
niach wyraznie brakuje
barwy dopelniajacej dla
barwy wiaéciwe;j.




Istotnym przyczynkiem postimpresjo-
nizmu i fowizmu do nauki o barwach
bylo odkrycie barw dopelniajacych
wsréd skladowych cienia.
Martwa natura malowana zgodnie
Z powyzsza teoria wygladala tak, jak
ta przedstawiona na nastepnej stronie
(rye. 101).
Probowalem  rozwiazaé problem na
sposob impresjonistéw, nie troszczac
si¢ o formalng dokladnosc, podkres-
lilem kontury czarng kreska (odpo-
wiednio do stylu niektérych dziel Tou-
louse-Lautreca, Cézanne’a i van Go-
gha), plaszczyzny pokrywalem szero-
kimi pociagnieciami pedzla, dazace sta-
le do jasnej, wyrazistej kolorystyki
(tak wlasnie namalowalem tlo i talerz
z0lcienig cytrynowa zamiast zielonka-
wa). Nie mozna zaprzeczyé, ze obraz
namalowany zgodnie 7 regulami barw
dopelniajacych, wykazuje bogate kon-
trasty i niezwykla $wietlistoéé. Nie jest
to zaskakujace, poniewaz z jednej
strony kontrasty wynikaja z umiej-
scowienia obok siebie koloréw, ktére
na teczowym kregu znajdujg sie na-
przeciwko siebie, a z drugiej strony
sasiadowanie tych kolorow powoduje
indukcje barw dopelniajacych, o kté-
rych juz mowilismy, a tym samym
wywoluje wzmocnienie najsilniejsze
z mozliwych.
Impresjoniéci umieli poslugiwaé  sie
tym zjawiskiem i stworzyli prawdziwe
symfonie $wiatla i koloru (pokazuje to
ryc. 101). Z nauki o kolorach plyna dla
nas liczne korzysci. Jakkolwiek nie
doradzam nikomu malowania obecnie
takimi jaskrawymi kolorami, to nale-
zy pamigta¢ o tym zjawisku dazac do
wspblczesnego  sposobu malowania
i oddawania obrazu. Prosze sprébo-
waé przelaé na plétno te sile $wiatla
i rados¢ barw, jaka mozna uzyskaé
dzieki barwom dopelniajacym. Jezeli
jednak kto$, mimo plastycznego od-
dzialywania silnych kontrastow *kolo-
réw, cheialby malowaé w innym stylu,
to kto mu tego moze zabronié? A mo-

Barwa dopelniajaca dla barwy wlasciwej

ze kombinacja dwéch stylow odda
prawdziwy kolor cienia ?
Rozpatrzmy to na przykladzie gotowe-

g0 juz obrazu.

Ryc. 101. Cienie zostaly

namalowane  barwami
dopetniajgcymi dla bany
wiasciwych (cienie 7).
tego talerza s3 bigkitne,
cienie purpurowych jab-
tek odpowiednio do ich
barwy dopetniajacej 3
zielone itp.). Powstsl
wigc bogaty w kontra-
sty, niezwykle Swietlisty
obraz. Jest to dowéd ns
koniecznosé uzycia
barw dopetniajacych do
malowania cienia. Jed-
noczesnie wskazuje on,
jak bardzo te zasady wy-
warly wplyw na impres-
jonistéw.
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Ryc. 101. Cienie zostaly
namalowane  barwami
dopelniajgcymi dla barw
wiasciwych (cienie z6t-
tego talerza s bigkitne,
cienie purpurowych jab-
ek odpowiednio do ich
barwy dopetniajacej sq
zielone itp.). Powstat
wigc bogaty w kontra-
sty, niezwykle Swietlisty
obraz. Jest to dowéd na
konieczno$¢ uzycia
barw dopetniajacych do
malowania cienia. Jed-
nocze$nie wskazuje on,
jak bardzo te zasady wy-
warly wplyw na impres-
jonistow.
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Gotowy obraz

Rycina 102 przedstawia gotowy obraz,
Jest to wynik kombinacji trzech omo-
wionych ponizej czynnikéow .,

W mieszance z blekitem j przyciem-
niong barwg wlasciwa prowadyi do
gamy odcieni karminu, sjeny, ciem-
nego brqzu, a nawet odcieni czer-
wonozlocistych, co widaé na jablku
na pierwszym planie. Zwraca tez uwa-
8¢ znaczny udzial barw dopelniaja-
cych w $wietle odbijajacym sie na
jablkach — jest ono Jjednoznacznie
niebieskawe i zielonkawe. (Patrz tez
ryc. 101).

L. kolor: blekit. Prosze zwréci¢ uwa-
ge, ile blekitu znajduje sie w miej-
scach zacienionych obrazuy, przede
wszystkim w cieniach przedmiotéw na
obrusie, Prosze spojrzec, jak wielki
wplyw ma blekit na cien na talerzy.
Prosz¢ dokladnie Przyjrzeé sie jeszeze
raz kolorowi tego cienia na rycinie 100
i sprébowaé domieszaé blekit pokaza-
ny na rycinie 99, Juz wiemy, o co
chodzi, nieprawdaz? 7, mieszanki ble-
kitu i jasnej sieny powstaje prawie bez
dodawania barwy dopelniajacej (ktorg
w kazdym przypadku jest wlaénie ble-
kit) ostateczny kolor cienia talerza — |
zielonkawa ochra ochry i blekitu.
Podobng analize mozna przeprowa- \
dzi¢ dla barw cienia bananéw i jablek.

2. kolor: ciemniejszy odcien barwy
whadciwej, Anj blekit cienia, an; in-
dukcja i wplyw barwy dopelniajqcej,
ani nawet obecnogé koloréw odbitych
od innych przedmiotéw, nie sa w sta-
nie wykluczy¢é catkowicie barwy wla¢-
ciwej obiektu. Na to zjawisko natkne-
lismy si¢ juz w przypadku czerwonych
kul bilardowych » ryciny 32, gdy anali-
zowali$my barwy pokrewne tonem.

Stwierdzihﬁémy, ze cienie Zmieniajg
barwe wlasciwa przedmioty nie wyga-

szajac jej calkowicie, Mimo wyrazne-

80 niebieskawego odcienia fald obrusa

i jego miejsc zacienionych, biel Pozos-

taje bielg w SWym ciemniejszym od-
cieniu. Oznacza to uzycie szarego wy-
stepujacego wyraznie w wymienio-
nych partiach zacienionych,

3. kolor: barwa dopehiajaca dla bar-
wy wlasciwej. Obok blekitu i ciem-
niejszego odcienia barwy wlasciwe;
W miejscach zacienionych znajdujg sie
tez pewne tony fioletowe pochodzgce
z barwy dopelniajacej. W cieniu jabl-
ka widoczny jest wplyw barwy dopel-
niajacej dla czerwienj (zielen), ktora
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Ryc. 102. Prosze sprg-
bowa¢ rozpoznaé po-
wigzania Pomiedzy trze-
ma opisanymi czynnika-
mi wplywajacymi na ko-
lor cienia — biekitem,
ciemniejszym odcieniem
barwy wilasciwej i barwg
dopelniajacq dla barwy
wiadciwej.
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Ryc. 102. Prosze spro-
bowaé¢ rozpoznaé po-
wigzania pomiedzy trze-
ma opisanymi czynnika-
mi wplywajacymi na ko-
lor cienia — biekitem,
ciemniejszym odcieniem
barwy wiasciwej i barwg
dopelniajacg dla barwy
wiasciwej.
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HARMONIZOWANIE KOLOROW

Ogolne zasady harmonizowania

Ryc. 104 do 108. Har-
monizowanie barw jest
zjawiskiem zachodzgcym
w naturze. We wczes-
nych godzinach rannych
dominuje $wiatto nie-
bieskawe, w poludnie
z6ite, a po potudniu ko-
lory sq zlociste i poma-
raficzowe. Zachmurzone
niebo tworzy game zla-
manych, brudnych, sza-
rawych odcieni. Zaréw-
ka wolframowa daje
Swiatlo z6ite, S$wiatlo
neonowe jest niebieska-
we lub rézowe. Artysta
powinien rozpoznaé ko-
lor $wiatla i podkreslié
go osiggajac przez to lep-
szq harmonie barw.

Studiowanie dziel wielkich mistrzow
uswiadamia nam konieczno$¢ wnikli-
wej analizy harmonii kolorow. W dzie-
lach tych obserwujemy zawsze pewne
uproszczenie barw, ktore mogliby$smy
uwazac¢ za zestawione przypadkowo,
a ktore jednak odpowiadaja modelowi
i jego naturalnej kolorystyce. Nalezy
sobie uswiadomié, jak czesto artysta
maluje z pamieci, sam tworzy kolory,
ich kombinacje i musi dokonywaé¢ wy-
boru polaczen okreslofiych barw. Tlez
to razy pytaliSmy: |, Sluchaj, sam ma-
lujesz, masz gust... Jaki kolor wzial-
bys...” Ponizsze wskazéwki powinny
da¢ odpowiedZz na to i inne pytania
o sztuke harmonizowania kolorow.

Wiaéciwie sama natura podpowiada
harmonie koloréow. Zawsze, niezalei-
nie od tematu, dominuje w nie¢j pe-
wien kolor $wiatla, ktory stwarza po-
wiazanie barw ze soba. Klasycznym
przykladem jest tu pejzaz oswietlo-
ny wieczornym sloncem. Wszystkie
przedmioty zabarwione sa wowczas
ostatnimi promieniami slonca na czer-
wonawe i pomaranczowe kolory i te
odcienie tworza pewien zwiazek na-
wet  pomiedzy calkowicie przeciw-
stawnymi barwami. Ten sam kraj-
obraz ogladany o innej porze dnia, np.
w poludnie przy zachmurzonym nie-
bie .ma wszystkie kolory zabarwione
szaro$cia podobna do szaroécei nieba.

Nad mc¢
lone sa
w gora
lub wyr
$wiatlo

odcien

niu na k
jest z6lt
neonow
wonawe
Naszym
modelu
cji kolor
na plétn
szych efi
cujemy

obrazié |
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1a natura podpowiada
row. Zawsze, niezalez-
{ dominuje w nicj pe-
atla, ktory stwarza po-
| ze soba. Klasycznym
§t tu pejzaz oéwietlo-
n sloncem. Wszystkie
barwione sa woéwcezas
ieniami slonca na czer-
laranczowe kolory i te
& pewien zwigzek na-

catkowicie przeciw-
vami. Ten sam kraj-
0 innej porze dnia, np.
v zachmurzonym nie-
kie kolory zabarwione
ma do szaro$ci nieba.

Nad morzem natomiast kolory okres-
lone sa przez blekit nieba i wody,
w gorach przez nieprzejrzysta mgle
lub wyrazistoéé jasnego dnia. Sztuczne
$wiatlo ma réwniez swoj okreslony
odcien wplywajacy w pewnym stop-
niu na kolory. Zwykle éwiatlo sztuczne
jest zolte lub pomaranczowe, éwiatlo
neonowe jest niebieskawe lub czer-
wonawe itd.

Naszym zadaniem przy malowaniu
modelu jest rozpoznanie tych tenden-
cji kolorystycznych i przeniesienie ich
na plétno w celu uzyskania jak najlep-
szych efektow artystycznych. Gdy pra-
cujemy z pamieci musimy sobie wy-
obrazi¢ okreslona tendencije i zgodnie

z nia malowa¢. W obu przypadkach
nalezy odpowiednio przygotowaé¢ pa-
lete, aby osiagnac najwazniejszy cel —
harmonie barw.

Celem harmonizowania barw jest
osiagniecie zgodnosci jednego ko-
loru z innym lub wieloma kolora-
mi po to, aby uzyska¢ przyjemna
kolorystycznie calosé.

Te zgodnoéé koloréw mozna z latwogé-
cia osiagna¢ po zapoznaniu si¢ z roz-
nymi gamami kolorystycznymi.
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! Muzyka, malarstwo, kombinacjc to-
now. . .
( Analogia Jjest wyraznie widoczna, Przy
analizowaniu zasad harmonij koloréw
W malarstwie stwierdzamy, e zgadza-
Jja sie one catkowicie » regulami hay-
monii w muzyce, Pierwsza zgodnoéé
pPojawia sie¢ juz w wyrazeniu gama,
ktére stosuje sie takze do gam muzycz-
nych. Gama muzyczna zostalg upo-
1zadkowana juz 1028 roku prze;
Guido  d’Arezy, W jej. klasycznym
ukladzie dzwiekow — do, re, mi, fa,
sol, la, si, do wzglednie c,de,f g a,
5 6
Dlatego mozna pPowiedzieé :

Stowo gama oznaczalo pierwotnie
szereg tongw ulozonych w okres-

lonym porzadku, ktéry uwazamy
za doskonaly.

Jezeli to, wyrazenie Przeniesiemy dg
; malarstwa, obejmie ongo kazdy upo-
rzadkowany szereg koloréw, np. game
armoniczng  kolorgw cieplych (rye,
109 i 109 A), game harm(micznq kolo-
| r6W zimnych (rye. 110 i 110 A) i ga-
f me harm(miczna koloréw zlamanych
I (tye. 111 i 111 A),

109

109A 110A
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Gamy kolorow

Moéwimy wlaénie o gamach kolorow.
Zeby zrozumie¢ lepiej uzycie tego po-
jecia w malarstwie, przedstawilismy
na nastepnej stronie widmo w jego
nieskonczenie réznorodnych, dosko-
nale uporzadkowanych kolorach, od-
cieniach i niuansach uwzgledniajac
przy tym barwy podstawowe, wtorne
i barwy trzeciego rzedu (ryc. 114). Od
prawej do lewej:

Purpura, karmin, czerwien, po-
maranczowy, zolcien, jasna zie-
len, zielen, zielen chromowa, ble-
kit cyjanowy, ultramaryna, blekit
ciemny i fiolet.

Jezeli wyobrazimy sobie przeksztalce-
nie poszczegblnych kolorow w okres-
lone tony, np. w szereg odcieni szare-
go, ktorych walory zgadzaja sie z ukla-
dem i zabarwieniem widma, otrzyma-
my wowczas doskonala game szaroSci.
Znaczenie slowa gama nie ogranicza
siec wiec tylko do uporzadkowanego
szyku barw widma, obejmuje ono
réwniez czeéé widma lub nawet tylko
pojedynczy kolor, ktory jako stopnio-
wanie zawiera w sobie szereg — lub
game — przerdznych odcieni (ryc. 115).
Wynika z tego ze:

Gama sklada sie z doskonale upo-
rzadkowanego szeregu koloréw
lub waloréw.

Ryc. 112 i 113. J. M.
Parramoén, Fornells (frag-
ment), zbiory prywatne.
Klasyczny przykltad ga-
my koloréw zimnych
z dominacjq  bigkitu
i zieleni i jej przeksztal-
cenie w tonacje czarno-
-bialg, ktére ukazuje do-
skonate uporzadkowa-
nie koloréw i odcieni.
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Ryc. 1141 115. Zarbwno
game koloréw widma
z praktycznie nieskon-
czong iloscig odcieni,
jak rébwniez game odcie-
ni ochry i zélcieni (poni-
zej) mozna przeksztalci¢
w game szaroéci, ktéra
réwniez wykazuje do-
skonate uporzadkowa-
nie odcieni.
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Najczeéciej stosowane gamy harmoniczne

! | Przeprowadzmy analize kilku ilustra- tu, karminu i pomaranczowego. Pro-
il | ¢ii, z ktérych kazda sklada si¢ z trzech  sze dokladnie przyjrzeé si¢ polozeniy
‘ czesdei: barw dopehniajacych. Fatwo Jje odszu-
‘ ' kaé, bo zawsze leza naprzeciwko sie-
‘ Ryc. 116. Gama widma. Jest to krag  bie,
skladajacy sie z barw podstawowych :
z6lcieni, blekitu cyjanowego i purpury Ryc. 121. Paleta barw wlasciwa dla

‘ (polaczonych przey tréjkaty réwnobo- kazdego z obrazéw. Widzimy mieszan-
Y ¢zne  zaznaczone liniami cigglymi), ki w gamie odpowiadajacej kolorys-
x z barw wtérnych : zieleni, ciemnego tyce obrazéw.
‘ blekitu i czerwieni  (polaczonych
, w trojkaty liniami Przerywanymi) oraz  Ryc. 1] 7, 118, 119, 120. Przyklady.
il ze znajdujacych sie pomiedzy nimi Przeprowad’my na zakonczenie analize
{ ‘ " barw trzeciego rzedu: jasnej zieleni, tych obrazéw, ktére zostaly namalowane
}' i zieleni chromowe;j, ultramaryny, fiole- odpowiednio dobranymi gamami barw,

T
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Melodyczna gama harmoniczna

| ‘ Zacznijmy od najprostszej gamy kolo- i
i row : ‘
i

| ‘

. Gama melodyczna zawiera jedna
x tylko barwe, ktéra przez dodanie
bieli lub czerni stopniowana jest
az do uzyskania réznych odcieni.

. Ryciny 122 i 123 pokazuja dwa przy-
klady melodycznej gamy kolorow
‘ ochry i sjeny (u dolu) oraz blekitu
| i czerni (na nastepnej stronie).
Zadziwia fakt, ze to bogactwo odcieni
powstalo z jednego tylko koloru z do-
. datkiem bieli i czerni. Tajemnica tej
| réznorodnoéei tkwi w perfekeyjnym
‘ opanowaniu techniki mieszania czerni
‘ i bieli np. z niebieskim. Nie wolno
‘ ‘ przy tym zapominaé, ze czerfi i biel,
\ niezaleznie od gamy kolorystycznej,
‘ moga tworzy¢ nowy kolor, a mianowi-
‘ cie neutralny szary. Gdy domiesza si¢
| U4l czern i biel do innego koloru, zmieni
sie jego odcien. (Tu nalezaloby przy-
' pomnie¢ przyklad ze s. 50 i 51 z czarna
‘ kawa i kawa z mlekiem).
\ | Taka zmiana moze byé przeszkoda
| \ przy malowaniu wszystkimi kolorami,
} ale w obrebie jednej gamy jednego
l tylko kdboru jest korzystna dla bogac-
1 twa odcieni.

|

; | Zeby lepiej zrozumie¢ to co zostalo
) powiedziane, przyjrzyjmy si¢ palecie
barw pracy na rycinie 124, wykona-
‘, nej réznymi odcieniami blekitu. Pier-
i wotnie byly bardzo nasycone, a na-
stepnie przygaszone biela. Mieszanka
7 czernia zmienia je w jasniejszy lub
\ ‘ ciemniejszy szary. Prosze si¢ roOwniez
przyjrzeé, w jaki sposob z czerni i bieli
’ uzyskano odcienie jednoznacznie sza-
re lub niebieskawe. Spojrzmy uwaznie
l na kazdy z obrazéw namalowany jed-
1 na gama kolorystyczna. Gama melo-
I dyczna zawdziecza swa nazwe znacze-
niu slowa melodia. Jest ona rzeczywis-
cie épiewem bez akompaniamentu,
’ pieénia solisty, ktory tego akompania-

! mentu nie potrzebuje.
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Ryc. 122 i 123. Michat
Aniol, Madonna karmia-
ca syna (ryc. na poprze-
dniej stronie). Michal
Aniot narysowal ten ry-
sunek na papierze W ko-
lorze ochry kredkami
w kolorze sjeny i czernia
z  bialymi Swiattami.

W ten sposéb umiejgtnie
zharmonizowal  kolory.
Na tej stronie widzimy
lawowanie  wykonane
bigkitnymi 1 czarnymi
akwarelami. Jest to por-
tret Winstona Churchil-
la. Przed rozpoczgciem
malowania zostawiono
wolne miejsce na biel
papieru. Jest to kolejny
przykiad zharmonizowa-
nia melodyczne] gamy
kolorow.
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Prosta gama harmoniczna

Jezeli zapytamy muzyka o znaczenie
pojecia ,,akord harmoniczny”, odpo-
wie, ze chodzi o rownoczesne brzmie-
nie réznych tondw, z ktorych powstaje
zupelnie nowy dzwiek. Akordy sa
podporzadkowane glosowi $piewaka
i sluza jako akompaniament. Podobnie
mozemy stwierdzié¢:

Prosta gama harmoniczna kolo-
row sklada si¢ z gléwnej wartosci
tonu — lub dominanty — i trzech
dalszych, przeciwstawnych niuan-
soOw, ktore razem tworza nowa

kolorystyke.

Te game mozna zestawi¢ nastepujaco:

1. Odpowiednio do modelu nalezy
wybraé¢ dominujace kolory.

2. W odlegloéci czterech odcinkéw od
dominanty (od lewej ku prawej) na
barwnym kregu zlozonym z dwu-
nastu odcinkéw znajduja si¢ trzy
przeciwstawne kolory, ktére har-
monizuja z dominanta.

3. Stad trzeci kolor towarzyszacy jest
zawsze barwa dopelniajaca domi-
nanty.

Zeby lepiej zrozumieé to wyjasnienie,
wystarczy spojrzeé na ilustracje obok.
W kregu widma zaznaczone sa uzyte
kolory, a mianowicie pomaranczowy
jako ton glowny lub dominanta i w od-
legloéci czterech odcinkéw na prawo
zielen chromowa, blekit cyjanowy i ul-
tramaryna jako ,,akompaniament mu-
zyczny”, ktory w mieszance z dominan-
ta tworzy nowa kolorystyke w tonacji
zielonkawej. Na obrazie z ryciny 126
widzimy, ze zostal on namalowany za
pomoca prostej gamy harmonicznej.
Do tej palety naleza rowniez czern
i biel (ryc. 127). Ryciny pokazuja, ze
prosta gama harmoniczna prowadzi
do niezmierzonego bogactwa niuan-
sé6w. Obejmuje ona (w naszym przy-
kladzie) cala serie odcieni blekitu,
zieleni, sjeny, pomaranczowego i zol-

cieni. Brakuje tylko jednego koloru
(tutaj czerwieni), a wowczas gama
bylaby kompletna. Jej glowna cecha
jest obecnosé dominujacego koloru we
wszystkich mieszankach, koloru odpo-
wiadajacego za calkowita harmonie.
Na przykladzie ryciny 128 mozna wy-
raznie rozpozna¢, ze pomaranczowy
przejmuje partie ,solisty”, a wige
,nadaje ton” i réwniez obecny jest
w mieszankach.

Prosze zwroci¢é uwage, ze przy takiej
grze barw dopelniajacych w kazdym
wypadku musi dominowaé jeden ko-
lor. To pozwala unikna¢ najgorszego,
co moze si¢ przydarzy¢ przy harmoni-
zowaniu kolorow — absolutnej dys-
harmonii. O tym waznym spostrzeze-
niu opowiemy w nastepnym rozdziale.

1256
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Czynniki harmoniczne j nieharmoniczne

Barwy dopelniajace $4 7 pewnoscig
najbardziej kontrastowymi  kolorami
widma. Leza one dokladnie naprze-
ciwko siebie i wykazuja najsilniejsze
roznice kolorystyczne. Ale kontrasty
okreslane sy nie tylko przez kolory,
lecz takze przez walory (patrz ryc, 21,

drugi rozdzial), Powtérzymy wige:

Kontrast miedzy dwoma barwa-
mi dopelniajacymi okreslany jest
zarébwno przez kolory, jak i przez
walory.

Rozpatrzmy to na przykladzie. Zielen
Jjest barwy dopelniajacy dla czerwieni,
Te dwa kolory umieszczone obok sje-
bie tworza wige maksymalny kontrast

koloréw. Jezeli jednak przeksztalcimy
Je W szare odcienie (analizujgc przy
tym tony), stwierdzimy, ze oha tony
szare sa bardzo podobne do siebie
(ryc. 129). 7 tego wynika, ze zielen
i czerwien maja wprawdzie maksy-
malny kontrast koloréw, ale nie wyka-
zujg kontrastu waloréw, Ten brak kon-
trastu  waloréw przy  jednoczesnym
maksymalnym kontraécie koloréw jest
wyjatkowo nieprzyjemny dla  oczu.
Dziala draznigco na nasz nerw wzro-
kowy i powoduje migotanie, ktére mo-

ze prowadzié do mocnego zaklécenia

naszego widzenia. Klasycznym przy-

kladem takiego migotania jest czer-
wony napis na zielonym tle (rye. 130).
Prowadzi to do waznego wniosku :

Dwie barwy dopelniajace o tym

samym walorze nie dadzy sie
zharmonizowaé,

Ryc. 131. Przez miesza-
nie dwéch barw dopel-
niajacych w nieréwnych
czesciach i dodanie bieli
otrzymuje sig zlamane,
..brudne” kolory tworzg-
ce doskonalg harmonig
arw.

Ta niezgodnosé Jest silniejsza w ze-
stawieniu jednych barw dopelniaja-
cych niz w zestawieniu innych. T tak
z0lcien i ciemny blekit harmonizujy ze
soba, poniewaz wykazuja nie tylko
kontrast koloréw, ale i waloréw. Nie-
mozliwe natomiast Jjest zharmonizo-
wanie purpury i zieleni, blekitu cyja-
nowego i czerwieni itp., poniewaz
maja one jednakowe walory.
Co nalezy wiec zrobié, by mimo to
0siagnac bogactwo kolorgw i kontrast
barw dopelniajacych ? Trzeba stwo-
rzyé kontrast walory i koloru miesza-
Jjac kolory w nieréwnych  czeéciach
I rozjasniajac je biela. Rycina 131
przedstawia dwa przyklady takiej me-
tody, przy ktérej mozna stwierdzi¢
game nadzwyczaj bogatg w kolory
i odcienie — game koloréw zlamanych
powstalg ze zneutralizowancj mie-
szanki barw dopelniajacych w nierw-
nych czeéciach.,
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koloréw i kontrast
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Jezeli wymieszamy dwie barwy dopel-
niajace, np. zielen i czerwien, to oczy-
wiécie wiemy, co si¢ stanie. Otrzyma-
my bardzo ciemny kolor, niemal czar-
ny. Wyobrazmy sobie, ze mieszamy
kolory w nieréwnych czeéciach. Otrzy-
mamy wtedy albo brudna czerwien
z odcieniem sjeny albo szarawa zielen
z odcieniem czerwonawym — zalez-
nie od przewagi jednego z koloréw.
Gdy rozjasnimy oba te kolory biela
i wymieszamy ze soba, uzyskamy sze-
roka game koloréw szaroéci z odcie-
niami czerwonawymi, zielonkawymi,
sjeny, a nawet ochry.

Jest to wiec gama harmoniczna kolo-
réw zlamanych z mieszanki barw do-
pelniajacych. Stosuje sie tu nie tylko te
dwa kolory, lecz wszystkie pary barw
dopelniajacych. A oto mieszanka:

Gama harmoniczna koloréw zla-
manych powstaje z mieszania pa-
rami barw dopelniajacych w nie-
réwnych czeéciach i z dodatkiem
bieli.

To polaczenie daje game bardzo efek-
townych, neutralnych odcieni szarych
o wysokiej wartosci artystycznej. Sza-
ry jest kolorem dominujacym, ale jest
na tyle kolorowy, by uczyni¢ z obrazu
niejednorodne dzielo lub wplywa¢ na
przybrudzenie kolorow.

Prosze spojrze¢ na te game kolorow.
Biel lagodzi jaskrawo$¢ barw i kontra-
sty miedzy nimi, ale nie przytlumia
kontrastow waloru. Prowadzi to do
bardzo zréznicowanego, delikatnego
harmonizowania kolor6w o mocnych
kontrastach waloru (ryc. 132, 135).
Nalezy przy tym zwréci¢ uwage, ze
wybér odpowiednich barw dopelniaja-
cych jako dominanty okreslany jest
zawsze przez sam model.

\
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Ryc. 134. J. M. Parra-
mén, Lemoniada, zbiory
prywatne. el
WyraZnie przejawia sig
tu warto$¢ szarych od-
cieni powstalych z mie-
szanki barw dopelniaja-
cych w nieréwnych cze-
$ciach plus biel. Do tych
~ delikatnych odcieni nie
uzyto czerni. Powstaly
wylacznie z potaczenia
barw  dopelniajgcych
z domieszkg bieli.
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Gama harmoniczna koloréw zimnych

Gama. ta sklada sie zasadniczo
z jasnej zieleni, zieleni, ciem-
nej zieleni, blekitu cyjanowego,
ultramaryny, ciemnego blekitu
i fioletu.

Przechodzimy wiec do istoty harmoni-
zowania koloréw, do

gam koloréw termicznych.

Kolory termiczne — tym pojeciem
obejmujemy ,,kolory o okreslonej tem-
peraturze”, a wiec

kolory cieple i zimne.

Caly temat, kolory modelu, ulegaja
prawie zawsze wplywowi padajacego
na nie $wiatla. Prosze sobie wyobrazi¢
przedstawiony obok pejzaz z drzewem
na przednim planie i kilkoma domka-
mi w tle w zimowy poranek przy lekko
zachmurzonym niebie. Slofice prze-
$wituje slabo przez chmury, wezesny
poranek pozostawil jeszcze po sobie
lekka mgietke, ktéra otacza wszyst-
kie ksztalty niebieskawa poswiata.
Wszystkie kolory sa nasycone tym
szarawym niebieskim, sama szaroéé
wydaje sie niebieska, a nawet fioleto-
wa (ryc. 136).

Jest to typowy przyklad obrazu na-
malowanego zimnymi kolorami z ble-
kitem jako dominanta. Ale uwaga !
Wymienione powyzej i pokazane na
barwnym kregu widma odcienie (ryc.
137) nie wykluczaja uzycia cieplych
koloréw, takich jak zélcien, sjena lub
czerwief. Gama ta podpowiada tylko
0golna tendencje kolorystyczna, ktérej
podporzadkowane sa pozostale odcie-
nie.
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Ryc. 138.°JM. |
moén, Fornells, |
prywatne. Typowy
kiad obrazu w kol
zimnych.



Ryc. 138.'J.M. Parra-
moén, Fornells, zbiory
prywatne. Typowy przy-
kiad obrazu w kolorach
zimnych.




Sklada sie ona gléwnie z fioletu,
purpury, karminu, czerwieni, po-
maraficzowego, zélcieni Jjasnej
zieleni,

(Prosze poréwnaé te kolory z poprze-
dnig gamg. Mozemy stwierdzié, e
Jasna zielen i fiolet zaliczane s3 zarow-
no do koloréw cieplych, jak i zimnych.
Sa one neutralne i, w zalezno$ci od

dominujacej kolorystyki, dopasowujg
si¢ do pozostalych kolorgw obrazu.)
Sprébujmy sobie teraz wyobrazié¢, ze
ten sam pejzaz ogladamy péznym
popoludniem pewnego jasnego dnia,
gdy slorice jest Juz niemal czerwone,
a jego promienie intensywnie oéwiet-
laja okolice. Wszystkie kolory sa pod
wplywem jego éwiatla. Sciany doméw
przybieraja odcienie pomaranczowe,
zlocistej ochry, sjeny i zélcieni. Wszyst-
ko jest okreglone przez czerwien i 76}
cien, a wiec przez jednoznacznie ciep-
Ia dominante (ryc. 141, 149). Nalezy
Jjednak zaznaczyé, ze gama harmonicz-
na cieplych koloréw nie wyklucza uzy-
cia zieleni, blekitu lub fioletu. Moga
one pojawi¢ si¢ na obrazie, jednak
w niewielkiej iloéci i zawsze w cieplej
tonacji.

Wiedza o kolorach termicznych i umie-
Jjetnosé postugiwania si¢ nimi sg wiel-
ka pomoca przy zaznaczaniu glehi.
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Gama harmoniczna kolorgw cieplych

Okazuje sie, ze cieple kolory, przede
wszystkim zélcien; i czerwien, powo-
duja uczucie blisko$ci, zimne kolory
natomiast, a zwlaszeza blekit i fiolet,
daja raczej wrazenie oddalenia. Ujmij-
my to psychologiczne oddzialywanie
w formie reguly :

Zélcien i czerwien daja wrazenie
bliskosci, blekit i fiolet wywoluja
uczucie oddalenia.,

Nalezaloby to uwzglednié komponujae
martwa nature i ustalajac rozlozenie
koloréw na poszczegblnych plaszezyz-

nach.
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Ryc. 141. J. M. Parra.
mén, Ulica, zbiory pry-
watne. Réwniez kla-
Syczny przykiad tego sa-
mego motywu w cie-
plych kolorach, nama-
lowanego latem, gdy
storice zabarwia domy
26ltym, ochrg i sjeng.
Pojawia sig réwniez bte-
kit, ale tym razem w cie-
plym odcieniu.




yc. 141. J. M. Parra-
n, Ulica, zbiory pry-
watne. Rowniez kla-

h kolorach, nama-
anego latem, gdy
fice zabarwia domy
, ochrg i sjena.
'ojawia si¢ rowniez bie-
it, ale tym razem w cie-
odcieniu.
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Ryc. 144. Henri Matisse
(1869—1954), Czerwo-
Ermitaz,

ne wnetrze,
Sankt Petersburg.
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Konsonanse i dysonanse

Moéwi sie, ze konsonans odpowiada
klasycznemu, niewzruszonemu pick-
nu, natomiast dysonans nalezaloby ra-
czej polaczyé z dynamicznym, wspél-
czesnym pieknem. Nie chcemy sie tu
miesza¢ w spory filozoficzne. Nasze
rozumienie pickna odpowiada raczej
nieskomplikowanemu, elementarne-
mu pojmowaniu pickna w jego pier-
wotnym sensie. Dziecko, a takze do-
rosly nieprzyzwyczajony do analizo-
wania, wola raczej regularne czworo-
katy i kola i wierza instynktownie, ze
prostokaty i elipsy nie sa tak symet-
ryczne. Ale to samo dziecko, i ten
dorosly czlowiek, poszerzaja swe wia-
domosci wraz z uplywem czasu. Ucza
sig, rozwijaja i osiagaja wyzszy poziom
spostrzegajac, ze musza czesciej braé
pod uwage prostokaty i elipsy, by nie
popas¢ w monotoni¢. W koncu pojmu-
Jja, ze pigkno, nie liczac wyjatkow,
.chodzi w parze z sita wyobrazni”.

Spostrzegaja, ze sztuka nie moze pod-
legaé¢ sztywnym regutom.

Harmonia w muzyce polega na kon-
sonansach i dysonansach. Konsonans
jest ukladem dwdch lub trzech tonéw
pozostajacych wzgledem siebie w okre-
$lonym stosunku. Przez cale lata nikt
nie odwazyl si¢ komponowaé utworow
muzycznych z dysonansami. Gdy dyso-
nanse sie pojawily, méwiono (i méwi
si¢ jeszeze dzisiaj, gdy dysonans byl
niezamierzony), ze $piewak lub muzyk
pomylili si¢ lub ze sfalszowali dzwick.
Gdy odkryto game chromatycezna, zna-
ni kompozytorzy, poczynajac od Jana
Sebastiana Bacha az do Ryszarda Wag-
nera i Ryszarda Straussa, reprezento-
wali poglad, 7ze muzyka podporzadko-
wana jest surowym regulom. Przekro-
czyli ich granice my$lac o starannie
obliczonym pigknie prostokata i dodali
dysonanse czyli wyraznie nieczyste to-
ny do swych wielkich partytur.
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Oczywiscie, ci kompozytorzy musieli
walczy¢ o uznanie swych praw, az
publicznosé  zaakceptowala rewolu-
cyjua i dynamiczna muzyke. Z cza-
sem stwierdzono, ze dysonanse na-
daja konsonansom wieksza sile od-
dzialywania. Wzmacniaja i podkres-
laja w ten spos6b harmonie kompo-
Zycji.

Wréémy do malarstwa. Gamy harmo-
niczne koloréw cieplych i zimnych od-
powiadaja doskonale konsonansom
w muzyce — nie ma tu przeciwstaw-
nych nut, a obey kolor nie pojawia sie
w gamie, ani blekit wéréd koloréow
cieplych, ani zywa czerwien wérod
odcieni zimnych. Ale podobnie jak
w muzyce, taka harmonia nie prowa-
dzi do doskonaloéci, nadaje monoton-
ny wyglad i brak jej oryginalnoéci.
Wilasciwa harmonia obejmuje réwniez
dysonanse kolorystyczne, kontrasty
i sytuacje wyjatkowe.

Trzeba tu wspomnie¢ ,,okrzyk wojen-
ny” wspolezesnej sztuki pochodzacy
od Maurise’a Denise’a, ktéry bronil
gladkich, czystych koloréw :

Prosze pomysleé, ze obraz, zanim be-
dzie przedstawial konia, akt lub coé
innego, jest zawsze najpierw gladka
powierzchniq, ktéra powoli zapelnia
sie kolorami w okreslonym porzadku.

Ryc. 145-148. Henri
Matisse, Taniec, Ermi-
taz, Sankt Petersburg.
Vinceat Van  Gogh
(1853—-1890), Kobiety
w Arles, Ermitaz, Sankt
Petersburg. Paul Gau-
guin (1848 —-1903), Ta-
hitariskie pasterki, Ermi-
taz, Sankt Peter-
sburg. Maurice Denis
(1870—-1943), Auto-
portret (fragment), Uffi-
zzi, Florencja.
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Zastosowanie praktyczne

Zeby wiadomosci przedstawione w tej
ksiazce zastosowaé w praktyce, nalezy
przy analizie harmonii okre$lonej pra-
cy postepowaé nastepujaco:

1. Przeprowadzié¢ analize kolorystyki
chromatycznej modelu, tak jak jawi
si¢ ona w naturze.

Widzielismy juz, ze wszystkie modele
wykazuja pewng kolorystyke, ze domi-
nuje okreslone $wiatlo, ze jedne kolo-
ry pozostajg w pewnych stosunkach
z innymi, a wszystkie tworza pewne
uktady. Oczywiscie moze sie zdarzyé,
ze w niektorych godzinach dnia lub
w pewnych warunkach o$wietlenia ta
kolorystyka nie jest widoczna lub nie
jest zauwazana przez niewycéwiczone
oko. Wysitku wymaga wdwcezas spo-
strzezenie jej, odgadniecie lub wy-
obrazenie jej sobie. W kazdym wypad-
ku nalezy probowaé stworzyé pewien
zwigzek miedzy tematem, jego moz-
liwosciami wyrazu i danym kolorem.
Nie wolno przy tym zapominaé, ze

malarz sam moze okresli¢c w wielu

wypadkach kolorystyke $wiatla. Przy
malowaniu scen we wnetrzach domu,

~ martwej natury, portretu, grup ludzi

itp. jest niemal zawsze mozliwe zgra-
nie barwy wlasciwej motywu z od-
bitym $wiatlem i kolorami rzeczywis-
tego o$wietlenia.

2. Wybraé¢ odpowiednia game kolo-
réw przystajacych jak najlepiej do
danej kolorystyki.

Jezeli motyw ma wyrazna i wzglednie
jednolita kolorystyke, nalezy zrobi¢
uzytek z harmonicznej gamy koloréw.
Na poczatek nalezy ograniczyé sie do
kilku barw tej gamy, pézniej mozna
zwiekszy¢ liezbe koloréw, gdy tworzy
sie nowe odcienie, zawierajace jednak
zawsze pierwotny kolor jako dominan-
te. Jezeli model ma niewielka ilo§é
okreslonych koloréw, ale za to liczne
ich odcienie i w caloéci sklania sie ku
szarosci, nalezy uwzglednié mozliwosé
zastosowania gamy skladajacej sie

z czterech tonéw barw dopelniaja-

cych. Trzeba woéwezas sprobowaé¢ wy-

mieszac te szare tony i ozywié je tym

lub innym kolorem jako dominanta. ‘ i :
Jednak, na jaka kolorystyke nie zdecy- S :

dowalby sie¢ malujacy, zawsze musi i N A
dostosowaé ja do' cieplej lub zimnej B
gamy barw, poniewaz jest to najwaz- ﬁ
niejszy czynnik rzeczywistej harmonii

calego obrazu.

Konieczne jest rowniez stworzenie

roznorodnosci w jedno$ci, gléwnie

przez zastosowanie jednego dominu-

jacego. koloru, do ktérego ~dochodzi

kontrast koloru przeciwstawnego i za-
mierzone dysonanse wziete z innej
gamy termicznej. 2

3. Podkreslié¢ te kolorystyke, by osiag-
na¢ lepsza i bardziej wyrazista ja-
kosé¢ artystyczna.

Prawdziwy artysta z pewnoécia nie
ogranicza sie¢ ‘do analizy gamy kolo-
rystycznej swego modelu, a potem
wiernego, bezkrytyceznego malowani
w obrebie tej palety. Jego idealem
najezesciej wydobycie maksymalnye
mozliwosci tej gamy i podkreslenie je; &
dla osiagniecia wiekszej orygmalnoscn wd
obrazu.

Zalozmy, ze stoimy z pedzlem i paleta
przed bialym plotnem, ogladamy mo: §
del i checemy rozpocza¢ malowanie:
W tym momencie decydujemy o swo-
im obrazie. Patrzymy przed siebie,
rozpoznajemy game barw modelu lu{g
wyszukujemy sobie wlasna wéréd cie-
plych, zimnych lub zlamanych odcieni.
Jest to nasza decyzja. Teraz my mamy
glos.
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Podsumowanie

1. Swiatlo sklada sie z barw widma.

Swiatlo ,,barwi’” wiec przedmioty,
ktére odbijaja czesé lub caloéé wid-
ma. Farby malarskie odpowiadaja
dokladnie kolorom widma, dlatego
wszystkie kolory natury mozna na-
malowaé z duza wiernoécia w sto-
sunku do oryginahu.

. Przy malowaniu rozréznia sie: a)

barwe lokalna lub wlasciwa przed-
miotu, b) barwe pokrewna tonem
zmieniony przez dzialania $wiatla
i cienia, c) barwe odbita od przed-
miotéw z otoczenia. Te trzy kolory
okreslone sa z kolei przez barwe
wlasciwa, site $wiatla i warstwy
powietrza znajdujace sie pomiedzy
przedmiotem a obserwatorem.

. Za pomoca jedynie trzech koloréw

podstawowych: blekitu cyjanowe-
80, purpury i zélcieni mozna od-
tworzy¢ wszystkie barwy naturalne
wlaczajac w to réwniez czern.

4.

Przy kontrastach rozréznia sie kon-
trast koloru i waloru. Jasny blekit
i ciemny blekit daja kontrast walo-
ru, blekit i czerwien tworza kon-
trast koloru.

- Mieszanka dwéch koloréw dopel-

niajacych daje czerii poprzez wza-
jemne neutralizowanie sie.

. Maksymalne kontrasty powstaja

przez zestawienie barw dopelniaja-
cych.

. Kazdy kolor rzutuje swoja barwe

dopelniajaca na kolor sasiedni.
Przyklad : z6lty nadaje lekki niebie-
skawy odcieni otaczajacym go kolo-
rom (niebieski jest barwa dopel-
niajaca dla zéltego). Zgodnie z ta
regula wystarczy zmienié kolor oto-
czenia, aby spowodowaé zmiany
danego koloru.
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8.

10.

Szary sklada si¢ w polowie z bieli,
a w polowie z czerni. Jezeli wiec
do rozjasnienia jakiego§ koloru
uzywa sie tylko bieli, nadaje sie
mu szarawy odcien. Tak samo
dzieje sie, gdy do przyciemnienia
jakiego$ koloru stosuje sie czerf.
Do prawidlowego rozjasniania lub
przyciemniania bardziej przydat-
ny jest kolor poprzedzajacy lub
lezacy w widmie za dana barwa.

Kolory cienia skladaja sie z: a)
blekitu obecnego we wszystkich
cieniach, b) barwy wlasciwej
przedmiotu w jej ciemniejszym
odcieniu, ¢) barwy dopehiajacej
dla barwy wlhasciwej.

Harmonizowanie koloréw, znaj-
dowanie wlasciwego wspélbrzmie-
nia, ma na celu stworzenie zgod-
nosci danego koloru z innymi ko-
lorami i osiagnigcie w ten sposéb
przyjemnego dla oka kompleksu
barw. Zgodnosé¢ te uzyskujemy
dzigki wiadomos$ciom o réznych

11.

12.

13.

gamach koloréw i ich zastosowa-
niu. Gama sklada si¢ z szeregu
koloréw lub waloréw ulozonych
w logicznym porzadku.

Nie mozna zharmonizowaé dwu
barw dopelniajacych o jednako-
wych walorach (np. purpury i zie-
leni). Harmonie¢ mozna natomiast
osiggna¢ za pomoca dwu barw
dopelniajacych o réznych walo-
rach lub o oslabionych wartos-
ciach tonu i koloru.

Harmonia stworzona zgodnie z ja-
ka$ gama kolor6w posiada zawsze
kolor dominujacy. Ta dominanta
moze byé albo ciepla, albo zimna
barwa. Charakterystycznym zim-
nym kolorem jest blekit, nato-
miast cieplym — czerwien.

Do catkowicie harmonicznego wspél-
brzmienia gamy cieplych albo zim-
nych koloréw naleza zawsze dysonan-
se, ktére wzmacniaja wybrana ga-
me za pomoca kontrastéw.
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