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SWIATLO | CIEN

Ryc. 1. Zajecia z martwej
natury w szkole sztuk
piesych. Siudenc bacz-
nie ohsenauja gre swia-
ta i cienka, walor i kontra-

sly na gipsowych repro-
dukcjach klasycznych

posggow.

Teraz miesci si¢ tu magazyn odziedy skorza-
nej. A przeciez w tym samym podwirzu,
pod tym samym adresem, Calle Aribau,
byta stynna filia Barcelonskiej Szkoly Sztuk
Pigknych. Kazdego wieczora, od siddmej do
dziewiatej, okolo szesédzicsigoiu studentim,
wirod nich takie ja, siedzialo przed dlugim
reedem szialug i pulpitow rysujac gipsowe
rzeiby.

Bialte, zimne, gipsowe rzezby. Gipsowe
dlonie, gipsowe stopy, gipsowe torsy, gi-
psowe posaggi Wenus, wszystkie rvsowane
weglem, oldwkiem weglowym lub grafito-
wym. Wszystkie w czerni i bieli, wseysikic

Wstep

martwe. Muszg jednak przyznad, icEnui
nauczyciele mieli sporo racji. Podobnie jak
Leonardo da Vinci, gdy mowil, #e najpierw
jest lorma, potem bryla i dopiero na koi-
cu kolor. , Przede wszystkim™ — mawial Le-
onardo da Vinci — ,rysuj powoli i preygly-
daj sig, jakie swiatlo ksziattuje najwigksza
jasna powierzchnig, jakie sa najeiemnicj-
sze cienig, jak si¢ mieszajy, w jakich pro-
porcjach.”JMoi nauczyciele nie pozwalali
nam malowac, poki nie zdaliémy na naj-
wyisze oceny dwach egzamindw, po dwaoch
latach rysowania gipsow.,

Oczywiscie poza szkoty nikt nie przejmo-
wal si¢ tymi glapimi” ograniczeniami,
Wraciwsey do domu, wicczorami, o Lakie
w weekendy, malowalismy dionic 2 krwi
i kosci, twarze z krwi i kosci. Ale przyzna-
je, 2e pod kolorami ciata weia? widzielifmy
nieskoficzona game cieni, kidrej uczylismy
si¢ codziennie w filii Szkoly Sztuk Pigk-
nych.

Ta ksigzka zawiera oba podejscia: z jednej
strony, ghupia” dyscypling studiowania
i cwiczenia elfcklow swiatlocieniowych na
gipsach, rysowania | porownywania warto-
gci, rysowania szaroéci i gradacji, chwyta-
nia clcklow swiata i cicnia otdwkicm, roz-
mazywania grafitu palcami... .wseystko
cearno-biale, martwe™,

Z drugiej zas strony, zajmiemy si¢ perspek-
tywa cienia, studiowaniem kolorow
przedmiotdw i kolordw ich cieni, wphywem
Swiatla i efektow Swictlnych na forme wy-
razu artystycanego, analiza malarstwa wa-
lorystdw i kolorystow oraz studiowaniem
technik kontrastu kolorystycenego i almo-
sfery chromatyeene). Na kofcu namaluje-
my ,cicliste dlonie i stopy” — dwa obrazki,
krok po kroku, technika walorystyceny
i kolorystyczna. Mam nadzieje, ze — podob-
nie jak studenci Szkoty Seuk Pigknych -
po przeczytaniu lej ksia2ki za kolorami cia-
ta zobaczysz nieskonczona game tondw
tworzonych przez Swiatlo i ¢ien. Mam tez
nadziejg, e studium wedhug tych dwbch
kicrunkdw pomoic Ci udoskonalié Twoje
malarstwo,

José M. Parramdn
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Bywa]n, ze sposdb, w jaki artysci uzyskiwali efekty
$wiatlocieniowe, dokonywal przewrotu w stylu malarskim
catego okresu. Luminizm Caravaggia — ostre kontrasty
migdzy o$wietlonymi a zacienionymi partiami obrazu -
wywarl wielki wplyw na artystéw siedemnastowiecznych:
Veldzqueza, Riberg, Zurbardna, Rubensa, Rembrandia
itd. Sam Rembrandt byl jednym z twéredw innego stylu,
opartego gléwnie na kontrascie: chiaroscuro, sposobu
postrzegania i malowania Swiatla wirdd cieni. (Efekt ten
wida¢ doskonale na ilustracji obok, tj. fragmencie obrazu
Rembrandta Jezus i jawnogrzesznica, wiszacego w National
Gallery w Londynie). Z kolei impresjonisci zupeknie
zmienili paletg kolordw, tworzac styl, w ktdrym swiatlo
przenikato caly obraz. Potem pojawili si¢ fowisci,
malujacy model i tlo bez cieni, jasnymi, matowymi
kolorami, troche tak, jak prymitywni artySci egipscy dwa
i pol tysiaca lat wezesniej, co zreszta znalazlo odbicie
rowniez w stylu przyjetym przez malarzy
§redniowiecznych, gdy malowali swych Pantokratorow
(portrety Chrystusa jako sgdziego i prawodawcy).

Na nastepnych stronach zobaczysz i przeczytasz krdtka
historie zmian stylu, formy 1 koloru w tworzeniu efektow
Swiattocieniowych.



Swiatlo 1 cien
w histori
malarstwa




SWIATLO [ CIEN W HISTORII MALARSTWA

Swiatlo i cief w sztuce starozytnej i Sredniowiecznej

Formg i kolor zobacazy¢ i podziwiad moZe-
my dzigki efektom Swiatlocieniowym. Wy-
dawaloby si¢ zatem, #e artvici od zawszc
wicrnie odtwarzali swa wizjg rzeczywisto-
ici i zawsze starali si¢ na swych obrazach
pokazac gre Swiatha i cienia. Jednak praw-
da jest taka, ze w historii malarstwa byly
diugie okresy, gdy ignorowano efekty Swia-
tocieniowe i przedstawiano postacie
i przedmioty bez trzeciego wymiaru, po-
zhawione bryly — po prostu plaskie. Tak
bylo w sztuce starozyinego Egiptu (okolo
trzech tysigey lat temu). Chod zwierzetom
i rodlinom praobowano nadad trzeci wymiar,
o gléwne postacie byly zawsze plaskie.
W starozytnej Gregji i Rzymie (okolo
dwdch tysigey lat temu) postacie byly natu-
ralistyczne, zatem mialy okredlony trzeci
wymiar, ale juz w wickach Srednich malar-
stwo zndw stato si¢ plaskie i polichroma-
tyczne, bardzo ozdobne, ale pozbawione
bryly.

Ryc. 4. Wenus | Dionizos.
Fress w Muzeum Arche-
ologicznym w Neapoh
Fresk ten pochodzi 2
Pompei, jesl wigs raym-
gki, ale wyradnia inspiro-
wany seiuxg grecks lub
helleriska. Grecy przed-
stawiall Swiatho i cien w
bardzo naturalistyczny
sposab, co pdiniej na-
Sladowall arlysci reng-
san3U.

Rye, 5 Panmkratior (frag-
ment). Dwunesiowecs-
ny fresk z kodciota Swie-
tego Klemansa, Tahull,
1 Ayc. 2. (Poprzednia strona) Lérida, Hiszpania, Oba-
bl Rembrandtvan Rin,Jazus oaw- cniew Kalalonskim Mu-
i nogizesznica (fragment). Matio-  zeumn Sziuki w Barcelo-
nal Gallery, Landyn nie. Mignaturainose | brak

Swialiociania moina wy-
Aye. 3. Portral Mend-Amona.  llumaczyc tym, 2o dzie-
£ grobowca w Tebach, Egipt lo przedstawia rrecitywi-
Kiasyoczne egipskie porraly, W S108C niebiansks, trans-
malowych barwach | zupeinie  cendening, Plaski rysu-
pozbawione modalunku, wyra-  nexi kolory 10 jedyne, co
B fajg sie i ponadezasowostle-  arlysci Sredniowiecza
== malu whiesh do s21uki,
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Swiatlo i cien w malarstwie

farg i Swiatho, r| [}

W pigtnastym stuleciu we Flandrii, jak
awano dzisiejszg Belgi ndrm;lml T AT -
komita sztuka malars

okres wiclkich innow:

rozkwil wloskicgo re

byl tak wspania ALWATIO g0 TENESan-
sem palnocnym. Majwainiejsevm tworcy
w szluce flamandzkiej byl bez watpienia
Jan van Eyck (1390-1441), Praypisuje mu
si¢ wynalezienic malarstwa olejnego, Nie-
zaleznie od tego, czy to prawda, subtelne
elekiy i szeczegttowe oddame tematu, jakie
wnidst do nowo stworzone techniki, byly
doprawdy niezwykle,

Malarstwo olejne pnmuh’rr: artystom ﬂL:-
mandzkim prza:dﬂ.lm- 2 nadzs
precyzja najbardziej subtelne eie
lhmu:mun ¢, Dziela van l:'w.lvui1 Rn s

E‘»-iiiﬁlr?..'! Z F.[Emu]h: pr;ud.lsum'iﬂ' 1 :
w bogatych szatach i lamowanych pla-
szczach, skapane w delikalnym Swictle
potnocy. Kaidy najdrobnicjszy szezegol,
kaida laldka, kazda powierzchnia szkla,
drewna cezy welny jest oddana 2 lanta-
styczng precyzja i doskonale okreflong
trdjwymiarowosciy.




]

SWIATEO [ CIEN W HISTORII MALARSTWA

Swiatlo i cien w epoce renesansu

O niezliczonyeh innowacjach w stylu, tech-
nikach i tematyee, jakie wprowadzit wloski
rencsans, mozna by napisad seiki ksiazek,
lecz jedna z najwainiejszych bylaby ksiaz-
ka o nowym podejsciu do oswictlenia
przedmiotdw. Bylo ono podobne do tego,
jakic mieli artysci antyeezni; artysci rene-
sansu, zalascynowani antykiem, starali sic
nasladowa¢ jego sztuke. Jednak bardziej
rygorysivexnic pojmowali naturalizm,
preesirzen organizowali wedbug matema-
lveenyeh praw perspekiywy, w klorej po-
stacie (wyidealizowane zgodnie 2 kanona-
mi klasycanymi) moghy sig porusead, tak
jak my poruszamy sie w rzeczywistosci,
(f}wu;:.l:ﬁni arlyser musieli postugiwac sig
efektami Swictlnymi, by oddad glebig. Le-
onardo da Vinci (1452-1519) znalazl wila-
sne rozwigzanie tego problemu: wiapial
kontury postaci w tlo, by uchwycic efekty
Swietlne, dzigki ceemu oswicllone partic
obrazu sg czyste i precyzyjne, podezas pdy
zacicnione — rozmazane i nicwvraine,
o nieprecyzyjnych ksztaltach. Takie trak-
towanic materii malarskicj nazwano sfi-
maic, od wloskiego stowa oznaczajycego
zamglenic. Rerultat jest zarazem reali-
styceny i dekoracyjny, bardzo artystyceny.

Ryc: 10. Paolo Veronese,
San Menna. Galaria
Estense, Modena, Wio-
chy. Artysci renesansu
cresto maiowal posiacie
slojace w niszach, lak
jakby byty rzezbami. Ale
w poslaciach tworzo-
rych preas Veronese nie
i nic kamiennego: =g
rzecIywisle, a gra swia-
tta ostro wydobywa ich
kontury, tak e wytaniajg
sig gz nis?y jak chochy na
ihustracji obok. Duch re-
MESANSU Nakarywal arty-
shom uwadne studiowad
gre swialla na posta-
ciach

Ryc. 8. Tycjan, Portrat
Karola V na komiu (frag-
mant). Muzeum Prado,
Madryt. Tycjan byt naj-
wigksaym matarrem wio-
skiego renesansy, ge
niuszam kalory. Nie sio-
sowal na madie srednio-
wiecang kolordw pokry-
Iych wernlksem, lagz
swiglksta atmoslerg ola-
czajaca przedmioty. Na
j2go obrazach dzigki
swiathy powierzchnie sg
bbyszczace, tkaniny bo-
gale, arysy twarky posta-
ci grajg rdznorodmymi
tonami

Rye. 9. Leonardo da Vin-
gl, Swials Anng Samao-
Irreci. Galaria Uffizi, Flo-
rencia; Leanardo wyna-
lazt nowg technike, kiorg
W pdiniejszych czasach
czesto nasiadowano
Jslumato”, polegajacy
na wlapianiu zacienio-
nych konturdw w tho
Dzigki tej lechnice arty-
sla moze otoceye posta-
cie gleboky atmosferg
mracznym Swialkem, w
kidrymn kKontury cahosci
Znikajg w cieniu, bez
gwaitownych konira-
slow
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Renesansowa tendencja do ,zanurzania™
preedmiotiw w Swietle i przestrzeni, by oto-
czvé je naturalistycznym tlem, ktora naro-
dzila sie pod konice szcsnast :

cia, w wicku siedemnastym d

do powstania barokowego ruchu swanego
Iumlm.-fm:..m czyli Lsetuka Swiatla w ciem-
nosci”. Wydaje sig to doéé niesamowite
i reeceywiscie, dziela w tvm stylu cagsto byly
fantastycene. Kontrast migedzy Swiatlem

r'i{viec.}'. Efekt jest nie
dt.'l!-'rlf.l.'rll:-.ﬂ'_'-' do przedstaw

~yeh ]urm:mmv' I"}'I[ Hiszpanic Rih-.'ru
1 Zurbardn oraz Francuz De La Tour,
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Manieryzm i chiaroscuro

Styl, ktory pod koniee szesnastego stulecia
wprowadzil Caravaggio, objal swym easic-
giem calg Europg, przejeli go - w mniej-
szym lub wigkszym stopniu — wseyscy ba-
rokowi artysci. Chodzi o chiart
sib kompoeyeji obrazu ga pomoca dugych
obszarow swiatla | cienia, Na przvkiad
wezesne obrazy v queza (1599-166(0)
sq utrzymane w bardzo naturalistycznej
konwencji luminizmu, w poiniejszych zad
artysta zwrocil sig ku l#ejszej technice bliz-
sze) impresjonizmowi, chod weigZ treymal
sig kanondw szkoly luministycenej. Ru-
bens (1577-1640) poshugiwal sig technika
chiaroseuro, by wyrazic¢ bureliwa zmys

rins¢ przedsiawianych scen. Jednak wiro
barokowych artysiow najbardae) ¢
ny byl Holender Rembrandt {161

przedmioly sia w nim zanurzone, a nie
oswictlone,
Kaidy z tych malarzy wykoreystywal tech-

wodciy, co dalo wspaniale efekty.
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W poczatkach dziewigtnasiego wieku 1st-
nialy obok sicbie dwie przeciwstawne ten-
dencje: ponury, uporzgdkowany neoklasy-
cyzm i burzliwy, fantastyczny romantyzm.

MNeoklasycyzm, na czele z Davidem i jego
uczniem Ingresem, holdowal stylowi czasow
klasycznych, podezas gdy romantycy, spo-
§rid ktdryveh wyrdinial si¢ Goya, a gléwnym
przedstawiciclem byl Delacroix, byli gwal-
townymi i pelnymi wyobraZni zwolennika-
mi sztuki nic akceptujace] #adnych regut.
Przej viatto przcciw
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Swiatlo w malarstwie impresjonistycznym

Wraz z pojawieniem si¢ impresjonizmu
w malarstwie dokonala si¢ rewolucja. Jak
widzielidémy, artySci renesansowi przycie-
mniali kolory cienia, by stworzyé wigksze
zhudzenie reeczywistodcl. W dziewigtnastym
wicku grupa miodych malarzy, ktérzy cheie-
li wyrazi¢ prawdy natury bez ucickania sig
do dogmatdw akademickich, uznata ten styl
za zbvt konwencjonalny, Juz wezesniej kil-
ku twiredw, jak Turner w Anglii, prébowa-
to pdjsc ta droga, ale dopiero w potowie stu-
lecia tacy artySci, jak Monet, Pissarro, Re-
noir i Cézanne opuscili pracownie i zaczeli
malowaé na dworze, twierdzac, Ze ,en ple-
in air” (w plenerze) cienie sg Swietliste
i pelne barw i e na kazdy przedmiot skla-
da si¢ mndstwo tonéw, tworzonych przez

odbicia innych przedmiotéw, Krytycy nie
rozumieli impresjonistow: jeden z nich po-
wied#ial o akcie autorstwa Renoira, Z¢ ,po-
piersie kobiety to przeciez nie kupa migsa...
zzielono-fioletowymi plamami jak u trupa”,
Na impresjonistéw przypuszczano wiele
tego rodzaju atakéw, jednak w koficu zaak-
ceptowano ich Swieze, bogate spojrzenie na
$wiatlo. Pod koniec dziewigtnastego wieku
artyei tacy jak Gauguin, czerpigcy inspira-
cje z impresjonizmu, wrocili do przejrzy-
stych, zywych kolordw, ktore tak dhugo byly
?.ﬂpﬂmﬂlﬂﬂﬂ.

"4\'#

I
_'.--'u*'.v
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Ryc. 22, J. M. W. Tumer,
St. Giorgio Maggiore,
Muzeum Brytyjskie, Lon-
dyn. Tumer by prefaurso-
rem  impresjonizmu
JEGO SpojrTenia na D
782 — paine rozgwiatlen,
rafleksow | swietlistych
efekiow shorica = wybia-
gato co najmniej o dwa-
driedcia lat do przodu

Ryc. 23. Pierre Auguste
Renoir, Maga di
w sfovicl. Luwr, Paryz
Ten wspanialy obraz ilu-
struje rewolucpg, jakigj
gnknnali Imprasjonisci,
wiallo sfonecane jest
uchwycona w calym
swymm bogactwie za po-
moca delikatnych pocia-
gniec pedzla, tworzac
niezwykia rddnorodnosd

odcieni na cisle. Swiatio
i clan to nia jasne | clam-
ne obszary, kecz kontrast
ywych kolordw,

Ryc. 24. Paul Gauguin,
Arearea, Mused Qual
d'Qrsay, Pangst, Gaugu-
in w poszukiwaniu czy-
ste), prymitywnaj sziukl
pojechal na Wyspy Poli-
nezyjskie, lecz zanim
zaczgl postugiwac sie
czystym kolorem, prze-
sredi lekoje imprasjoni-
7rmu. Mie cheial imitowad
efektow Swietinych, ale
wydobywac je za po-
mocy osirych konlra-
stow.
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Swiatlo i cien w malarstwie wspétczesnym

Dzieki osiggnigciom impresjonistow arty-
sci na nowo odkryli wolnosé swiatla i ko-
loru. Malarz postimpresjonistyczny, Mau-
rice Denis, pod koniec dziewigtnastego
wicku stwierdzil, Ze ,,obraz, zamiast pejza-
Zu czy sceny bitewnej, jest po prostu po-
wierzchnia pokryta kolorami uloZonymi
w pewnym porzadku”. Od tego momentu
malarskie spojrzenie na swiat polcgalo na
LZupelnej swobodzie w przedstawianiu ko-
loru i formy, Swiatla i cienia”™,

Na poczatku dwudziestego wicku fowista
{fauve to po francusku , dzika bestia™) Via-
minck nakladal kolor bardzo gwaltownige,
tworzac intensywne Kontrasty, dzigki
ktorym wydobywal surowe, oslepiajace
swiatto. Viaminck byt ckspresjonista, mi-
fosnikicm ostrych, prymitywnych doznai,
W 1907 roku Pablo Picasso zapoczatkowal
kubizm. To co fowiici robili z kolorem,
kubisci robili z forma. Przedmioty sa
podzielone na powierzchnie i rozciagnie-
te tak, by pokrywaly cale plotno. Braque
malowal obrazy skomponowane z plaskich
powicrzchni prevpominajacych tuski, ze
swiattem nic bedacym juz Swiattem natu-
ralnym, lecz fantastycznym kalejdosko-
pem. To samo mo#na powiedzie¢ o Du-
champie, ktérego postacie wygladaja jak
metalowe roboty weiggnigte w wir frene-
tvcznych, brzgczacych ruchow,
W naszym stuleciu malarstwo
stalo sig tworczodeia niczalezng
od natury, rzadzaca sig swoimi
prawami i poszukujaca wia-
snych Swiatel i cieni.

Ryc. 26, Marcel Duchamp, Naga kobie-
& sohodzaca ze schodow. Philadeiphia
Museurn. Ma tym cbrazia bryla posla-
ol jest zredukowans Go Kolorowych po-
woarzchni, kiore zachodzg na slebie
sugerujge ruch

Byc 27, Georges Brague, Dziewczyna
I gitarg. Muzeum Sztuki Mowoczesne],
Pary? Kubizm Brague'a wyraza s lu
przez Udycie papieraw pomaiowanych
| prykiejanych do phiina, 1ak da lworzg
fradycyine, maltownicze oswistiends

Ryc. 25. Maunce de Via-
minck, PejzaZ z c2emvo-
iy drdewarmi, Cenlbrim
Pompidou, Paryz. Via-
minck byt fosmasty, malo-
wal ekspresyjne, inten-
sywne, osire kolory, W
Iy slylu malarskim Ko
lor jest niezaledny od re-
czywistodci, a swiallo
powstaje Z lych whadnie
beutalnych konirasiow




W tym rozdziale bedzie mowa

o0 ogolnych zasadach dotyczacych
Swiatla i cienia: fizycznych

i psychologicznych wlasciwo$ciach
Swiatha; rodzajach $wiatla; cieniach
prawdziwych i odbitych; czynnikach
wplywajacych na ksztalt cienia; Swietle
odbitym; a takze o kierunku, ilosci

i jakoSci Swiatla. Przykladowo, model
lub przedmiot o$wietlony z przodu
wydaje si¢ plaski, pozbawiony efektéw
swiatlocieniowych, gdyz swiatlo
frontalne praktycznie eliminuje trzeci
wymiar. W takim przypadku ksztah
obiektéw roznicuje si¢ za pomoca
koloru. Te zasade wykorzystywali
postimpresjonisci, a jeszcze bardziej
fowisci, malujac bez efektow Swiatla

i cienia, ksztaltujac forme przedmiotéw
plaskimi kolorami. Moze juz o tym
wszystkim wiesz, ale warto poswigcié
chwilke, by to sobie przypomniec,
wraz z innymi wiasciwoSciami $wiatla

i cienia, co tez uczynimy na kolejnych
stronach.






ZASADY OGOLNE

Fizyczne i psychologiczne aspekty Swiatta

Jedli chodei o spojrezenie na model i jego
oswietlenie, to istnieja dwa podstawowe
aspekty Swiatha,

W aspekeic fizycznym, dzicki Swiatho
postrzegamy forme i wielkosé obicktdw.
W aspekeie psychologicanym, Swiatlo to

cenny srodek wyrazuo.

Swiatho, jakim oblany jest obiekt, ukazuje
nam, czy sktada si¢ on ¢ form plaskich, cay
zakreywionyeh, kulistyeh, wklgshveh ad,
Swiatlo - dzigki poréwnaniu modelu z in-
nymi obiektami = wydobywa wszystkie jego
cechy lizycene, wymiary i proporgje.

Co wigcej, w zaleZnodci od tego, czy Swia-
tho padajgce na model jest ostre, silne, ja-
sne, delikatne, monotonne czy zimne —
w polaczeniu z innymi caynnikami — model
mode wyrazad szeeghcic, smutek, niepokoj,
wyciszenie | inne nastroje.

Fizyczne aspekty Swiatla

Rodzaje swiatha

Istnieja dwa rodzaje czy tei Zrodla swiatha,
ktérymi mozemy posluiy¢ sie podezas ry-
sowania lub malowania, a sa o

1. Naturalne Zradia swiatla:
stofice, ksigiye.

2. Sztuczne Zrodie swiatla:
oswictlenie elekirycene, gazowe, Swicce

itd.

Zrodla te mozna stosowaé osobno lub
lacevé ze soba. W tym ostatnim przypadku
midwi sig, ze model jest oswictlony Swiatlem
podstawowym 1 wxupelniajgoym. Na pray-
kiad, ustawiamy model przy oknie, skad
pada nan Swiatlo stoneczne (oswictlenie
podstawowe ), a nastepnie tagodzimy cienie
za pomocy odbijajgeego ekranu lub Swiatla
clektrycanego (Zrodio vzupelniajace).

Ryc. 29. Dzigks swiath
moina poderesiic fi-
Myezne wlasciwosc
preedmiglu

Rye, 30, Goya, Egreku-
c/a [rreciego maja, Mu-
zeum Prado, Madnd, Ten
shyniny obraz 1o prrykiad,
wykorzystania swiatla
[aka Srodka wyrazu

Ayc. 31, Dswietlenie
dzupeinigjace mona
W prosty sposob uzy-
skac dzigki odbijajace-
MU ekranow

)
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Swiatlo i cien

Gdy oswietlimy model, to wydaje sig, Ze po
stronic przeciwnej do Zridia Swiatka jest on
cicmnigjszy. Jednoczesnie osSwietlony
przedmiot rzuca cien na powicrzchnig, na
ktorej jest umicszczony, Kszialt tego dru-
giego cienia moZna roznicowac, Zmicniajac
kontur powierzchni lub plaszczyzn prayle-
ghvch (patrz rye. 32).

Pierwszy z tvel cieni fo cien reeczywisty.

Dirugt z nich, rzucany na powierzchnie, zwa-
v jest cieniem odbitym.

Cien odbity ma taki ksztalt, juk oswietlony
przedmiot, Ogolnie rzecz biorac, nie jest to
dokladne odbicie sylwetki modelu, jest
bowicm znieksztalcone wedhuz 1 wszerz,
migdzy innymi w zaleZnosci od polozenia
Frodia Swiatta w stosunku do odwietlanego
przedmiotu.

Zatrzymajmy si¢ na chwile przy tym zjawi-
sku. Wazne jest, by$my je zrozumicli i pa-
mietali o nim zawsze podczas rysowania
czy malowania na dworze, a jeszcze wai-
niejsze, pray rysowaniu z pamigci, gdy nie
mamy modelu przed oczami. Cienie zalezy
od polozenia Storica, czyli od ruchu Ziemi
wokol niego. Zatem mo#esz zaczac malo-
wad pejza w poludnie, ze Sloncem dokta-
dnie nad glowa, a skoneczyé go o piatej po
poludniu, gdy Stofice stoi znacznie nizej.
Chyba nic musz¢ mowic, ze ksztalt cieni
przez te pied godzin zmieni sig.

23

Swiatlo, cieni i forma cienia odbitego

Gdy #rodio Swiatla jest dokladnie nad
przedmiotem, odbity cien jest krotki
i maly, natomiast jesh swiatlo pada z boku,
cien jest o wiele dluzszy. Wyobraz sobic
drzewo, na ktére promienie stonca padaja
w potudnie, i to samo drzewo o swicie
i o zmierzchu, gdy stoice niemal znika juz
za horyzontem (rve. 33 i 34).

Ryc. 32 Widlzimy tuca-
nie  rZeczywisie  na
przedmiotach, oraz cie-
g odtade na povearZoh-
ni, na ktore| slojq preed-
minly, oraz na pionoweaj
powieeZching Za nlrmd

Ryc. 33 | 34, Polofania
Zridia swialla wphwana
kaziak cioren, 2wlaszcza
odbitego. Slonce w po-
tudnie worzy cien pod
drzewem, nalomeas] ran-
kigm | o amierZeha cien
jest znacenie diukszy

21
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Inne czynniki wplywajace na ksztalt cienia odbitego

Rodzaj swiatha

Teoretycznie, Swiatlo stonecene i elektrycz-
ne rozchodz sie w ten sam sposob: po li-
niach prostych, rozchodzgeych sie od
irddla. Ale dwiatlo naturalne dociera do
nas z o wiele wigkszej odleglodel, niz setuce-
ne. Stonce jest o tysigee kilometrow stad,
podceas gdy Swiatlo elektrycene mode staé
kilka metrow od modelu.

Biorae o wszystko pod uwagg i patrzac na
fakty z praktycznego punktu widzenia,
moiemy powiedzied, fe;

1. Swiatlo naturalne rozchodzi sig
po linfach réwnoleghych.

{ryc. 35)

2, Swiatlo sztuczne rozchodzi
sig promieniscie.

{ryc. 36)

Dlatego ksztalt odbitych cieni bedzie inny
w zaleZnosci od tego, czy powslaja one
dzigki dwiatlu naturalnemu, cry sztuczne-
M.

Punkt widzenia

Zalednie od tego, z jakicgo punktu patrzy-
my na model, ksztalt cienia uktada sig¢
w perspektywie, zwanej ,perspekiyws cie-
ni”.

U dotu strony widzisz te¢ sama sceng nary-
sowang z réinyeh punkidw widzenia. Na
picrwszym ryvsunku, gdy patrzvmy na mo-
del z gdry, cienic sa niemal plaskie i nie wy-
nika to weale ze skricenia perspektvwy
(ryc. 37). Na drugim, gdy przyblizamy sig
do planu, na ktérym jest ustawiony model,
cienie zmniejszajg si¢, ukladajac prawie
w pojedynces linig, dlatego, Ze skrociliSmy
perspektywe (rye. 38).

Rye. 35136, Kszlal ci
ma zalezy od rodzaj
Swiatha: nalurainegao, 1o
chodzaceqo sig po |
nigch prostych, lu
sziucznago, rozchodz:
CEgOo Sig promieniscie

Ryc. 37 1 38. Kolegryr
czynnikiem ksztalujs
cym cien jest punki w
drenia, Ma tych rycingc
widzemy len sam miode
tak samo oswiediony, al
kszlaht cienia, jaki pc
strzegamy, zmienia g
watiownie, w zaleinos
od nasze| pozyej.




Siedzisz w domu i zamierzasz namalowad
portret z natury. Modelka jest twoja kole-
zanka, ktdra cheiataby ci pozowaé. Zdecy-
dowales juz, gdzic ma usiasc. , IdZ tam, pod
okno” — mdawisz. Postanowiles juz tez. ze
cheialby$ mied ciemne tto, bo wyobraziles
sobie, Ze pray jej brazowyeh wlosach i bia-
fej bluzce - oczywiscie poprosites ja, by
whodyla biala —jej sylwetka bedzie picknic
wygladad wlasnie na takim tle, a portret
Lwyjdzic dwietnic”, jak jej powiedziales.
Kolezanka jest zadowolona. I nagle spo-
strzegasz, Ze cos jest nie tak, bo w Swietle
frontalnym przesunigtym nicco na bok,
prawa strona sylwetki (lewa postaci) jest
zbyt ciemna i gubi si¢ w tle. Po stronie cie-
nia nic widad tez dobrze konturn twarzy
ani ramienia, wlosy zas z ledwoscia mozna
dostrzec (rye. 39),

Ale jestes artysty pelnym inspiracji. Wi-
dziale$, w jaki sposob fotograficy usuwaja
cienie za pomoca ckrandw lub biatych po-
wierzchni, wiee szybko znajdujesz w swo-
jej pracowni plotno na ramie (tak napraw-
de moze to byé jakakolwick biata po-
wierzchnia) i ustawiasz je po zacienionej
stronie, obok modelki.

Dzigki temu tam, gdzie kofczy sig cien,
pojawia si¢ dodatkowe Swiatlo. Swiarlo

9
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Swiatto odbite

adbite, ktore widzisz na rve. 40. Caly szcze-
sliwy, zaczynasz malowac,

Dezieki Swiathn odbitemu lepicj postraega-
my formg obicktow. wzmacniamy brytowa-
tosc obicktow. Istnicje ono w kazdym cie-
niu, ale jest silniejsze tam, gdzie jest duzo
swiatla — chocdby na dworze - lubw dobrze
oswictlonych miejscach,

W tej ksia#ce wricimy jeszeze do malowa-
nia i rysowania z pomoca odbyajacego
ckranu, bedzicmy mowic o tym, jak wazne
jest swiatlo podstawowe jako glowne
#zrodlo oSwictlajace model. Przy okagji
trzcha powiedzied, #¢ nigdy nie powinno
sie pravémiewad Swiatla podstawowego
fwiatlem vzupelniajacym.

Fyc. 300 40, Swaatka odbi
Ie [es! Swialleam wuped-
niajgeym, kidre oswiella
modalke tam, pdzie pada
cign, Miawlelkia ilosec
dwiatta odbitego s wia-
Lo wEZadzia, ala ar-
tysta moZe led shworZyc
1 2a pomioca odbijajacse-
go ekranu, lakiego jak na
ryC. 40. Zauwas, jak bar-
dzo zmienit sie wyglad
twarzy modelk

o I
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Psychologiczne aspekty swiatla

Jak pewnie pamigtasz, wspominalismy juz
wezesnicj, z¢ psychologicene aspekty swia-
tta daja artyScic nichywale modliwosci wy-
razu. Zajmijmy si¢ teraz psychologicenymi
wlasciwosciami Swiatla, mowigc na poczat-
ku o trzech czynnikach, dzigki ktdrym
moZemy wyrazac swoje uczucia a pomocy
Swiatla:

a) kierunkiem swiatia
b) iloscia swiatla
¢) jakosciy Swiatia

Doswiadezeni artySei dzigki tym czynni-
kom wydobywaja forme przedmiotow,
tacea je z preestaniem dzicta, komponuja
obraz, tak ukladajac obszary Swiatla i cie-
nia, by tworzyly harmonijna i estetyezny
catosc.

Aby zrozumicd i rozwinad le mozliwosci,

a1

zajmiemy sie teraz nimi po kolei, a za-
ceniemy od:

Kiernnku swiatla

Swiatlo moze padaé na model z gory,
z doty, z boku, z przodu lub z tylu. Kazdy
z tych kierunkow padania ma swoja nazwe
techniczny i kazdy podkresla bryle w inny
sposab,

Swiatlo frontalne: Pada na model z przo-
du, 1ak ze cienie prakiyeznie kryja sic za
nim. Bryla i wrazenie glebi sa niewiclkie.
Przedmioty wyrOzniaja si¢ przede wszyst-
kim poprzez kolor (rve. 41).

Swiatto frontalno-hoczne: Pada na model
pod katem ok. 45 stopni, tworzac wspania-
le zludzenic bryly i glebi. Stosuje si¢ je naj-
czgscicy. by wydobyé forme modelu, jego
wyglad i wyraz twarzy (rvc. 42).

Fyc. 41, Swiatla przed-
nie: na modelu prakiycz-
fig nie ma cieni. Takie
gwialla swistnie nadaje
sig do wydabywania Ko-
laru

Ryc. 42 Swialko frontal-
no-boczne: kinsycIny
typ ofwietienia, podkro-
dla brgde i caystose for-
my. To dikumantatmy typ
oswiellenia.
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Swiatto boczne: Pada na model # jednej
strony, pozostawiajac druga w cicniw. Bryla
i glebia powstajy dzigki cieniom odbitym.
Musimy wiedzied, z¢ nicebyi cegsto stosu-
je sig takie oswictlenic (ryc. 43).

Swiatto pottylne i tylne: W obu przypad-
kach swiatto pada na model od tybu, pozo-
stawiajac w cieniu partie widziane przes
artyste. Kontury modelu sg otoczone cha-
rakterystycena aurcoly Swietlng, Prey Swic-
tle tylnym bryla wyplaszcza sig, natomiast
glebia jest podkreslona dzigki przenikliwej
atmosferze, widocenej lepiej niZ przy in-
nych typach oswietlenia (ryc. 44).

Swiatlo girne: Ten typ oswictlenia daje
dhusze cienie rzeceywiste, kidre wemac-
niaja bryle, natomiast zaciemniaja kontu-
ry. Nic stosuje sig go zbyt czgsto (ryc. 45
na nastgpnej stronic),

nie, idace do gory, tworzae fantastyczna,
nicrzeczywista bryle. Takie odwietlenic
stosuje sig tylko wiedy, gdy chee sie uzy-
skac efekty specjalne (ryc. 46, na nastgpne;
stronic).

Ryc. 43. Swiatlo boczne
lechmika odwiollania
madelu # hoku wydnbny-
wa forme | podkresia
bryte, dajge dramatycy-
ny efekt.

Ryc. 44. Swiatlo pdityine
i tylne: Iworzy aurecig,
kidra wydobywa profil
modelu,  MNajcresceg)
Swiatbo tylne Irzeba uzu-
peinic lagodniejszym
przednim, by oskabi
kontrasty

5
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Kierunek i ilos¢ swiatla

Modelowanie polega na uzyskaniu zludze-
nia [rojwymiarowosci popraez zastosowa-
nie roznych Zrodet Swiatka, kontrastu, ko-
loru i perspekiywy.

O obrazach mowi sig, Ze sa dobrze wymo-
delowane, jesli polaczenie tych #radet owo-
cuje doskonalym zrozumieniem bryly, for-
my, odleglosci migdzy obiektami itd.
Olcrywibeie, osiggnigeie lakicgo clekiu za-
legzy w duzym stopniu od kierunku Swiatla.
Artysta musi dobra¢ najbardzicj odpowie-
dni kierunck oswietlenia, by uzyskac jak
najlepsze wymodelowanie. Ale jest jeszcze
jeden wainy czynnik, wplywajacy na pree-
stanie, kiore artysta pragnie zawrzec
w obrazie:

Hos¢ swiatha

Swiatho stabe, silne, Srednie. ..

W kaddym przypadku modelowanie
przedmiotu ma inne cechy, kazdy z nich

45

oferuje inne mozliwosci odbioru preesta-
nia, ktore niesie dzielo.

Przyktadowo, przy stabym oéwietleniu nie
ma Swiatla odbitego, duio jest ciemnosci
i nicmal nicpreebyiych cieni. Z drugiej
strony, zbyt wicle swiatla moze splaszcayc
bryle, deformujac ja rozéwictleniami
i odbiciami nicmal tak silnymi, jak samo
Swiatho.

W kazdym przypadku ilosé Swiatla wphrwa
na kontrast w obrazie, jednoczesnie zmie-
niajac chiaroscuro.

Kontrast to wynik pordwnania dwoch roz-
nych wartosci. Réznice w kontrastach
mozna osiggnal dzieki roznorakim pola-
czeniom jasnych, Srednich i ciemnych war-
toici oraz wielu subtelnych przejsé tonal-
nych migdzy nimi. Chiaroscuro to kombi-
nacja swiatla i ciemnosci. To sztuka wywo-
hywania wrazenia, ze ,Swiatlo lezy” na ca-

Ryc. 45. Swiatto gorne:
stosowana rzadka, bo
wychhuia cienie. Mimafa,
ustawhersa Zrooka rozpro-
szonego Swialka nad mo-
delem pod kglem 45
stopni daje klasyczne
oSwiallenie zenitalne,
stosowane przez ary-
[sjléw pracupacych wstu-
i

Ryc. 46. Swialio 7 dotu:
stosowans w wyjatko-
wych przypadkach, by
wWyrazic owresione uczu-
cia, najczescie] drama-
lycana.
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tvm obrazie, nawet w jego najciemnicj-
szych partiach, biorac pod uwage odleglo-
sci migdzy postaciami czy preedmiotami
(rve. 47), Technike chiaroscuro mozna
podsumowad nastgpujacym zdaniem, wy-
powicdzianym przez wloskiego artysig
J. Ronchettiego:

wClenie nigdy nie sa zupelnie
pozhawione Swiatha™,

Oba aspekty — kontrast i chiaroscuro -
o ktorych jeszcze bedzie mowa w tej ksigé-
ce, Scidle wig#y sig i w dudym stopniu
zaleida od trzeciego coymnika, ktory moic-
my wyrazi¢ za pomoca Swiatla: jakosci
Swiatha.

(BT EE
{fragmeant). Matio
ery. Londyn, Ta klasycz-
my preykiad Swinlta za-
wartego w cleniu, czyli
elekiu ch@

myslanege

CLUO WA
T, Wy

nus, 2decydowalam sig
il Swanths fror 0-boez-
ne. doskonale podkresia-
jaco kertal modelu

48
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Jakos¢ swiatla

Jakos€ swiatha

Prece jakos¢ Swiatla rozumie si¢ zmiany
w kontradeie, chiaroscuro, wartosé itd.,
ktdre widzimy na modelu, w zaleznosei od
tego, czy Swiatho jest delikatne, czy ostre,
stabe cey silne. By lepiej zrozumied te
zmiany, trzeba rozroznic dwa typy ofwic-
tlenia; oswietlenie bezposrednic i oswietlenie
FOZProsIoNe.

Oswietlenie bezposrednie

Swiatlo, ktdre rzuca zwykla zardwka re-
flektora, lub Swiatlo na ckranie, 0 promie-
niach schodzacyeh sig na modelu, to typo-
wy preyklad oswictlenia bezposredniego,
Jego glowng cechy jest tworzenie dywych
kontrastdw. Ten lyp odwictlenia daje silne
cienie i jasne rozswietlenia, kidre & duzy
sity odbijaja padajaee Swiatho, Zatem prze-

stanie tak oswictlonej pracy jest drama-
tyezne, sugeruje glebokic namigtnosci lub
tragiczne uczucia,

Do tego ofwictlenia zalicza sie wszystkie
Zradia sztuczne, z wyjatkiem oswictlenia
fluorescencyjnego. Gdy Swiatlo naturalne
pada na model przez male okienko, takie
daje ono efekty oswictlenia bezposrednic-
g0 silny konirast i nicmal zupelny brak
chiaroscuro, Za preykiad moze postuiyc
maodel, na ktéry padaja promienic stonca,
docierajace do duzego pokoju preez male
okno. Wiedy odbicia od Scian nic sq na wyle
silne, by zlagodzic ostry kontrast migdiy
obszarami w cieniu a tymi w Swietle,

Ayc. 49 i 50 Ofwielienia
bezposrednie, np. Swiatko
seluczne lub stoneczng
padajgoe wirsst na mo-
dal, tworzy ostre ciense,
korirasigce 2 Swiatlem,
oo moZe dawad injenesu
jace efssty na oiwazach
ciy fysunkach O okfesio-
niej tematyce
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Swiatlo rozproszone

Pomysl, juk ofwictlony jest pejeaz w po-
chmurny dziea. Swiatlo docicrajace do
obicktdw jest lagodne, jednolite, nie ma
#ywych kontrastow. To wlasnie jestswiatlo
FOZPRFOSZONE.

Najwazniejsza cecha swiatta rozproszone-
go bierze si¢ z delikatnych przejsc migdzy
partiami w cieniu a tymi w Swictle. W za-
lednodei od tego, ile jest Swiatha, cienie na
modelu moga byd intensywne lub stabe, ale
zawsze ogolny efekt jest delikatny. Na
ofwietlonych partiach nic ma rowniez
zywoscl, Jaka daje oswietlenic bezposre-
dnie, a efcktem jest wigksza harmonia
i bardziej normalne kontrasty,

Do tego rodzaju oswictlenia zaliczamy
naturalne Swiatto w pochmurny dzien lub
gdy stonice w polowie skrywa si¢ za chmu-
rami, $wiatlo pogodnego dnia wpadajace
przez okno, na kiore stonce nie Swieci bez-
posrednio (moglibvimy Lo nazwaé Swia-
tlem nicbezpoSrednim), niebezposrednie
fwiatlo sztuczne, odwictlenie fluorescen-
cvine czy jakickolwiek inne, kidre jest roz-
proszone w wyniku przyciemnienia.

Ryc 51152 Swiatho roz-
proszong, na przykiad
wpadajgce przez okng
lub gwiatlo sloneczne
w pochmurry dzian, daje
tzw. odwietlenie zenftaling
- tagadne, bez zadnych
kontrasiow. Madaje 5@
swietnie do malowania
martwych natur lub mo-
dell w studiu, oraz nie-
ktdrych pejzaty (np. pod-
czas desicruy)
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J ako tytul tego rozdzialu moglaby
postuzy¢ znana zasada, o ktdrej swym
uczniom mawial Ingres: , Maluje si¢
tak, jakby si¢ rysowato”. Bowiem w tym
rozdziale oméwimy kilka zasad
rysowania rozéwietlen i cieni,
modelowania, wartoSciowania i innych
technik, ktore pomoga nam
udoskonali¢ nasze malarstwo.
Porozmawiamy o strukturze réznych
podstawowych ksztaltéw, zobaczyvmy,
jak narysowaé sukni¢ czy kawalek
tkaniny, caly czas postugujac sie tylko
oldwkiem. Nadamy tym przedmiotom
forme i bryle, przestudiujemy cienie

i przejscia tonalne. Wreszcie,
przyjrzymy si¢ metodom i zasadom
tworzenia gamy tondw takich, jak na
naszym modelu, przecwiczymy
rozmazywanie palcami i specjalnym
rysikiem. Mozna by rzec, ze
wprowadzimy w czyn tg . ghipia”
zasade, Zze zanim zacznie si¢ malowac,
trzeba nauczy¢ sie rysowac.




Cwiczenia w modelowaniu
1 wartoSciowaniu
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Wartosci

Jesli potrafisz dokladnie obliczy¢ i naryso-
wad proporcje i wymiary modelu, jedno-
czednie oddajgc precyzyjnie nieskoficzong
iloé¢ tondw tworzacych forme, to moZesz
powiedzie¢, ze naprawde umiesz rysowac.
Powiedzialbym nie tyle, Ze to pierwsze jest
tatwiejsze, ile Ze moze przyczyni¢ si¢ do
twojego sukcesu. Z drugiej za$ strony, lru-
dniej jest samemu wychwycié bledy w przed-
stawieniu §wiatha i cienia. Laik raczej nie
odwazyltby si¢ wyda¢ opinii o kontradcie,
chiaroscuro, cieniu, rozswietleniach
i odbiciach na rysunku. Ale juz ta sama oso-
ba umiataby doceni¢ artystyczng wartosé
dzicta, w ktorym odpowiednio zastosowano
te wszystkie czynniki. Poniewaz bryla, po-
czucie glebi, podobiefistwo i w ogdle wszy-
stko, co dotyczy sztuki, zalezy od tego, jak
potraktuje sig swiatho i cied.

Zawodowy artysta wie, jak narysowac kaz-
dy ton odpowiednio intensywnie, jak pra-
widtowo ustali¢ relacje migdzy tonamii jak
zwracaé uwage na ogdlng harmonie to-
nalna. To wszystko w naszym zawodzie ma
SWOj3 DAEWE:

Wartosciowanie

Wartodci to tony, a tonacje réinig si¢ in-
tensywnoécig. Zapamigtaj t¢ definicjeg.
Przeczytaj ja jeszcze raz. a bedziemy mo-
gli przejs¢ od teorii do praktyki, postugu-
jac sig szecianem i kartonowym walcem,
kt6re sam mozesz z tatwoscia zrobid.

Na ryc. 54 na tej stronie widzisz schemat
ksztattdw i wielkoscl, wedhug ktérego trze-
ba zrobié szedcian i walec, Wez raczej cien-
ki biaty papier lub cienki brystol, pamigta-
jac o tym, e brak jednego denka walca.
Mozesz je wykonaé wycinajyc z papieru
koto.

Przypuéémy, ze juz zrobiles swoj szecian
iwalec. Teraz ustaw je przed soba, na swo-
im stole do pracy, oswietlajac je lampa, jak
na ryc. 55 na nastgpnej stronie. Czy juz?
Teraz chwilowo zabierz walec, bo na razie

Ryc. 4. Schematy,
diug  ktarych zrobi
z bislego kartonu

nii | sklaid brzegi
czone kera A

—r— e . e e ]
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bedziemy zajmowac si¢ tylko szescianem.
Teraz widzisz wszystko na rye. 56: przy
éwietle nicmal zupehie gornym widzimy,
#e jedna Scianka jest jasno oswietlona
(warto§¢ A: biel), druga nieco stabiej (war-
tos¢ B: jasna szaro€), a trzecia w zupel-
aym cieniu (warto$¢ C: ciemna szarosc),
Trzy proste, konkretne wartosci, ktore
fatwo pordwnac,

Teraz obok szeScianu poloz walec, jak na
ryc. 57. Przyjrzyj si¢ powstalym efektom
&wiatla i cienia. (Zawodowy artysta teZ by
sie tu zatrzymal, aby przez chwilg poobser-
wowa¢ model, oceniajac jego strukturg,
wysokosE, szerokoSE, wartosel i kontrasty.)
My skupmy si¢ na skali wartosci w naszej
strukturze ziozonej z szescianu i walca.
To jui troche bardziej skomplikowane,
prawda? Teraz nie da si¢ juZ tak latwo
oddzielié i zaklasyfikowaé wartosci na
sciankach szeScianu. Widzimy teraz row-
nmiez przejicia tonalne, tworzone przez
~ walec; odbicie na skraju cienia rzeczywiste-

' go, cien odbity rzucany przez szeScian na

walec i... raz, dwa, trzy, cztery... mndstwo
roznych wartosci, czasem do sichie podob-
aych, a czasami nie.
W jaki sposdb doswiadezonemu artyscie
udaje si¢ nadaé kazdemu tonowi wlasciwg
warto$¢, czerpiac sposrod tak szerokiej
i skomplikowanej gamy?

Ry, 55 Zwrod uwage na
potoZenie lampy oswie-
tlajace] te dwie podsta-
wiowe oy

Ryc. 56. Oswistiony wien

sposdb | ustawiony jak

na rycinie, szesclan ma

z&u kilka dobrre okre-
onych walardw

Ryc. 57, Gdy obok s7e-
Scianu polodymy walec,
cienla | wartosci lonalne
komplikuia sig | regnicujg,
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Budowanie przejscia tonalnego

Ponizsze zasady mozna zastosowac, ogol-
nie rzecz biorae, | w rysowaniu, i w malo-
waniu, bo - jak wiadomo — kula i walec to
dwic podstawowe formy w nieskonczonej
liczbie obicktow. (Jednym z praykladow
jest ludzkic cialo, z walcowatymi i kulisty-
mi ksztaltami rak, nog, tulowia, glowy itd.)
Pierwszym krokiem przy rysowaniu przej-
§cin jest zaobserwowanie, gdzie cief zacey-
na sig, a gdzie kofcey, jaka powierzchnig
zajmuja odbicia, kiore obszary sa oswictlo-
ne i gdzic jest najsilnicjsze rozswictlenie -
jesli oczywiscic istnigje.

Nastgpnic podziclimy zakrevwione po-
wierzchnic na kilka plaszczyzn, nadajuc
kazdej # nich wartosc, juky widzimy na
modelu. Wymaga to zobaczenia, gdzic kaz-
dy cien si¢ zaczyna, gdzie jest najsilnicjszy
itd. (rye. 58).

W tym miejscu trzeba dodad, 7e zazwycza)
nie dzicli sie gradacji na forme schema-
tyezna, juka widaé na ryc. 58, Zamiast lego
delikatnie szkicuje sig ju. unikajac naghveh
praejs¢ pomigdzy tonami, tak e fatwic) te
tony zmieszad, otreymujac prawidlowe
preejscia tonow (rve. 39).

Wreszeie swrdé uwage na roznicg migdzy
gradacja wywolana przezoswictlenie bezpo-
srednie, w ktorej widaé wyrazny kontrast
migdey Swiatlem i cieniem, spowodowany
gwaltownymi przejéciami jednego w drugi,
a ta na kuli i walcu woswictleniu rozproszo-
nym, ¢ delikatnymi przejsciami migdey
swiatlem a cieniem i zupehnie bialym punk-
tem, w ktorym Swiatlo jest najsilnicjsze
(ryc. 60 61).

Ryc, 58 1 59. Gradac|g.
nuduje sig 7 serii Coraz
clemnigjszych obsza-
réw, pamigtajge o efeks
e swialka odbidego (o

58). Ale trzeba 10 WaTy-
slko rysowac sponias
nicznie, bo machanicz-
e cieniowanie wywola-
toby efekl pompier, jak
powiadziglity Francuzii
przedobrzena
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Kierunek rysowania

Ryc. 6061, Wirimy lu
dwie werspe Ukonczong-
ga rysunku Kuli | walca
Z iy, 589, Na plerwsre|
iryc. 60) widac konlras!
[onalrny whhwotamy Gswie-
tieniem bezposrednim,
podczas gdy drugs zostal

narysowany w swiclle
roFpeoszonym, 2 delikat-
iyl | slopniowymi etek-
tami Zwiatla 1 cienia

Zwrod uwage, 26 w obu

przypadkach staralem
sig osiagnad elekl ary-
slyczneg) swobody

Mousisz zamknaé linig ksztalt modelu ma tu zadnej zlotej reguly, ale ogolnie

Niewazne, czy pracujesz oléwkiem, spe-  mozna powicdzied, ze powinno sig ryso-
cjalnym rysikiem, palcami, czy tez moZe  wac:

pedzlem, zawsze musisz w swoim rysunku,

rozmazanej plaszczyénie czy obrazie za-  a) ruchami okraglymi, jesli rysuje si¢ obiek-
mknqgé forme. WyobraZ sobie, ze forma  ty walcowate.

jest trojwymiarowa, a model ustawiony b)) kuliscie, jesli rysuje sig ksztalty kuliste
tak, by najlepiej uchwyci¢ jego zarys. Nie  (ne. 62).
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Sztuka warto$ciowania i modelowania

Pierwsza zasady podezas poszukiwania
wartodei modelu jest pordwnywanie.

POROWNYWANIE

Tak, porownywanic. Bedziemy to powta-
rzaé ad infinitm, bo podczas rysowania
dokonuje sig pordwnan nicskoficzong ilosc
razy. Pordwnanie pochodei 2 obserwacji,
podezas kidrej koncentrujemy calg uwage
na konkretnej wartodci, aZ jej Lon zapadnie
nam w pamigé, tak e moZemy poréwnac
go z innymi.

Gidy przychodzi do rysowania Swiatla, trze-
ba pamigtaé o kilku zasadach, pomocnych
w dokonywaniu tych pordwnai:

Zasada pierwsza: od samego poczatku
obserwuj i rysuj swiatho.

(A gdy méwimy o Swictle, to mamy Leé na
myéli cief, bo to przecicz nic innego, jak
brak éwiatta.)

Od tej chwili, gdy rysujesz, staraj si¢ pa-
trzec na przedmioty wokol sicbie tak, jak-
by skladaly sig z niezliczonych powierzchni
modelowanych przez Swiatlo. Nie patrz na
nie jak do tej pory, lincarnie, jakby skfadaly
sig # linii. Bo przeciez sig nic skladaja.

Gidy rysujese, caly czas pamigtaj, 2¢ ksztalt
reeczom nadaja plamki, obszary cienia,
kidre czesio nie maja wyraZnie okreslo-
nych granic, tak jak na walcu czy kuli,
ktdrym sie przygladalismy.

Najlepicj byloby od razu rysowad szarosci
i gradacje, bez pomocniczych linii. Wiedy
naprawde rysowalibySmy to, co mamy
preed oczami: fwiatlo.

To nie jest niemozliwe. Sam to robilem,
rysujac nagie modelki, by nauczy¢ si¢ mo-
delowania. Oczywiscic, jest to trudne i na
pewno nie oczekujg tego od ciebie juz te-
raz. Ale moZzesz starac si¢ #blizyc do tego
ideatu, obserwujic §wiatto, rozumiejac je,
rysujac mnicj linii

Przecwicz t¢ zasadg patrzenia i rysowania
swiatla, jak tylko zaczniesz rysowac. Pa-
migtajyc o tym, narysujmy szescian i walee,
kidre mamy przed soba. Staraj si¢ dotrzy-
mad mi kroku:

(Ryc. 63 i 64) Olowek, papier... 1 zaczy-
nam. Obserwuj¢ i pordwnuje wymiary
i proporcje. Popatrzmy: tak wysoki, tak
szeroki... Rysuje kontury, poprawiam je, 1¢

& =
,.x/ 3

. "
- }
‘1\":‘:\_-:__1‘ // ||
; i

f

¢ i

‘}I':‘ . '1 -!/J

linig, ktdra za bardzo wychodzi, lamtg... no
i juz! Widzisz? Weiaz nic narysowalem
walca, za to jui cieniuj¢ ciemnicjsza Scian-
ke szescianu!
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Zasada druga: wartosciuj stopniowo.
Teraz przechodzimy do drugiego etapu,
gdy zaznaczylismy jui konstrukeje mode-
Ju, cienie, a teraz musimy dopracowaé
podobienstwo i wartosci.
Podobienstwo, kiore zwigzane jest
2 formy, i wartosE, ktora wigie sig ze Swia-
‘them, trzeba poprawiaé stopniowo i jedno-
czesnie. Nie moéna, na przvkiad, wykon-
cxve catkowicie rysunku szeScianu i dopic-
1o potem konczy¢ walee. W zaden sposob.
To czesty blad poczatkujacych malarzy,
ktorego za wszelka ceng powinienes sig

{(Ryc. 65) Teraz walec: kétko z przodu, li-
nic # bokdw, pitkole na kofcu, wreszcie
cien z boku - cienie rzucane przez szefcian
i przez sam walec.

(Ryc. 66) Weigz pracuje nad konturami ry-
sunku, starajge si¢ bardzicj uchwycié mo-
delowanie niz lorme. Preyciemniam cienie
odbite, dodaje szaro$¢ po lewej stronie, te-
raz pracuj¢ trochg nad formyg walca porow-
nujge, weiaz pordwnujge, jedng wartosé
z innymi, tymi, ktdre juz narysowalem,
i tymi, ktdre teraz rysuje.

Caly czas patrze, pordownuje, rysuje... Pa-
trze, porownuje, rysuje.. W pewnym mo-
mencie dochodzi sig do tego, #e skala war-
losci zapada w pamigd | modna powicdzied:
oden ton jest tvlko troszke ciemniefszy nit
tamien”.

Mo i rysujesz to. [ tak jest dobrze.

wystrzegac. Nigdy nie spoikasz zawodow-
ca, ktory kofceylby dzieto kawalek po ka-
walku, pracujgc w danej chwili nad jednym
obszarem i nie zajmujge sig reszig. Do-
§wiadczony artysta konstruuje, wartodciu-
je i konczy caly prace jednoczesnie,

Obraz powinien wytaniaé si¢ stopnio-
wo, trzeba po kolei rysowaé, formowad
i wydobywa¢ szczegily, Wiedy ma on
wartos¢ artystyczna.
Wiemy wige juZ, jak wartosciowac: stop-
nowo.
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Sztuka wartoSciowania w praktyce

Gdy juz lepiej pojates reguly podane na
poprzednicj stronie, odidzmy nasz szescian
i walec i wyobrazmy sobie model abstrak
cyjny — nie majacy konkretnej tormy figu-
ry. model, w ktdrym jest tylko pige Londw,
ceyli rivnych wartosei: bialy, jasnoszary,
srednioszary, cicmnoszary i czarny. Wi-
dzisz go na ryc. fH7.

Na nastgpnej ilustraci, rye. 68, widzmy
ten sam model po ukonezeniu jego kon-
strukeji i struktury oraz cienia, Zauwaz, 7e
na tym etapic cien jest bardzo jasny, zale-
dwie naszkicowany,

Na tym clapie stopniowego wartosciowa-
nia, zaczatem od narysowania czarne) par-
tii modelu, koncentrujac sig na tym, by
otrzymaé gleboka ceerii. Tu nie ma proble-
mow 2 pordwnywaniem. Czern? Po prostu
praveiemniaj, a2 wyjdzie cito, co treeba. Ta
crerii i biel papieru jako takiego pomoga
mi leraz wydoby¢ inne tony, ewlaszcza
ciemnoszary u dohu obragzka, gdy stopnio-
wo przyciemniam tony, az uzyskam takie
wartosel, jakic widze (rye, 6Y).

W tym miejscu musimy tylko uwazac, by
nie pajsé za daleko. Stopniowo podwyisza-
my wartosei, przyciemniajac szare partie
po kolei, lecz ostroinie, upewniajac sig, 7e
nie rysujemy jakiejs wartosci zhyt ciemney,
co spowodowatoby, ze musiclibysmy przy-
ciemni¢ pozostale

Powoli, stopniowo, porzadkujge | porownu-
jac, zawsze pordwnujge, dlaczego nic mieli-
byémy dokladnie oddad tondw modelu?

Fasada treecia: wartoSciowanic zaczyna-
my od ustalania wartosci.

Zanim zaczniemy rysowac linie, zanim
narysujemy chocby najmnicjszy cien, ist-
nieje juZ na naszym papierze ustalona war-
todd, doktadny ton, jud wrysowany™

Riel papieri

Ryc 67-70. Widzise 1u
przadstawiony kiok po
Wromu proces wydobywa-
ria iand na abstrakcy|-
nyrn aorazkd. U gory -
model, poniZzg] = S@=
kwencja lustrujaca pro-
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Tak samo trudno byloby znaleZé model,
ktéry nie miatby chocby kawateczka. nie-
wazne jak matego. w pelni czarnego.

Absolutna czeni

Majac ustalone te dwie wartosci, o ktarych
wiemy, ze niepodobna sig w nich pomylic,
batwic] jest dopasowywaé | wydobywad
wartosel posrednie,

Przedyskutujmy teraz jedng z technik naj-
czgdeie] stosowanveh przez artystow stu-
diujacvch wartosci 1 kontrasty,

Stara sziuczka z przymknigciem oczu

Przymknigcie oczu oznacza tu nie catkowi-
te ich zamknigcie cay preymykanie takic
jak wtedy, gdy jestes zmeczony lub Spigcy
i powicki zaczvnajy ci opadad. lecz przy-
mknigcie takie. by oczy i umyst nic spaly,
Musisz Fmrudy¢ OCZy Derwowo, nieco na-
pinajgc malefkie mig¢snie, poruszajace
skarg powiek i skore pod oczami (ryc. 71).

Przymykajac oczy

Co si¢ dzicje, gdy patrzymy na przedmio-
ty majac zmruione oczy? Dwie waine rze-
CEV:

1. Przestajemy dostrzegac drobne szezegoly.
2. O wiele lepief widzimy kontrasty,

Pierwszy punkt oznacza, ie widzimy nie-
mal wylgcznie tony i kolory. Gdy przy-
mkniemy oczy, obraz, ktory widzimy, sta-
je si¢ nicostry, jakby zamazany. Detal,
.maly rysunek”, umyka nam, na pierwszy
plan wysuwaja sig tony i kolory (ryc. 72A
i 72B). Obickty tracy swa zwykla przejray-
stof¢, stajac sie ciemnigjsze, 0 mocniej-
szym kontrascie. Dzigki temu lepiej do-
strzegasz kontrasty modelu i dokladnie)
poréwnujesz tony micdzy soba.

Ryc. 71, 7241 728, Jedl
SpOjrEyss Nna model spod
przymknigtych powiek
robacTysz go ez szcze-
gk i Eatwied ci bedzia
uchwycic ogolng forme
| kgntrasty lonalna
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Rozmazywanie palcami

Zalety i mozliwosci, jakie daje rozmazywa-
nie palcami

Porawnujac t¢ technike z lepiej znang
technikg zamazywania rysunku specjalnym
rysikiem, by go stonowac i zharmonizowac,
moina rauwazyé, ze palce sy swobodnicj-
sze, maja rozng wielkoSé, mozemy je -
w przeciwiefistwic do rysika - umy, i tak
dalej. Ale nic sq to przyczyny, kiore uzasa-
dnialyby rozmazywanie rysunku palcami.
Gléwna przyczyna jest 1o, ze palce réimag
sie od papieru. Sa migkkie i wilgotne i mo-
zemy nimi pracowad bezposrednio.

Kiedy rozmazujesz palcami, to rysujesz ty
sam, nie olowek czy rysik, lecz wrailiwa
czesé twojego ciala, ktora dziata bezposre-
dnio, lepiej rozumie twojg wolg, twoje pra-
gnienic cieniowania, stonowania, przycie-
mniania itd. Dlatego cienie i formy rysowa-
ne palcami sa cieplejsze | majy wigeej Zycia
ni# rysowane specjalnym rysikiem, dlatego
whadnie doswiadczeni artySci czgsto ucie-
kaja si¢ do tej techniki.

Co wigcej, nasze palce sq migkkie 1 specy-
ficzna miekkoscia, ktora dostosowuje sig
do faktury papieru, dociera do najdrob-
niejszych, najtrudniej dostgpnych jego
otworkaw i wypelnia je grafitem olowka.
Rysik tez jest migkki, ale takich mozliwo-
&ci nie ma.

Wreszcie, palce sq wilgotne. By zrozumied
zalety tej cechy, wyobrai sobie, e zanu-

rzasz palec w wodzie, potem pocierasz nim
energicznie o papier, wezeiniej zacienio-
wany olowkiem 2B. Jesli tak zrobisz, zoba-
czysz, e woda rozmazuje grafit, tak jak
pedzel zanurzony w akwareli. Rozmazywa-
nie palcami daje w duzym stopniu taki sam
clekt, ale w mniejszej skali, bo naturalna
wilgotno§é palcdw w normalnych warun-
kach jest prakiycznic niezauwaZalna.
Oczywibcie istnieje, delikatna, caly czas
wydzielana, nieco lepka. Coz wigcej po-
winni$my wiedzied, by zrozumiec dziatanie
paleow na whasciwosci grafitu podezas two-
rzenia szaroéci, gradacji i czerni, niczalez-
nie od tego, czy migkkich, silnych, czy de-
likatnych?

Crego uiywac?

Oczywiscie palcow, lecz prayjrzy] sig ilu-
stracjom towarzyszacym tekstowi na na-
stepnej stronie, by zobaczy€, ktorej dokla-
dnie ich czesci. Przypatrz si¢ ulozeniu
i ruchowi palciw, preyjrzyj sig, jak mozna
nimi zamazywac rozne obszary.

Ryc. 74. Pigé palcow prawej reki, nicktore
bardziej niz inne, 33 Lym, CZym praworgc-
ny artysta rozmazuje tony. Uzywamy ri-
nych czedci, zaznaczonych na ilustracji,
pamigtajac, ze:




A) W niektorych wyjatkowych wypadkach,
by zharmonizowa¢ duze obszary, jak np. to,
‘uzywamy czesci dioni oznaczonej literg A.

B) Partii oznaczonych literg B uzywamy

najezesciej do obszarow regularnych,

a nawet matych.

C) Partii oznaczonych literg C uzywamy

do obszaréw mniejszych, gorzej okreslo-

nych, zacienionych.

Wartosciujac stopniowo, powinienes jed-

noczesnie rozmazywaé palcami i rysowaé

oléwkiem, cigzko pracujgc nad praycie-
mnianiem tak dlugo, az uzyskasz ton,

o ktory ci chodzi. Nie odkladasz oldwka,

postugujesz si¢ nim i palcami na przemian,

instynktownymi, automatycnymi rucha-

mi. Rozmazujac male obszary, uzywaj jed-

nej strony palca, rysujac czgsciy opuszki

zblizona do paznokcia, gdyz uzyskasz wie-
dy wigksza precyzje. Najezescicj do malych
obszardw wykorzystuje si¢ palec serdecz-
ny i maly, za§ do wickszych — Srodkowy
(ryc. 75-80).
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Jak jednolicie rozprowadza¢ tony

Wihasciwie wszystko, co mozesz zrobic spe-
cjalnym rysikiem, mozesz tez wykonac
palcami, nawet rozmazac tak maly obszar,
jak powieki czy brwi na portrecic. W takim
przypadku bedziesz musiat postuzyc si¢
takze gumka, ale mozna to zrobi, i robi
sig.

Z drugiej strony, rysikicm nic mozna uzy-
skaé pewnych efektow, kidre mozna osia-
gnaé dzigki palcom i ich wilgotnosci.

A teraz sam si¢ o tym przekonasz. WeZ
mickki oldwek i przygotuj do rysowania
jakikolwiek papier rysunkowy. Trzymaj
obsadke otdwka wewnatrz dloni, w niemal
wyprostowanej r¢ee, za$ pulpit rysunkowy
ustaw prawie pionowo.

Teraz tym migkkim otowkiem, np. 2B,
narysuj jednolita szarg plamg. Ale wstrzy-
maj si¢ chwilg. Na przykladzie szarych
plam, ktére pdiniej beda rozmazywane,
przedyskutujmy sprawe nie mniej waZna,

zarowno gdy uzywasz palcow, jak i rysika.
Przez jednolita szaros¢ rozumiemy szara
plamg¢ o jednakowym tonie, w kidrej 2adna
linia czy obszar nic roZni si¢ od innych, jak
widac na ryc, 81,

Nigdy nie uda ci si¢ rozmazac zupehie jed-
nolitej, doskonale zharmonizowanej szaro-
sci, jesli nie narysujesz najpierw olawkiem
zharmonizowanej plamy.

No dobrze, wroémy do naszej jednolite)
szarej plamy, o §rednim tonie, dos¢ moc-
nej. Teraz rozmaz gorny i frodkowy jej
fragment specjalnym, czystym rysikiem
(ryc. 85A). A teraz zrob (o samo, lym ra-
zem na Srodkowo-dolnym fragmencie, ale
palcem. Pocieraj czubkiem palca $rodko-
wego plame, ktdra narysowales oléwkiem
(ryc. 85B).

Ryc. B1-B4. Jesling
jesz przejécie tonaing
(olowkiem, weglem o2y
pastelami - to niskslong
regularnie, absol
jednolitymi ruchami, 38
na ryc, 81, to po rozme
zaniu cier bedzie d
naky, bez nieregula
[r'_l'\: E-Tr' #I“E]‘Eﬁlﬂ -
o kreski 58 pOSzZaans
nigjednolite (ryc, B2), 1
painiejsza gradacis bgs
dzie brudna | nisdasks
niata, nawel po rozmas
niu (rye. B4}
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Czy jui pocierasz?

Mocniej, moenicj. Pamigtaj, jak mocno
preyeiskaled rozmazujacy rysik.

Nie, nie, nic. Mocniej, JESZCZE MOC-
NIEJ! Nie bdj sie. Musisz pocieraé palecem
energicznic, praycisnad i rozplaszcey pa-
lec na papicree... aZ skdra nagrzeje sig od
Larcia.

« O rany, przeciez.. "

Mo whadnie, a2 skora sie nagrzeje.

Cazy moglbys, prosze, zrobié to jeszcze raz?
Patrz, patrz, jak szary ton nabiera mocy!
Czy widzise, jak dzieki rozmazywaniu raz
jednym palcem, raz innym, mocno, bez
przerw, obszar staje si¢ coraz ciemniejszy?
(Ryc. 85B).

Rzecaywiscie, jesli robi sig Lo prawidiowo,
10 mozna rozmazujac przyciemnié szara
plamg narysowana ofowkicm, tak Ze stanic
sig zupelnie czarna. Przyczyna tego wyda
ci si¢ catkiem logiczna, jesSh preypomnisz
sobic whasciwode paledw: ich wilgommosi.

Wilgotne plamki

To prawda, ¢ plamki potu z dloni czy pal-

cow, ktore moga nie by¢ widoczne na bia-

tym papierze, pojawiy si¢ poZniej, gdy za-
THIEST po nich rysowad = roZmazujac na

przvklad jednolity szarosE. Pamigtaj ez, ic

gdy rozmazujesz palcami, twéj pot taczy
sig z grafitem, ktory przylepia sig do czub-
kow paledw, dzigki czemu moze powstad
farba, a dzigje sig tak na palcu, kidregomie
ufywasz, rozmazujge innym palcem! Wige
uwazaj latem na zmiang palcow!

P: Jak czyicic rysik?

szmatka.

) Pocierajge nim mocno o dosé
rstii papier, 4 potem cIyszczqe

P: Co mam zrobic, gdy rysik sig

stepi?

czemu rysik bedzie te czysty.

(): Naosirz go za pomocg drobno-
ziarnistego papieru Sciernego, dzieki
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Jak uzyskac gleboka czern

Mawilem juz o czarnych tonach i o réZnych
intensywnosciach czerni, jakie mozna
otrzymad, teraz za$ zajmg sig przcz chwilg
podstawowym problemem, ktory dreczy
nicktorych malarzy-amatoréw: caltkowitym
brakiem cieniowania na ich rysunkach.
(Teéli juz umiesz uzyskaé calkowita czern,
moZesz omingé ponizsze rozwazania; nie
przydadz ci si¢ na nic. Postgpuj tak ]ak
zwykle, rysujac czern, gdy widzisz czerfi
i uzyskujac z niej wszystkie tony potrzeb-
ne, by narysowaé Swiatlo.)

Mowie o rysunkach, na ktdrych nie ma
doskonale czarnych tondw, rysunkach,
o ktorych mialem czasami okazjg poro-
zmawiac z samymi artystami. Wiclu ama-
BT

intensywnej czerni nie wynika z wady
oléwka, lecz z niewprawnej dloni, kttra
MoZe Czasem Pracuje za nErwowo i nicco
niedmialo, bojac si¢ zbytniego zaczernie-
nia. Nie, prosz¢! Musisz pokonac ten
strach; pamigtaj, z¢ lepiej popenic blad
w rysunku, niZ rysowac tak nicpewnic, bo
wtedy nic mozZesz rozwingé ani wyrazi¢
swojej osobowosci artystycznej.

Rysuj czern, gdy widzisz czerni, Ale spraw,
by byla czarna, ABSOLUTNIE CZAR-
NA. Sprobuj, trzymajac olowek naturalnic,
prostopadle do powierzchni papieru, rysu-
jac prosto w dol i przyciskajac, przyciska-
jac  calej sity! Naciskaj, prawie lamiac czu-
bek (ryc. 87B).

torGw powinno popracowad nad uzyskiwa-
niem glebszych cieni, by dodac rysunkowi
kontrastu, bogactwa tondw i wierniej od-
twarzac game odcieni modelu.

Zacznijmy od stwierdzenia, ze oléwkicm
28 lub 4B mo#na uzyskad (i rzeczywiscic
uzyskuje si¢) czernie tak intensywne, jak
na ilustracji z nastgpnej strony. Natomiast
rozna moze by¢ jakoS¢ tych czerni — moga
by¢ matowe, a nie blyszczace, zas czasami
mie¢ sinawy poblask. Dzieje si¢ tak date-
g0, Z¢ nigdy nie uda si¢ w druku oddac ja-
kosci oryginalu. Jednak intensywnosc, gle-
bia i natezenie czerni w relacyi ze Swiatlem
i ciemnymi szaroSciami nie zmienia sig,
czern jest taka sama, jak na oryginale. Brak

Nawet ztam go. Zlam go jeszcze raz i je-
szeze, ale rysuj mocno, prayciskajge go do
papieru, rozplaszczajge nieréwnosei po-
wierzchni.

W ten sposob na pewno uzyskasz ciemng
czerfi!

Rye. B7. Jesli rysuje
olowkiam

HA kub B - nigdhy nie Luzys
skasz absokutne| czems
Taki oléwek nadaje sif
do szkicdw, do rysows
nia strukiury | zaryss
madeiu, a lakee jasniel
szych cienl podczas
wslepnego wprowadze
nia waloru (rve. B7TA)LE

SOIUMMIE CTamE tony,

sisz poshudyé sie misk
kim okbwiiem 28 lub 4

a nawel 98 (ryc. ﬁ?ﬂ}

Ryc. 88, (Nastepna
naj. Utuwwwv =
kiam rySUnex Qipsos
kopii Miewolnika Mie
ta Aniota. Rysowakes
wapanialg ghwq &
v:msa;éamlatam i

wea

my Swiatia i cienia, |8
mogs sig DUJHMI‘;
sialem wziat pod us
uﬁmﬂmp&ﬂhl
rZucajgce cienle —
nos, usla, brodgl
Mugiatem ted uwe
praestucliowac
tyw Cieniu - Lu‘hu
ke | szyje - u 2l
trzebmy byl efekl

scura,
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Rysowanie tkanin: niezbedna technika

Leonardo da WVinci, Albrecht Direr,
Eugéne Delacroix, Edgar Degas —wszyscy
wieley mistrzowic rysowali i malowali
ubrania, suknie, kawalki tkanin narzuco-
nych na posta¢, na porgez krzesta, na
podiogg itd. To éwiczenie ma dwa cele. o
pierwsze, studiujac uklad fatd na tkaninie
artysta uczy si¢ wydobywac je i ich fakiu-
re, tak 2e zac na obraz wiemy, czy jest
na nim bawetna, welenka, gladki jedwab,
czy cof innego. Przyda sig o nam, gdy
dojdziemy do rysowania ubranej postaci
lub zalamah na obrusic w martwej naturze.
Faldy tkaniny idealnic nadaja sig ez do
Ewiczen w wartosciowaniu, efektach §
tlocieniowych, do éwiczenia tondw, odcie-
ni i odbi¢. Radzitbym ci przeprowadzic
takie cwicsenic, W sztukach pigknych jest
ono znane jako studium tkaniny 1 czesto
jest preedmiotem obowigzkowym.

Do tego Ewiczenia bedziesz potrzehowal:
hialego bawelnianego obrusa, o wymia-
rach ok, 40 x 60 cm, na tyle sztywnego, by
sie nic pogigl i by mozna bylo na nim ufor-
mowad takie faldy, jak widzisz na rye. 96;
kilka pinczek; Sciang lub duig tablicg, na
.1

R v
s
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ktore) moZesz przybic obrus; oraz ru-
choma lampeg do od$wictlenia obrusa. Oczy-
wiscie. potrzebujesz tez kawatka dobrej
jakosci papieru rysunkowego (gladkiego
lub drobnoziarnistego), gumki do wyciera-
nia olowka oraz dwoch oldwkéw: HB do
konturdw i wstepnego szkicu, oraz mick-
kicgo 48 lub 6B do rysowania efektow
Swiatla i cienia. Ja pracowatem otowkiem
HE i automatycznym z wkladem 6B,

Teraz, zgodnie z przykladem na ilustra-
cjach z tej strony, uléz obrus pod niewiel-
kim katem, przypinajac go do Sciany, jak
na ryc. 93. Nastgpnie zagnij go w lewo,
zakrywajac pinezki trzymajgce go na Scia-
nie, i wepnij trzecia pinezke, przebijajge
material, ale nie whijajqe jej w Sciang, ok.
14 cm od gornej krawedzii 17 cm od lewej
{ryc. 94). Wreszcie, whij te trzecig pinez-

ke w $ciang, przesuwajgc ja jakies 8 cm
W prawo, ponizej pierwszej, ktora teraz za-
krywa zgigty obrus (ryve. 95). Gdy bedziesz
przesuwal i ustawial te trzeciy pinezke, na
obrusie pojawia si¢ faldy i zagiecia, ktdre
mozesz uloiyé podobnie jak na rye. 96.

Ryc. 89-91. (Poprzednia
sfrona). Zaden kurs ma-
tarski nia obajdzie sip Daz
studium tkaniny, Powy-
#8: studium koca, ktére
nanysowabem specjalnio
do tej ksiadkl. Ponite) -
dwa studia  autor-
stwa Albrechta Ddrera
i Lecnarda da Vinci

Rye. 92-86. Cheialym,
abys narysowal i:ralz
obrus o wymiarac!
A0 x 60 cm, preypeaty do
dcianmy | ofwietiony ru-
choma lampa. Przypnij
go dwiema pinezkami
pawryTT kglam (e,
83), zagm] w lewa (ryc.
94} | upnij zagiecia trza-
Cig pinezhg (ryc. 95), bwvo-

ktdra widzisz na rye, 95,




CWICZENIA W MODELOWANIU [ WARTOSCIOWANIU

Etap pierwszy

Zacznij od konturdw, podstawy ksztaltu.
Rysuj delikatnie, pordwnuj proporcje
i wymiary, Pamigtaj, by pracowac nad ca-
toscia, stopniowo zwigkszajac podobien-
stwo do modelu. Teraz zacznij ogolnic
wprowadzad walor, swobodnymi ruchami
oldwka, preymykajac oczy, by porownac
wartogci, Na ilustracjach z tej strony wi-
dzisz, #¢ linie olowka ida w rdznych kierun-
kach. Najezeseicj sa ukodne i zawsze sta-
rija si¢ zamknaé forme. Przyjray) sig, jak
linia zamyka formg na rye, 98, ZwrHc uwa-
ge, z¢ walcowata faldg po lewej icien rzu-
cany na $ciang narysowalem krzyzujgcymi
sig liniami.

Ryc. 97-39. Te trzy (hu-
siracje przedstawiajg
poczalak szkicowania
obrusa. Zauwat, 2@ jed-
noCzesne rysupe podsta-
wowe limie | cieniugg. Ayc
89 przedstawia rysunek
PO pEETwWSZYm elapie,

N

s s b

Rirs
m___‘ﬂ__“h.\:h,ﬂ-ﬂrm“'.

e
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Wreszcic zauwaz, w jaki sposcb - liczny-
mi zygzakowatymi liniami, mocno preyci-
skajac olowek w jedna strong, zas prawic
nie dotykajac papieru w druga - zaznaczy-
tem uklad przej$é tonalnych, z ktorych
sklada si¢ walcowaty ksztah pofaldowan,
Zyg-zak, zyg-zak, zyg-zak, bardzo szybko.
~ Rysujac t¢ ilustracye, czasami ignorowa-
| lem, tam gdzie to bylo potrzebne, zasadg,
#¢ linia musi zamykaé forme, i rysowalem
pionowe, ukosne lub zakrzywione linie,
dopasowane do konturéw niektorych form
i cieni.

No a co z gumka? Czy na tym etapie sig
nig postuzylem? No coz, tak, uzywalem jej
od czasu do czasu, nie aby rysowac”, lecz
by poprawiac niewicelkie niedoskonalo-
§ci w mojej kompozyeji — w obrysie form,
cieni itd.

Ryc. 100-102. W nasiep-
fryim Bape wprowadzam
walor o=
ciggnigciam|  ohowka,
RAeka szybko przesuwa
sigw przod | w i, dopra-
cowujac formy » kontury,
ciasem pomagajgc s0-
bie gumig, Na tym ala-
pea CRRMICWANIA | NySowa-
nid wicksirmy fuct

ne walory | modaiunak

Etap drugi

49
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Etap trzeci

Hozmaui caly rysunek palcami, nawet lek-
ko przyszarzajac bicle. Podkres] ciemne
obszary olowkiem nr 2, nie ustajac w da-
zeniu do uzyskania podobicfistwa, oraz
popraw gumka bledy.

Jedli pordwnasz ukoficzony rysunek z ryc.
104 # rysunkiem na rye. 103, zobaceysz cos
bardzo istotnego. Mianowicie to, Ze na tym
drugim jest tvlko jedna biel, whasciwie brud-
na, bicl, rozmazana palcami. Na rve, 1045q
¢dwie biefe, ta sama brudna z wezesniejszej
wersji oraz jasna, absolutna bicl, ktorg wy-
konalem gumka, .rvsujac” nia na nie-
kidrych obszarach, by podkreslic caysto
walcowate formy modelu.

Dobrze roewa? e roznice, Kidra moie po-
mo ci zrozumied, dlaczego na drugim eta-
pic — wstgpnego rozmazywania tylko pal-
cami - masz .brudne” biele. Ta technika
w pelni nadaje si¢ do rysunku o tak wielu
zakrzywionych [ormach, kiory najlepie)
modelowaé za pomoca bezposredniego,
tagodnego, wilgotnego srodka. Wlasnic
dlatego do lakiego rozmazywania najbar-
drzicj nadajq si¢ palce. Pracujac w ten spo-
sob, zawsee pamiglaj, 7e:

Rozmazuj palcami kuliscie, zamykajac
i modelujye forme.

Na tym etapic bedziesz musial tez czesto
uwivwal gumki, by wzmocnic obrysy,
7 kldrymi nie poradza sobie palee, by udo-
skonali¢ konstrukcje modelu itd.

Reszte modna podsumowad kilkoma zale-
dwie stowami: wprowadzaj walor poréwnii-
jue, wemacniajge, harmenizujge. Pracuj
nad cafoscia jednoczesnie,

Ryc. 103 Jesli chedn o
strukturg | modelunes, [0
nysuriek Gbrusa jesl pran-
yeznie skoncrony . Kuki-
sle rezmazywanss palca-
mi pakryko najjasnesse
parie modelu jasnossa-
rym 1anen, kiory Wycy-
0wy na ostalrem alamn.

S
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Badi szalenie ostrozny, poréwnujac walo-
! Preymknij ocey, obserwuj, porzadkuj,
rownuj.

diyj i porzadkuj tony, obserwuj delikat-
roenice: Swiatla w cieniu, chiaroscuro,
Eiore w tym modelu jest dos¢ skompliko-
e. Uwazaj, zeby nie ,przedobrzyc” 1o-
1

rmaocnij ciemniejsze obszary ofdwkiem
L. Pod koniec narysuj jasna szarosé th.

em zrobi€ to wezesniej, ale zostawi-
sm na koniec, bo jest siosunkowo naj-
paiej waine. Natomiast liczy sig 1o, Ze
wej strony tho jest niceo ciemniejsee nii
awej. To dobry pomysl, by umicseic tu
kowany kontrast, by po tej stronie
reg obrusa micco bardzic) wystawat, Wi-
ten kontrast, wywolany niewiclky
colky Swictlng, na ilustracji 2 te] strony.
ym bardzo wadnym zadaniem jest do-
nate zharmonizowanie tha.

rrvpatrz sie odbiciom. Pamietaj, e cief
it garbaty”.
frew Loomis, znany artysta amervkai-
autor kilku ksigzek o sztuce ilustracji,
va czgSE cienia migdey odbiciem
arem oswictlonym — ceesé, gdzic
sC jest najsilnigjsza - garbem cie-
Ta delinigga jest wedlug mnic tak
growa, 7e nie waham sig jej tu przyto-
Gdzickolwick jest odbicie, jest

", Zauwaz 10 na tym rysunku i za-

1 nie baj sie jej przyeiemnic. Gdy
pesy do tego obszaru, rozprowadzaj
s modelowania grafit palcami. Wei
age, fo kazda warlosc odbicia, kaz-
", kazde Swiatto | kazdy cien ma
wdasmy specyficzny ton.

Skonczony rysunek

Ryc 104 Macowartym
oslainim etapie zauwa-
2amy dziatanie gumibi,
kiara podkresibem blele,
WZMOCnien:e Zacienio
wanych .garbow” oraz
komrasiow, Co wWZmacria
walor catosc

] |



Nin:waim:, jaki jest temat — pejzaz, pejzaZ
morski, posta¢ czy martwa natura, perspektywa
zawsze ma w tym swoj udzial. A w naszym
przypadku, w ksiazce o Swietle i cieniu, przeglad
perspektyw cieni jest wrecz obowiazkowy.
Niewielu artystéw zglebilo ten problem
naprawde dobrze, czgéciowo dlatego Ze - jak juz
wspominalem — nie jestesmy architektami;
rysujemy i malujemy to, o widzimy kopiujac
model. Z drugiej za$ strony, sadzg, Ze
przyjrzenie si¢ perspektywie 10 dobry pomyst,
bo, przykladowo, gdy rysujemy lub malujemy

w plenerze, po dwéch — trzech godzinach stonce
zmienia poloZenie i juz cienie s3 inne. Lub gdy
malujemy badZ rysujemy w pracowni z pamigci —
komponujac temat, tworzac — musimy wiedziec,
jakie bylyby cienie. W kazdym przypadku nie
chodzi przeciez o wzigcie linijki i wegielnicy, lecz
0 to, by wiedzieé, czym jest perspektywa, jak sig
ja uzyskuje i jak ja rysowac. Ta wiedza pozwoli
nam artystycznie oddaé cienie W perspektywie.
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Podstawy perspektywy

Podezas gdy rzezbiarz pracuje w trzech
wymiarach (wysokosc, szerokosc i glebo-
kodé¢), my, malarze, pracujemy tylko
w dwach: w wysokoéci i szerokosel. Trzeci
wymiar. glebokos¢, musimy symulowac,
oddaé go za pomocy dwoch czynnikow:

Przestrzeni
i
Perspektywy

Przestrzen otrzymujemy dzigki efektom
éwiatlocieniowym, podczas gdy perspekty-
we dzieki ukladowi linii czy form. ktore
zbiegaja si¢ w kierunku jednego lub kilku
ustalonych punktéw, Teraz przyjrzymy sie
perspektywie w kontekscie efektow Swia-
thocieniowych, czyli perspekiywie cieni.

Po pierwsze, musiny zapamigta¢ dwa pod-
stawowe clementy pespektywy jako takiej:

Linie horyzontu (LH)
Znikajace punkty (ZF)

Zauwaz. ze na ilustracjach z tej strony (ryc.
106-108) linia horyzontu pokrywa si¢ 2
punktem, w ktérym spotykajy sie morze
i niebo, oraz Ze ta linia pojawia si¢ na wy-
sokoéci oczu obserwatora, zniZajac si¢ Wraz
z nim, gdy przykuca, a podnoszac sig, gdy
przechodzi na wyZszy punkt obserwacyjny.
Na ryc. 109 110 widzimy. jak linie zhiegaja
sig w réinych znikajqeych punktach i e te
dwie ilustracje odpowiadaja dwom rodza-
jom perspektywy:




1. Perspektywic rownoleglej, # jed-
nym znikajacym punktem (rye. 109).
2. Perspekitywice ukosnej, ¥ dwoma
nikajacymi punktami (ryc. 110}, |
Pojedyncey amikajgcy puukl perspektywy
rdwnoleglej lezy w micjseu, w ktdrym row-
nolegle linie, prostopadle do obicktow,
dotykaja horvzontu (ryc. 109), Natomiast
dwa znikajace punkty perspektywy ukodne)
leia w miejscu, w Kldrvm na horyzoncie
spotykajy si¢ linic uksziallowane przez
riEne strony szescianu (rye, 110} Zauwad,
#c z perspeklywa réwnolegly mamy do c
nicnia, gdy jedna stroma szuiu.mu jl.."il
pwrocona wprost ku nam;
tyw3 ukosna, gdy Scianka szeScian
nas bokiem, tak ze widzimy jedne
dwic scianki prostopadie do siebie. Na tych
flustracjach mozesz takée zobaczy¢ dwie
proste reguly znajdywania Srodka perspek-
tywy w przestrzeni (punkt A na rye, 104)
i dzielenia obszaru na rowne czeici, by
obliczyé perspekiywe (punkl B ni nf:,.
110). Na tym -.irug:m prevkladzi
majpierw rysujc si¢ linig LI.J_u.I:]_L
strzen pionowo, poZnic) mnicj wiqwj nhli-
sza sie glebokosc b i rysuje preekatna ¢, by
gnaleié punkt d, 2 kidrego mozna wypro
adzic ukoéne i pionowe linie, tworzace
odzinty glebi i perspekiywy.
Na rve. 1111 112 na stronie obok widac
diccic Piazea Santa Maria w Wenecgji
gdjecic zrobione w porcie amsterdam-
kim — preyklady perspektvwy rownoleglej,
jednym znikajacym punktem, i perspek-
v ukosnej, z dwoma. Przyjrayj sig sze-
sanom, kidre dodano do zdjed, prosiym
som od ich krawedzi, idacym w strone li-
horvzontu, dzigki ktorym widaé, jak
¢ glebie { trzeci wymiar), nawel

ghe] :--jn,m znika
Cym punkiem, |u

L Dwa schemaly - zdwoma

strony 10 preykia-

SPEKTYWA CIENI
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Perspektywa cieni w naturalnym Swietle

13 114

| Jak wiesz, $wiatlo rozchodzi sig po liniach pro-  Aye. 1131 114, £ powo-

veh ienitcie. Ale Stofice je tacleol du wielkle] odlegltosci
| stych, promicniscie. Ale Stofice jest nieskofi-  gyigiace; Sionce od Ze-
| czenie wigksze od Ziemi i lezy miliony kilome-  mi, jega promienie raz-
tréw od niej. Z prakiycznego punktu widzenia, ﬂﬁgﬁﬁ ”&;gf‘ fg‘;
| tak wielka odleglos¢ powoduje, Ze swiatlo do- palrzymy na obiekty nie-
| chodzace od Stonca nie rozchodzi sig juz pro- €0 2 gory. ich clenie 53

mieniScie, tak wigc moZzemy powiedzied, e revmalagle o giet

Swiatlo naturalne rozchodzi sie po liniach
riwnoleglych (patrz ryc. 113),

Ta wlasciwosé Swiatla naturalnego ma dodat-
kowa konsckwencjg:

Cienie rzocane dzicki $wiatho naturalnemu
praktycsnie nie maja perspektywy
(patrz rvc. 114).

Jest to zupelnie logiczne, jesli pamiglamy, Z¢
cieh to nic innego, jak plama padajaca na pla-
szczyeng, wiec nic majaca wlasnej formy.

Z drugiej strony, ciefi powstajacy dzigki ston-
cu moze padac # boku, z przodu lub 2z tylu
obicktu. Moze byé kratki lub dhugi, a nawet zu-
pemnic zniknad, w zaleinosci od polozenia stofi-
ca i pory dnia. Na ilustracjach 2 nastgpnej stro-
ny widzisz raéne kierunki i wymiary, jakie moie
mieé cieh rzucany przez sloice.

Af
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Swiatlo naturalne: rzut réwnolegly

15

Ayc. 115-120. Swiatko
naluraing Swieci wadhui
il rdwnolegiych. W za-
ednosci od potozenia
shonica na niekxe, rzuca-
fie cienie 5g krotsze lub
diuisze
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Znikajacy punkt cieni (ZPC)

121

Cienic rzucane przez Swiatto naturalne
praktycznie nic majg wigc perspektywy.
Jednak wszystkie obiekty i ich cienie, gdy
dotykaja podioza, ustawiajq sig w odniesic-
niu do linii horyzontu i poddaja si¢ efek-
tom perspektywy, w tym preypadku per-
spektywy rdwnolegle] z jednym znikajgeym
punktem. Dzigje sig tak, poniewaz promie-
nie Stoficaida po liniach rownoleglych, co
wynika  tego, #¢ Slofice oswictla polowe
Ziemi (patrz ryc. 113), cayli wielki obszar,
ktorego érodek perspektywy musi znalezc
si¢ na horyzoncic. W zwigzku z tym, tak
naprawde mamy znikajgce punkty:

znikajacy punkt cieni (ZPC)

i znikajacy punkt kata swiatla (ZPS).

Znikajacy punkt kata Swiatla nazywamy
ZPS (znikajacym punkiem $wiatla) zc
wzgledu na jego bezposrednie powiazanie
# promicniami slonecznymi i dlatego Ze —
juk zobaczymy, gdy zajmicmy sig Swi attem
sztucznym — punktem swietlnym, Kiorym
w przypadku Swiatla sztucznego jest
zarowka, tu jest stonce,

Mamy wige dwie zasady czy metody:
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Znikajacy punkt swiatta (ZPS)

L. Oéwictlenie tylne, gdy stofice jest za
modelem (ryc. 121§ 122).

2. Odwietlenie frontalne, gdy slefice jest
z przodu modelu (ryc. 123§ 124).

Zauwaz | porownaj roinice. W przypadku
oéwietlenia tylnego, promicnie stoneczne
dochodzace do modelu sa praktycznic
rownolegle, a ZPC (znikajacy punkl cieni)
wphywa na dlugosé i ksztaht cieni (rye. 121
§122).

W przypadku oéwictlenia frontalnego,
ZPC jest zndw na linii horyzontu, wprost
ed nami, na linii naszego weroku, pod-
gdy ZPS lezy na poziomie podioga,
i pod ZPC, rowniei wplywajac na dhu-
i ksztalt cieni (rye. 1231 124).

Ryc. 123 § 124, Przy
ogwietleniu frontalmym
luby frontaing-bocznym,
1211122, Gdy sho-  gdy shorfice jest za nami,
jest wprost przed  anikajgcy punk! cieni
aciaka, Morewdz-  (ZPC) woigd jest na lini
osselionecdtylu,  horyzontu, natomiast
jacy punkt cienl  Znikajacy punkt Swiatka
lo samo stofice,  (ZP3) jest ponide linii
nami na linii hary-  horyzontu, jak widzimy
na tych dlustracfach,
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Perspektywa cieni w swietle sztucznym

Jej skiadniki sq takie same - ZPS i ZPC,
czyli znikajgcy punkt $wiatla i znikajacy
punkt cieni, i tak samo dziataja, jedng
rddmica:

Swiatto sztuczne rozchodzi si¢ po liniach
prostych, promieniscie.

Istnieja takze roznice w polozeniu ZPS
i ZPC, jak widzisz na ilustracjach z tej stro-
ny. Ryc. 125 ilustruje promieniste whasci-
wodci swiatha sztucznego, a nastgpna poka-
zuje, w jaki sposab cienie w takim Swietle
réwniez przyjmuja forme promienists.
Wreszcie, rve. 127 pokazuje, ze ZPS (zni-
kajacy punkt §wiatia) jest w samym Zrodle
wiatla i ze ZPC (znikajacy punkt cieni)
nie lezy juz na linii horyzontu, jak przy
éwietle naturalnym. ale na poziomie podto-
#a, doktadnie pod Zrodiem swiatla. Teraz
przejdZmy od teorii do praktyki. Narysuje-
my szeécian i jego cien, gdy znajduje sig on
w pokoju ze $wiattem sztucznym. Ale be-
dziemy rysowac ten szescian po kawalku,
zaczynajac od Scianki tylnej i jej cienia,
potem $cianki lewej, rowniez z rzucanymi
przez nig cieniami, i wreszcie koficzac caly
szesclan.

Zaczynajmy.

Ryc. 125-127, Swiatlo
srtuczne razchod?l sig
promignigcie; Znikajacy
punkt dwiatta (ZPS) to
samo frodio Swiatt, Zas
nikajacy punkt cien
{ZPC) le?y ponizej ZPS.
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Rysowanie cienia szeScianu w perspektywie ukosnej

Ryec. 128: Jak widzisz, od miejsc oznaczo-
nych .do ZP1" i ,do ZP2" (znikajace
punkty 1 i 2) narysowalem poko) w per-
spektywie ukodnej z dwoma znikajacymi
punktami i ustalitem ZPS (znikajacy punkt
$wiatla) w #ardwce. Potem narysowalem
czworobok odpowiadajacy tylnej dciance

szescianu i dwie linie od zaréwki, czyl

ZPS: promienie $wiatla” A i B. Przecho- ~

dzac przez rogi C i D tego czworoboku,
linie A i B tworza preyblizony ksztalt cienia
rzucanego przez tylng $cianke szedcianu.
Napisatem przyblizony, gdyz aby okreslié
dokladny ksztah, musimy ustali¢ ZPC, czy-
li znikajacy punkt cieni,

Ryc. 129: Oto i on, po prawej stronie bocz-
nej scianki szefcianu, na powierzchni
podioza, dokladnie pod znikajacym punk-
tem Swiatta (ZPS). By odnalezé dokladne
polozenie tego punktu na podloiu, musisz
zrobi€ co nastgpuje: najpierw narysuj pio-
nowa lini¢ od ZPS do podioza. Nastepnie
wykonaj rzut perspektywiczny znikajacego
punktu Swiatha, czyli ZPS. Latwo to zrobid,
rysujac w perspektywie linig (w tym przy-

padku do ZP2) od Zrodia swiatla do miej-
sca, w ktorym sufit styka sie ze Sciang (a'),
a potem pionowsa linie do punktu, gdzie
Sciana styka sie z podloga (b'), wreszcie
linie w perspektywie od punktu b’ do ZP2,
dzigki ktorej ustalimy ZPC. Teraz narysuj
mie C i D do rogéw kwadritu (punkty
EiF)iprzediuiaj je, az zbiegna sig z ,,pro-
mieniami” A i B. To wszystko. Teraz zna-
ny diugosc i dokladny ksztalt cienia odbi-
=
ke, 130: Teraz skoficzylem rysunck sze-
gianu i cienia przezen rzucanego. Musze
gszcze tylko podkreslic, Ze rysowalem ten
peician, jakby byl przezroczysty, by méc
i¢ punkt C, ktéry byt mi potrzebny,
em z punktem B, do okreslenia ksztal-

 cienia za szeScianem. Oczywiscie, sze
an jest w perspektywic, a jego krawgdzie
da” w strong ZP1 i ZP2, podobnie jak
wed cienia (G).
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Przykiady perspektywy cieni w Swietle sztucznym

Aby poglebié to, o czym mowiliSmy w od-
niesieniu do perspektywy cieni w Swietle
sztucznym, na tej i nastgpnej stronic
przedstawig rozne przyklady z sylwetkami
i ksztaltami podstawowymi. Na tej stronie,
na ryc. 131, znajduje si¢ ogdlne podsumo-
wanie cieni w swietle sztucznym, w kiorym
cienie kobiety 1 podiuznego pudelka pa-
daja na podioge, bicgnae dalej po Scianie,
stwarzajac typowy problem rzutu na dwa
plany. Z drugiej strony, ciefi walca jest zta-
many przez wydluzone pudetko ulozone
do niego pod katem. Na ilustracjach z s3-
siednej strony, perspektywiczny rzut

obickidw zalezy od kombinacji znikajacych
punktow (ZPS i ZPC). Zauwaz, na przy-
kiad, specyficzny ksztalt cienia szescianu
na rve. 132 Byloby bardzo trudno oddad
go bez pomocy znikajacych punktow i za-
sad, ktore tlumaczytem na tych stronach.
Kolejna cickawostka jest cien podhuznego
pudetka # ryc. 134, czgéciowo padajacy na
§ciang; bez pomocy linii z¢ znikajycego
punktu $wiatla (ZPS) narysowanie go by-
toby niemal niemozliwe. Przestudiuj tez
podstawows zasadg rysowania cienia kuli
lub walca (rve. 1351 136), Ten problem
mozna rozwigzad, wpisujac koto w kwa-

131 Ta lusiracia
podsumowlie perspeks
lywe cieni w Swille
srivcznym

Rye
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Ryc 132-136. Podczas
Fysowania na fywao cie-
A rZucanego w swistla
Srfuc2ryTT, Naledy Lwad-
e patrec na modal, Ry-
RHac ta samo lub cos

pdobnegao 2 pamiges,
Simy prZypomniec
Sobee sasady wyjasnio-
P N2 kilkL ostainich sino-

—da ZPC

drat, rzucajac je na podlode i rysujae cien
rzucany przez okrag wewnglre lego rzulo-
wanego ksztaliv i odpowiadajgcej mu per-
spekiywy. Pamigtaj, #e te zasade moina
stosowad, rysujac w perspekiywie cienie
glow, a takie nieregulamnych lub sakrzy-
wionveh ksetaliow.

Czemu nie mialbys leraz narysowac sze-
scianu, prostopadiodcianu i walca oraz ich
cieni, w ustawieniu innym niz na ilustra-

cjach z tej strony? Byloby to doskonale
cwiczenie podsumowujyce, dzicki Kidre-
mu zapamig¢lasz wszystko, czego do tej
pory nauczyles sie o perspekiywie w ogdle,
a szczegilnic o perspekiywic cieni.

rach Anic lak nig wipo-
moze pamiech, jak prze-
twiczenia rysowania fych
podsiawtwych ksetatttw
w rdznych polozeniach
gdy wyobrazimy sobie
umigjscowienie frodia
Swiatta | dopracujamy
perspektywe rzucanych




I_ajk moglby sgdzié, ze skoro cief jest
ciemny, to jego kolor sklada si¢ z dowolnej
barwy zmieszanej z czernia. ,,Ciefi czerwonej
ksiazki” — pomy§latby - jest ciemnobrazowy
albo czerwony zmieszany z czarnym; zas cief
obrusa jest szary, czyli bialy ztaczony

z czarnym”. No c6z, myslac tak, mylilby si¢.
Uwazano tak jeszcze jakie§ sto piecdziesiat
lat temu, gdy artySci lat czterdziestych

XIX w. malowali cienie asfaltern, ciemnym
brazem, ktéry nakladali na wszystkie
zacieniowane obszary obrazu. Ale mnie]
wiecej w tym samym czasie francuski chemik
Eugéne Chevreul oglosit teorig koloru, ktdra
bardzo szybko wzbudzila entuzjazm
Gwezesnych miodych artystow. Byli to
impresjonisci, ktorzy od tego momentu
zaczeli malowaé jasnymi barwami. Odkryli,
7e takze w cieniach jest $wiatlo i nie tylko
ciemnobrazowy asfalt, ale i inne kolory.

To wiasnie o tych innych kolorach bedziemy
teraz mawic.
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Kolor przedmiotow

Kolor przedmiotow zalezy od:
koloru lokalnego,
koloru tonalnego,
koleru atmosferycznego.

Z kolei te czynniki zmieniaja si¢ w zaleZ-
nosci od:
koloru samego Swiatla,
nateienia $wiatla,
atmosfery lokalnej.

Kolor lokalny to kolor przedmiotdw sa-
mych w sobie w tych partiach, kidre nie
podlegaja efektom Swiatha. cienia czy kolo-
row odbitych. Na ryc. 138 z tej strony widzi-
my czerwony wieloscian, na kibrym sg roz-
ne tony. Scianka oznaczona literg A odpo-
wiada kolorowi lokalnemu, ktorego
nie zmienia ani na ktéry nie wplywa natg-
#enie swiatta czy odbicie od 26Hego ekranu.

Kolor tonalny to kolor zmieniony przez
cfekty wiatha i cienia, jak widzimy na tej
samej ilustracji. Na Scianki oznaczone lite-
rami B i C pada wigcej Swiatha, niZ na A,
wiec ich czerwien jest jadniejsza, podczas
gdy $cianka D, lezaca w cieniu, ma kolor
ciemniejszy. Teraz spéjrz na ryc. 139, gdzie
na wiclo$cian i ekran pada stabsze $wiatlo:
czerwief i 20k maja sinawy odcief.

Kolor atmosferyczny tworza kolory odbi-
jane przez inne obiekty i kolor Swiatla,
bardziej lub mniej pomarafczowy, albo
bardziej lub mniej bigkitny. Atmosfera lo-
kalna réwniez wplywa na kolor atmosfe-
ryczny, ostabiajac tony i przyszarzajac
obickty lezace najdalej od widza, jak wida¢
na ryc. 140.

Fyc. 138-140. Podstawo-
wym kolorem tega wie-
loboku jest czarwen. Ale
to tylko jego kolor lokal-
ry, peawdziwy (ryc. 138).
Jest na nim tez kolor
adbity | kolor oloczenia,
zalezny od odleglodci
i atmosfery,
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Kolory dopelmiajace

Jesli natoZysz na siebie trzy promienie
fwiatla: czerwony, zielony i niebieski, to
otrzymasz Swiatlo biale. Jesli odlaczysz
promief niebieski, pozostate dadza ci 261¢.
Zatem niebieski to kolor dopetniajgcy #6i-
tego i vice versa (ryc. 141A). Podobnie,
purpura to kolor dopeniajacy zieleni, tak
jak cyjan niebieski — czerwieni i vice versa
(ryc. 141B). Na kolejnej ilustracji, 141C,
widzisz koto kolorystyczne, z kolorami
podstawowymi (P), drugorzednymi (D)
i trzeciorzednymi (T). Dopelniajace kolo-
ry pierwszo- i drugorzedne oznaczono
strzatkami= Najwickszy kontrast kolory-
styczny uzyskuje sie, naktadajac na siebie
kolory dopelniajace (rvc. 142). W poczat-
kach naszego stulecia artyfei zaczeli malo-
wac w stylu zwanym fowistycznym (, be-
stie”), ze wzgledu na jaskrawe kolory ich
dziet i naktadanie kolordéw dopetniajacych,
owocujgee ostrymi zestawieniami kolory-
stycznymi, Zmieszanie dwdch koloréw do-
peliajacych (purpury i zieleni) daje czern
(rvc. 141D), ale jesli zmieszamy je w nie-
rownych proporcjach, dodajac biel, otrzy-
mamy gamg kolorow zlamanych.

. 141, By mowic
#olorach cieni, trzeba  Ryc. 142, Taresa Llacer,
taorig  kolorw,  Pefzar Kolekcja prywat-
msrcza kolordw do-  na, Liacer vwielbia nakta-
égjgoych. podsumo-  dad na siabée kolory do-
3 ma te] ilustrac) petniajgee,
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Pierwszy kolor cieni: blekit

Rembrandt, . mistrz chiaroscuro”, powic-
deial catkicm shusenie, Ze nie ma znaczenia,
fakiego koloru fesi swiatlo, dopdki cienie sg
namalowane kolorami wspdlgrajocymi
z kazdvm Swiatlem. No ¢62, jak mowi Rem-
brandt, mozesz namalowad kolory lokalne
(ceyli prawdziwe kolory obiektu) tvch ja-
blek i pomarafnczowych kamionck (rye.
143) jasniejseymi lub ciemniejszymi tona-
mi czerwieni | oranzu, Ale to, czego nie
wolno ci zmienic i co musi byé w doskona-
tef relacji kolorystycznej & obicktami, to
kolor cicni. Od tej chwili bedziesz malo-
wal, tak trudne do uchwyeenia, kolory cie-
ni, a nie ylko praveiemnial je. Pamietaj, ze:

We wsaystkich cieniach jest
wiele kolordw.

i
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Kolor prawdziwy, czyli lokalny, w ciemniejszym odcieniu

We wszystkich cieniach znajduja sic: blckit,
ktéry pojawia si¢ w kazdym obszarze ciem-
nosci; kolor lokalny, ale o ciemniejszym
tonie; oraz kolor dopelniajacy lokalny.
Narysowalem model z ryve. 143 tvlko beki-
fem (rve. 144). Poénicj uzylem koloru lo-
kalnego do partii w Swietle, natomiast cie-
nie namalowalem ciemniefszym odcieniem
koloru lokalnego (rye. 145). Na nastepnej
stronie namalowalem cienie, postugujac
sig kolorami dopetniafacymi kolory lokalne
(ryc. 146). Popatrz na ukonczony obrazek,
na ryc. 147 ze strony 71, na ktorym wymie-
szalem trzy wyicj wspomniane barwy, by
namalowac cienie,

Pierwszy kolor cieni: blekit

Gdy swiatlo stabnie, maleje rowniez inten-
sywnosc koloru, ale stabe Swiatlo, o nie-
wiclkim natezeniu, tworzy lez Swiatlo ble-

kitnawe, nadajac blekitny odcien wszyst-
kim kolorom. Pomyél o kolorach pejzaiu
o zmierzchu; wydaje sig, Ze wszysikic za-
wieraja pewna ilosé blekitu, A caymie jest
cien, jesli nie obszarcm o zmnigjszonym
nat¢Eeniu swiatla? Na ryc. 144 zauwai
ilos¢ blgkitu tworzacego cien.

Kolor dodatkowy: ciemnicjszy odcied ko-
loru prawdziwego

Prawdeiwym czy lokalnym nasywamy ory-
ginalny kolor, 201¢ i czerwien tych jablck,
ciemna 20lcien salaterck, Tvm ciemniej-
szym kolorem jest karmin na kamionkach
i czerwonych jablkach, czerwiei na 26ltych
Jablkach i sjena na pomaranicey. Prayjrayi
sig, jak t¢ vasade zastosowalem na rve, 145.

Ryc. 143 | 144 (Poprze-
dnia sirona), Powyle| -
maded, ktdry pashehyl mi
do eksparymantu. Poni-
#e]- obrazek namalowa-
iy blekitem, plerwszym
kokwem migszaniny, 2a
pomaca kKidre| hearalam
kalary cieni

Ryc. 145 Ten sam mo-
del namalowany nomal-
nie, prawdziwymi kolora-
mi w obsrarach odwsalio-
rych | fymi samymi =afo-
rami 0 CiemmmeisIym
odcieniu w abszarach
Zacieniamych
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Dopelnienie koloru lokalnego

Kolor impresjonistéw: dopelnienic koloru
lokalnego

Kolorem dopelniajacym Z6icieni jest ciem-
ny blgkit, karminu — zielen, oranzu - bie-
kit i tak dalej, ztaczone z odpowiednimi
kolorami lokalnymi. Gdy malujesz praw-
dziwy cien w koronie drzewa, mieszasz
karmin z zielenia i dostrzegasz doskonala
relacje kolorystyczna migdzy partiami
w éwietle i w cieniu. Na tym samym pejza-
#u, ziemisty kolor rozswictlonej stoficem
éciezki namalujesz bicla, ochra i karmi-
nem, uzyskujac jasny kolor ochrowo-kar-
minowy. Cienie rzucane przez drzewa za-
znaczysz ciemniejsza mieszaning ochry
i karminu, z mnicjsza iloscig bieli, dodasz
tez blekit o $rednim odcieniu (blekit zmie-
szany z biela), dopehiajacy dla ochrowo-
karminowego. Uzyskasz doskonaly ton cie-
ni, a przynajmniej prawie doskonaty.

Teraz musisz tylko poréwnad ten odeied
z kolorem modelu, poprawié go niewielky
iloscia karminu lub ochry, albo bieli. Oczy-
wibcie, zasada, ki6ra ci podajg, nie jest
doskonata pod wzglgdem matematycznym,
poniewa bigkit i ciemniejszy odcien kolo-
ru lokalnego oraz jego kolor dopelniajgcy
moga sig zmienia¢ w jedng badi drugs
strong. Mimo to, zasada a jest stuszna,
jesli ja przeéwiczysz, wyprobujesz i bez
zastrzeten przyjmiesz, 7e we wszystkich
cieniach jest nieco bigkitu. Jak powiedzial
Vincent van Gogh: ., Widze blgkit we wszy-
stkich cieniach™.

Ryc. 146, Kalor dopelnia-
jacy koloe podstawowy
skiada sig réwnieZ cig-
sciowo na cien. Tutaj

cy dia okckan, widzimy W
cieniach kamionck, 788
zielef, dopeinajaca diad
czenweni, Na jabikech,

=
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a7

- Skofczony obrazek

Mimo z¢ reprodukeja obrazu niemal nig-
dy nie jest doskonala, na tym preykladzie
moiesz podziwiaé kolory czy tendencje,
o ktérych méwiliémy wezedniej. Przy-
atrz sig, na preyklad, czerwonemu jabl-
obok z6ltego czajniczka; emieszawszy
ten karminowawy odeien czerwicni z blg-
item i zielenia, ale nie z czerig, uzyska-
intensywny ton, ktdry harmonizuje
¢ kolorami Swiatla i cienia i jest z nimi

Prawdziwy kolor ukonczonego obrazka

w doskonate] relacji. Jesli dodamy deli-
katne, ale widoczne mudnigcie ziclenia,
cien stanie sig jeszeze bardziej prawdzi-
wy". Ten sam efckt wida¢ na 26hych ja-
btkach, podkreslonych fioletowo-nichic-
skim tonem Swiatla odbijancego przez
obrus i czerwief jablek. Malujac kolor
cieni, le musnigcia kolorystyczne mozesz
stworzy¢ zgodnie z zasada - blekit, cie-
mnigjsey odcici koloru lokalnego plus
kolor dopelniajacy.

Ry, 147 Tworzymy ko-
lar cienl. mieszajac na-
slepujace barwy Blekil,
obecny we wszystkich
cieniach, ciemniajszy
cdcier koloru prawdai-
weQo: oras kolor dopet-
niajgcy dia niego

T



Dnchudzimy teraz do zastosowan
praktycznych. Swiatlem mozna odstaniaé
i podkreslac. O$wietlenie frontalno-
-boczne lepiej niz tylne wydobywa forme
modelu; do portretu kobiety lub dziecka
lepiej nadaje si¢ Swiatlo rozproszone
gorne niz bezposrednie. To ostatnie
natomiast moze przydac si¢ do
autoportretu, Swiatto z dohu jest czgsto
odpowiednie, jak stwierdzili Edgar Degas
i Henri de Toulouse-Lautrec, w obrazach
tancerek, Spiewaczek czy aktorek

na scenie, a takze, by podkresli¢ efekt
dramatyczny, jak uczynit to Goya

na obrazie Egzekucja trzeciego maja.

Zle zbudowane kontrasty moga zniszczy¢
obraz czy rysunek, a przedstawienie
atmosfery lub przestrzeni migdzy
pierwszym planem a tlem moze doda¢ mu
prawdziwego artyzmu. Wszystko to
oméwimy w tym rozdziale, kidrego
tematem jest praktyczne stosowanie
efektow $wiatla i cienia,



Stosowanie
zasad ogolnych
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Temat a kierunek Swiatla

Swiatlo frontalne czy rozproszone?

Zardéwno w sztuce klasycznej, jak wspot-
czesnej, mozna znalez¢ wiele przyktadow
oéwietlenia delikatnego, bez Zywych kon-
trastow, pojawiajacych sie przy oSwietleniu
frontalnym. Niemal wszystkic Madonny
malowane przez artystow renesansu sg
oswictlone wlasnie w ten sposob. W cza-
sach p6zniejszych takimi delikatnymi, czg-
sto niedostrzegalnymi cieniami otaczat
postacie na swych portretach chocby Re-
noir, co dodawato kolorom blasku.

Nie jest to doktadnie §wiatlo frontalne,
lecz rozproszone. Przyktadem Swiatto wpa-
dajgce do pracowni przez duze okno lub
§wiatlo stoneczne przystonigte chmurami.
Oswietlenie rozproszone oblewa caly mo-
del, wydobywajac bryle, ale tagodzac kon-
trasty, przejicia od wiatta do cienia. Wszy-
scy wieley portrecici w historii malarstwa

149

postugiwali sig takim oSwietleniem; zoba-
czysz je na Madonnach Rafacla, aktach
i portretach kobiecych Ingresa, portretach
ksiezniczek i krolowych Veldzquezai Goi,
obrazach przedstawiajacych dzieci i mio-
dziencow Renoira. Zauwazyles to? Ma-
donny, kobiety, dzieci, mtodziez... Czy-
stoéé, duchowosé, delikatnosd, fagodnosc,
spokdj — oto cechy wyrazane przez oswie-

tlenie rozproszone.

Swiatlo rozproszone moze tez wyrazac
smutek, opuszczenie, melancholie, wszyst-
kie nastroje spokojnego dramatyzmu, pet-
ne duchowosci i dostojenistwa. To $wiatto
opuszczonego pejzazu, w ktérym brak
i cieni i stofica; §wiatto pochmurnego nie-
ba nad wsig czy miastem. O$wietlenie roz-
proszone wystgpuje na wielu obrazach za-
utkéw i przedmiesé, portéw, ujsé rzecznych
i stacji kolejowych, na ktorych dzwigi

Ryc. 148 (Poprzednia
strona) Caravaggic, Wie-
czerza w Emaus (detal).
National Gallery, Londyn.
Ten obraz to czysty przy-
ktad zastosowania Swia-
ttaicienia jako srodkdw
Wyrazu,

Ryc. 148. Claude Monet,
Whetrze stacji Saint-L aza-
re w Paryzu. Museé Quai
d'Orsay, Paryz. Widac tu
oswietlenie rozproszone
frontalne, brak doktadne-
go okreélenia rozéwietler
czy cieni.
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150

152

i maszyny sa szare, W tych przypadkach ar-
tysta posluguje si¢ atmosfera; by wyrazi¢
glebie, maluje tlo szaroscia, dodajac mig-
dzy nim a pierwszym planem nieco szara-
wej 1 blekitnawej przestrzeni.

Ryc. 150-152. Velazquez,
Infantka Margareta Tere-
sa w wieku czterech lat
(detal} (ryc. 150); David,
Madame de Seriziat {ryc.
151); oba w Luwrze
w Paryzu; (ryc. 152) Ber-
the Marisot, Kofyska, Mu-
see Quai d'Orsay, Paryz.
Veldzquez malowat
w wieku siedemnastym,
David w osiemnastym,
a Morisot w dziewigtna-

stym. Wszyscy tworzyli
postacie we wiasnym sty-
lu, ale w ogwietleniu fron-
talnym lub rozproszonym,
ktare delikatnie, niemal
stodko oblewa caly mo-
del. Wybér takiego swia-
tta harmonizuje z temata-
mi: matej ksigzniczki, ele-
ganckiej damy i matki.
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Oswietlenie frontalne kolorystow

Postimpresjonisci i fowisci stworzyli tech-
nike kolorystyczna, styl malarski, w ktérym
praktycznie brak przestrzeni okreSlanej
przez cien. Przyktadem tego stylu jest re-
produkowany tutaj obraz Serusiera.

Wielu wspdlczesnych artystow, pragnacych
malowaé ,tylko $wiatto”, rysowalo i malo-
wato wiele prac, wykorzystujac oSwietlenie
frontalne. Claude Monet, Vincent van
Gogh, Henri Matisse, Amadeo Modigliani
i Maurice Utrillo, by wymieni¢ tylko nie-
ktére z najwigkszych nazwisk zwigzanych
z tym stylem, malowali prawdziwic plaskimi
kolorami. Do §wiata sztuki wprowadzit te
tendencje Manet, swoim stynnym obrazem
Grajqcy na flecie. Jest to portret, w ktorym

dominuje kolor, a prawie nie ma cieni.

Mozna by zatem rzec, Ze §wiatto bezposre-
dnie frontalne, bez cieni, zwiazane jest
z ideami wspolczesnej sztuki dekoracyjne;.

T i

Ryc. 153, Nuno Gongal-
ves, Portugalska rodzina
krolewska — oddajaca
czesc sw. Wincenlemu
(detal). Narodowe Mu-
zeum Sztuki, Lizbona,
Portugalski artysla
Gongalves namalowat to
wspaniate pigtnasto-
wieczne dzielo, jakby byt
wspdtczesnym postim-
presfonista.

i

Ryc. 154, Edouard Ma-
net, Grajgcy na flecie.
Musee Quai d'Orsay,
Paryz. Tym ocbrazem
Manet wprowadzit ideg
uzycia ptaskich kolorow,
bez cieni.

Ryc. 155. Paul Serusier,
Pefzaz. Las mitascl Mu-
seé Quai d'Orsay, Paryz.
Przykiad obrazu namalo-
wanego zgodnie ze
wspoiczesng wizia kolo-
rystyczna.
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Najczesciej stosowany typ o$wietlenia
Ten rodzaj o$wietlenia najlepiej nadaje sie
do odstaniania ksztattéw, dajac doskonate
ztudzenie bryly i glebi, o czym byta juz
mowa w poprzednim rozdziale. Swiatto
frontalno-boczne lepiej niz jakiekolwick
inne odstania cechy fizyczne: ksztalt nosa
— czy jest on krotki, czy diugi, zadarty czy
pociagly, gtebokoS§¢ zmarszezek na twarzy,
utozenie koci policzkowych. Swiatlo fron-
talno-boczne wydobywa bryte jabtka, po-
staci czy domu.

Ten typ odwietlenia spotykamy w wiekszo-
Sci arcydziet przedstawiajacych postacie —
na przyktad w pracach Rubensa, prawdo-
podobnie najwickszego mistrza trzeciego
wymiaru. Spotkasz je takze w niczliczo-
nych martwych naturach, bo niemal za-
wsze $4 to przyklady przedstawiania trzech
wymiaréw za pomocy tylko dwoch. Swia-
tlo frontalno-boczne znajdziesz takze w
pejzazach, rysunkach przedstawiajacych
zwierzeta 1 kwiaty i we wszystkich innych
rodzajach malarstwa. Swiatlo frontalno-

-boczne stuzy czesto podkresleniu charak-
156

Swiatto frontalno-boczne

teru i meskoSci twarzy, co zobaczysz na po-
staciach i portretach pedzla malarzy kla-
sycznych. Jak méwilem wezesniej, w swo-
ich rysunkach i obrazach kobiccych Ingres
zazwyczaj oSwietlal twarz rozproszonym
Swiattem frontalnym, w ten sposéb malu-
jac ja delikatniejsza i bardziej kobieca. Tak
samo postepowal malujgc lub rysujac por-
tret kogo$ miodego, cho¢ stosowat wiedy
o$wietlenie nicco bardziej bezposrednie,
surowe. Jednak gdy przychodzito do mo-
delowania twarzy dorostego mezczyzny,
wolat §wiatlo frontalno-boczne, wzmacnia-
jace cienie, wydobywajace zmarszezki,
ksztalt nosa i szczeki, co dodawato portre-
Lowi zycia i meskosci. To ogélnie przyjeta
zasada w portretowym malarstwie klasycz-
nym i wspotczesnym.

Jednak, poza wszystkim, o§wictlenie fron-
talno-boczne (o frodek stuzgey do wyraza-
nia temaiu. Jest ono typowo dokumental-
ne, ukazuje obiekty mozliwic najpetnie;.

Ryc. 156-158. Velazquez,
Triurnf Bachusa (detal),
Baltasar Carlos w stroju
mysliwskim i Portret mio-
aego mezczyzny (uwaza-
ny za autoporiret). Wszy-
stkie dzieta w Muzeum
Prado w Madrycie. Pierw-
szy obraz lo klasyczny
przykiad oswietlenia fron-
talno-bocznego, wydoby-
wajacego formei podkra-
slajgcegobryte. Dwa por-
trety to gtowa drziecka z
oswietleniem frontalnym
i auteportret, ze dwiattem
padajgacym z baku, wyo-
strzajacym modelowanie
I rysy twarzy.
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Oswietlenie boczne walorystow

Tmwigcej na modelu cieni, tym efekt bar-
dziej dramatyczny. Dzieje si¢ tak w przy-
padku oswictlenia bocznego, gdy §wiatlo
pada na model z jedne; strony, tak ze jed-
na potowa modelu jest w Swietle, a druga
w cieniu.
By¢ moze dlatego, e potowa jest oswictlo-
na, za$ potowa zacieniona, o$wictleniazu-
pefnie bocznego nie stosuje si¢ W rysunku
i malarstwie zbyt czesto. Mozna jednak
zobaczy¢ je na niektorych portretach me-
skich, na martwych naturach o ciemnych
tonach i na obrazach czy rysunkach przed-
stawiajacych wnetrza.
Natomiast czgdciej stosuje sig oSwietlenie
potowicznie boczne. Wydobywa ono pla-
stycznoéé oswietlonej potowy i efekt dra-
matyczny ciemnej, 0 duzych zacienionych
obszarach — to doskonate potaczenie pod-
kreslajace bryl i jednoczednie wyrazajace
uczucia, nastroje, a nawet namigtno§ci.
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Swiatlo efektéw poetyckich

Na oéwietlenie tylne zawsze skladaja si¢
dwa zrodta Swiatta: jedno silne, bezposre-
dnie $wiatlo padajace na model od tytu
1 $wiatto atmosferyczne, stabsze niZ to
pierwsze, padajace na model z przodu,
dzigki czemu mozemy zobaczyé i naryso-
wad jego ksztatty. Gdyby go nie byto, mo-
glibySmy rysowac tylko sylwetki.

Pierwsze z tych Swiatel tworzy wokdét mo-
delu charakterystyczng aureole, swietlista
granicg wydobywajaca zarys ksztattow.
Pamigtaj, by stawiajac silne bezposrednie
Swiatlo z tylu modelu, postawié¢ drugie
z przodu. To stabsze §wiatto dziala jak
ckran lub $wiatlo atmosferyczne, odbijajac
nieco $wiatla w strong cieni i ostabiajac je.
(Sprawdz na stronie 23). Na przyktad na
dworze stofice oswietla model z tyhu i pada
tez bezposrednio na artyste. Bezposrednie
Swiatlo stoneczne podéwietla zewnetrzne
kontury modelu, pozostawiajac reszte
w cieniu, jednak dzigki $wiathu atmosfe-
rycznemu lub odbitemu mozna dostrzec
nawet te zacienione obszary. Oczywiscie
w pokoju nie ma wystarczajaco duzo §wia-

162

Oswietlenie pottylne i tylne

tla atmosferycznego, by wydoby¢ formy
pozostajace w cieniu. W tym przypadku
moze rzeczywiscie byé polrzebne drugie
Zrddto $wiatta, na przyktad okno lub odbi-
jajacy ekran.

Niezaleznie od tego, Swiatlo tylne daje
efekt poetycki. Obraz kojarzy si¢ z drama-
tyczna poezja, gdy Swiatlo atmosferyczne
jest stabsze, z poezja narracyjna, gdy mie-
dzy §wiattem atmosferycznym a bezposre-
dnim tylnym istnieje réwnowaga, a z po-
ezja liryczna, gdy $wiatlo atmosferyczne
jest silne i wszystkie formy wydaja si¢ ma-
giczne.

Podstawowe cechy oéwietlenia tylnego
jako Srodka wyrazu to: przezroczystosé,
miodzienczosé, delikatnodé i §wiezo§é.
Specyficzny spos6b modelowania form
podkresla wrazenic glebi, zwlaszeza gdy
maluje si¢ w plenerze.

Ryc. 159 (Poprzednia
strona, u gory). Jan Ver-
meer de Delft, Nafewajg-
ca mieko. Rijksmuseum,
Amsterdam,

Ryc. 160 (Poprzednia
strona, po lewej). André
Derain, Autoportret w
kapeluszu. Mr. and Mrs.
Nathan Smooke Collec-
tion, Los Angeles.

Ryc. 161 (Poprzednia
strona, u dotu). Pablo Pi-
casso, Niebieski pokdj.
Phillips Collection, Wa-
szyngton.

Rye. 162. Joaguin Sorol-
la, Plaza w Walencji. Ko-
lekcja prywatna, Madryt,

Ryc. 163. Pierre Auguste
Renoir, Czytajaca ksigz-
ke. Museé Quaid’ Orsay
Paryz,
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Oswietlenie gorne i zenitalne

Oswietlenic gérne

Swiatlo padajace bezposrednio z gory sto-
suje si¢ tylko wwyjatkowych przypadkach,
gdy chee si¢ uchwycié obraz o silnym cfek-
cie, ogblnie za$ rzecz biorac, temat nadna-
turalny. Jest to $wiatlo ,,pochodzace 2z nie-
bios”, o§wietlajace §wictych i apostotow
malowanych przez malarzy klasycznych
w znakomitym potaczeniu tematu, taiob-
szarOw §wiatla i cienia.

Swiatlo gérne czesto tworzy zatobny, smut-
ny efekl. Zwiazane jest z przedstawianiem
wiecznodci, §mierci, Boga.

Jak dotad méwitem o $wictle padajacym
bezposrednio z géry, niemal pionowo.
Zazwyczaj, zarowno w plenerze jak w pra-
cowni, stosuje si¢ o$wietlenie ukosne —
posrednie migdzy frontalnym i pionowym.
Ma ono swojgq nazwe:

Oswictlenie zenitalne

Oswietlenie zenitalne to rozproszone §wia-
tto gorne (z zenitu), na przyktad wpadaja-
ce przez wysokic okno. Mozna je zobaczyc
na wiclu obrazach i rysunkach przedsta-
wiajgcych pracownie artystow klasycznych,
ja sam za$ widzialem je w warsztatach styn-

nych szkél malarskich. Na
tej stronie widzisz repro-
dukcje¢ bedaca klasycznym
przyktadem, cickawa ilu-
stracja studia artysty, na-
malowang w XVII wicku
przez Adriena van Ostade.
Zauwaz na tym rysunku,
z¢ na suficie umieszczono
jasny obrus, by odbijat
w dot swiatto wpadajgce
przez okno, tworzac
oéwietlenie  zenitalne,
o jakim moéwimy, zwréé
tez uwage na ustawicnie prostopadle
do okna drewnianych pulpitdw, shuzacych
tworzeniu tego samego efektu.

Site ckspresji oraz mozliwosci, jakie daje
$wiatlo zenitalne, mozna pordwnac z uzy-
skiwanymi przy rozproszonym o§wietleniu
frontalnym.

Ryc. 164. Adrien van
Ostade, Pracownia arty-
sty. Swiatlo wpada przez
okneijest odbijane przez
cos w rodzaju ekranu
nad nim i przez obrus
na suficie.

Ryc. 165. Jose M. Parra-
mon,  Pejzaz migjski.
Keolekcja prywatna.

Ryc. 166. José M. Parra-
mén, Kompozycfa z owo-
cami. Kolekcja prywatna.

Ryc. 167. José M. Parra-
mon, Poriret Marly. Ko-
lekcja prywatna.
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Oswietlenic z dolu

Najczefciej stosowane po to, by wyrazié
groze lub tajemniczoéé. To o§wictlenie su-
spensu lub horroru. Typowym jego przy-
kiadem moze by¢ stynny obraz Goi Egze-
kucja trzeciego maja, na ktorym artysta
z rozmystem umiedcil na ziemi duzg latar-
nig, oSwictlajacg sceng od dotu, przez co
mocno podkre§lit wzburzenie i panike ska-
zaficow. (Obraz reprodukowany na ryc. 30
ze str. 20). Jednak Swiatto dolne mozna tez
wykorzystywac, tworzac magiczna lub nad-
naturalng atmosfere, jak na religijnym
obrazie El Greea, reprodukowanym na tej
stronie.

Nie sadz tylko, Ze te zasady sa absolutne
1 niezmienne. Absolutnie nie. To i wszyst-
kie inne rodzaje owietlenia moina zawsze
zinterpretowaé inaczej. Na przyktad tak,
Jak w stynnych dzietach Degasa, przedsta-
wiajacych tancerki, muzykow i §piewakow
na scenie, ofwictlonej od dotu blaskiem
Swiec —bez intencji wyrazZania przerazenia
czy czegos§ cudownego.

Ryc. 168. Edgar Degas,
Koncert w kawiarni. Mu-
zeum Saint Pierre, Lyons.
Swiatto pada od dotu, w
tym przypadku z lamp
scenicznych. Degas cze-
sto stosowat te tematy-
ke i rodzaj $wiatta.

Oswietlenie z dotu

Ryc. 169. El Greco, Ado-
racfa pasterzy. Muzeum
Prado, Madryt. Magicz-
ne, nadnaturaine swiatfc,
podobne do sceniczne-
go, $wietnie nadaje sie
do tego tematu. El Gre-
co komponowat swe

dzieta z modelami, ale
uzywatl tez manekinow,
ktore ustawiat lub sadzat,
albo wieszat pod sufitern,
tak jak tutaj poslacie
aniotéw i cherubindw.
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-

Ilos¢ i jakoS¢ swiatta

Ogdlne zasady wspomniane na poprze-
dnich stronach odnosza sie réwniez do ilo-
§ci i jakoSci Swiatta, a takze do jego kierun-
ku. Jako§¢é powstaje gtownie dzigki Swiattu
bezposredniemu lub rozproszonemu, two-
rzacemu silniejsze lub stabsze kontrasty,
site lub tagodnosé, namigtnoéé lub zréwno-
wazenie itd. Z drugiej strony ilo&¢, czyli
wigcej badz mniej $wiatta, pomaga wyrazic
zachowania, idee lub emocje zwigzane
ze $wiattem albo z ciemnoS$cia.

W kazdym przypadku jest bardzo wazne,
by dobrac rodzaj o$wictlenia zgodny z tym,
czym model jest lub co wyraza, i z tym,
co chee sie na rysunku czy obrazic przed-
stawic. ;

Czy czesto maluje sie dwa lub wigcej
irédia swiatta?
‘W zasadzie nie. Rysownicy i malarze to nie
fotograficy, ktorzy modeluja postacic za
pomocg sztucznego oéwietlenia, z dowolng
ilo§cia lamp i reflektoréw rozmieszczo-
nych w studiu. My, artyci, najczgsciej pra-
cujemy w §wietle dnia, bo tego $wiatta -
bardzo rozproszonego, intensywnego,
o specyficznej barwie — nie da si¢ zastapic
praktycznie zadnym sztucznym Zrédiem.
W dzief kolory sa niezmienne, bo jego
wiatlo jest naturalne, tatwo je zapamigtac
i odtworzyé przed oczmi, najlepiej odpo-
wiada ono rzeczywisloSci.

171 :

Co wiecej, w przeciwiefistwie do fotogra-
fow, my, artySci, mozemy zmieniaé i przy-
stosowywaé efekty Swialla dziennego
do naszych potrzeb. Mozemy, dowolnie
mieszajac, Sciemniajac czy rozjasniajgc
Swiatto podkreélaé, fagodzi¢ lub wzmac-
niaé¢ kontrasty.

Ryc. 1701 171. Felipe
Santamans, Martwa na-
tura z przyborami malar-
skimi | Akt. Kolekcja pry-
watna. Santamans zna-
komicie maluje pastela-
mi, postuguje sig cie-
plym, przyjaznym jgzy-
kiem, dzigki migkkiemu
oéwistleniu zenitalnemu,
do ktdrego czasem do-
daje éwiatto dodatkowe,
padajace na obszary
w cleniu, tworzgee tagod-
ne odbicia i wydobywa-
jace szczegdty.
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W kazdym przypadku, gdy rysujemy lub
malujemy w plenerze, nie ma problemu
Z ustawianiem roznych Zrédet §wiatta. Do
naszej dyspozycji jest bowiem tylko jedno
i to niepodzielne.

Co innego gdy pracujemy w studiu, w po-
koju, do ktérego Swiatto wpada przez
otwory, okna czy drzwi, ktére moga byc
mniejsze lub wieksze. Malujac czy rysujac
na przyktad martwa nature z owocami,

w rozproszonym bocznym $wietle, mozesz
dostrzec, ze obszary w cieniu sa zbyt ciem-
ne, i pomysleé sobie: ,,A moze umiedcié
$wiatlo tutaj, by usunaé te cienie?” Pew-
nie, czemu by nie? Ale jakie Swiatlo? Lam-
py? No c6z... nie, nie radzitbym ci, bo zmie-
nitbys kolory, w cieniach powstalyby Zétta-
we odbicia, zupetnie inne niz przy natural-
nym swietle.

Najlepszym rozwigzaniem jest bialy, odbi-

jajacy ekran.,

Odbijajacy ekran jako drugie (uzupelnia-

jace) irddlo Swiatla

Jesli pracujac w studiu cheesz wyelimino-
wac cienie — by podkresli¢ Swiatlo na por-
trecie, postaci czy martwej naturze — zasta-
néw si¢ nad odbijajacym ekranem. Mo-
zesz, na przyklad, uzy¢ ramy z biatym ptot-
nem, biatego obrusa albo po prostu ptach-
ty biatego papieru — ekran zawsze musi by¢
bialy. Uwaznie wybierz miejsce, w ktorym
go umiedcisz, i pod jakim katem: czy be-
dzie blizej, czy dalej od modelu, czy bedzie
odbijat cate §wiatlo, czy tylko jego czesC.
Zwrdé szezegdlng uwage na to, by twdj
ckran byt dodatkowym Zrodlem Swiatla,
wzmacniajacym i podkreslajgcym modelu-
nek, przestrzen, glebie, Ze nigdy nie moze
ostabiaé gtdwnego $wiatla, tworzac na
modelu przesadzone odbicia. Nigdy nie
stosuj dwdch takich samych ro-

dzajow o§wietlenia ani nawet
dwdch zrodel jednakowo inten-
sywnych, bo jedno bedzie znosi¢
efekty drugiego, za$§ artyzm
ustapi miejsca sztucznosci.

Ryc. 1721 173. Malujac martwg naturg,
ryc. 173, postuzytem sig ekranem, by
stworzy¢ swiatto odbite, tagodzace kon-
trasty i lepiej modelujace formeg. Czesto
stosuje sie takie ekrany, przydaja sig one,
dopaki nie ma zbyt wiele dwiatta odbi-
tego. Jak mawiatIngres, dwiatlo odbite
nie powinno swag obecnoscig niszczy¢
formy".
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Knntrast i atmosfera to dwa gléwne czynniki
przedstawiania trzeciego wymiaru. Yaczac
kontrast z warto§ciowaniem mozemy oddac
bryle; faczac za$ atmosfere z kontrastem
wyrazamy glebie, przestrzef migdzy tlem

a pierwszym planem. Co wigcej, jesli potaczy sie
kontrast z iloscia 1 jakoscia §wiatta, mozna
wyrazi¢ idee czy emocje, jak sifa lub stabosé,
wojna lub pokdj, namietno$c¢ lub ekstaza.
Kontrast moze tez by¢ symultaniczny, wydobywac
ton albo barwe. Moze by¢ dramatyczny lub
subtelny, mozna dzigki niemu rozéwietla¢ formy
i kontury w tle. Niezwykly artyzm mozna
osiggna¢ taczac kontrast pierwszego planu

z atmosfera tla i planu poSredniego, stosujac
rozmyte, nieostre formy i kontury. W tym
rozdziale przyjrzymy si¢c kontrastowi

i przestrzeni, zobaczymy, jak wazne — by lepiej
rysowac i malowac — jest ich zrozumienie.
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- Jesli wezmiesz dwie kartki biatego papie-
_ ru i polozysz je obok siebie, zamalowujac
jedna z nich na czarno, ale zostawiajgc nie-
. wielki bialy obszar posrodku, to zobaczysz
_dziwny efekt fizjologiczny: biel otoczona
czernig jest bielsza niz biel na kartce, ktorej
nie zamalowales$. Je§li namalujesz ochrg
jakas$ forme posrodku biatej kartki papie-
‘ru i te samg forme na czarnym tle, zoba-
czysz, ze ta druga wydaje si¢ o wiele ja-
$§niejsza. Zapamictaj rezultaty tych dwoch
eksperymentéw zwigzanych z kontrastem
symultanicznym:

177
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Kontrast symultaniczny

1. Im ciemniejsze tlo, tym biel wydaje Ryc. 177-180. Zgodnie
' 7 prawem konfrastu sy-

si¢ bielsza. multanicznego, Zottawo-

ochrowy kwadrat wyda-:

e 2 3 jesigjasniejszy naczar-

2.Im Jasniejsze !ZI{J, tym szarosc wydaje e e

Sig clemnicjsza. cho¢ oba sgnamalowa

ne ta samg ochrg. Tao:

Zastosujmy te zasady w praktyce, rozwia-

zujac najpierw typowy problem poczatku-  ymiczamym tle.
jacych malarzy: problem bieli. o :

178

samo dotyczy. Trzech
Gracji Rubensa na bia- |
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Problem bieli

Obiecalem mojemu przyjacielowi Ra-
maénowi portret, wige olo przyszedt, niedu-
zy stary cztowieczek, cichutko przycupnig-
ty, zupetnic jak stary Swiatek.

By uchwycic ten spokdj, wybralem jasne,
rozproszone $wiatlo, padajace troszke
z géry i niemal frontalnie. Tto bedzie ja-
snoszare, by podsumowac te postaé —
jasna, nieco ugieta pod cigzarem lat.
Rysowalem, zaznaczajac cienie, studiujac
kontrast, by wydoby¢ ton podloza... i krok
po kroku, zupetnie jakby jego jasna twarz
szeptata do mnie, stopniowo zaczqlem przy-
ciemniad jasnq szaros¢ ta, az stata si¢ coraz
ciemniefsza, ciemniejsza... Wystarczy!
Dzieki kontrastowi symultanicznemu
twarz RamoOna nabrala charakterystycznej
bladosci.

Zdecydowalem sie¢ na portret przedstawia-
jacy mego przyjaciela od pasa w gdr¢. Na
lewym przegubie, ponizej brzegu rekawa
koszuli, nosi zloty zegarek, ktory dostat w
zeszltym roku od wnukow. I tu whasnie lezy
nasz problem, problem bieli. Z jedne;j stro-
ny r¢kaw koszuli, o ktérym zrazu powie-
dziatbys, ze jest bialy — bo jest. Z drugiej
za$ strony, mamy blask zlotego zegarka
i bliki §wietlne na szkietku, jak mate §wia-
tetka, naprawde blyszezace. Zatem, skoro
rekaw jest bialy, jakiej bieli mam uzy¢, by
przedstawic te mate Swiatetka blyszczgce-
go zegarka?

Zostawmy na moment Ramdna; czy znasz
teori¢ dwdch bieli modelu? Opiera si¢ ona
na fakcie, o ktérym pamigla niewielu po-
czatkujacych malarzy i ktdry zamierzam
podkresli¢ tu pogrubiong czcionka, bys le-
piej go zapamigtat:

Zaden obiekt nie jest absolutnie bialy.

Biel na matych lub duzych fragmentach
powierzchni, jak rekaw koszuli Raména,
po prostu nie istnieje; lub raczej nie jest Lo
biata bicl. Absolutna biel jest $wietlista
1 mozemy ja zobaczy¢ tylko na takich ob-
szarach, jak zegarek, gdzie pojawia si¢
w postaci roz§wictlen i blyskéw Swiatla.
Wiegc, ogdlnie rzecz biorac, ten rekaw moz-
na by namalowaé lekko zbrudzona biels,
biela z domieszka szarodci... cho¢ mozemy
tez dodad delikatne rozéwietlenie, bielszy
fragment w miejscu najbardziej o$wietlo-
nym.

Sprébuj zapamietac te wazna lekeje. Po-
mysl, gdy zobaczysz na modelu biala pla-
me, Ze w teorii i praktyce istniejg dwie bie-
le: jedna mniej biata, z malefika domieszka
szarosci, 1 czysta biel, jak biel papieru,
ktora wystepuje tylko w rozswietleniach.
Pamigtaj tez, Ze aby rozjasni¢ brudna biel,
mozesz zdac si¢ na otaczajgce ja ciemne
tony — czyli jeszcze troche je przyciemnic.
(SkoficzyliSmy. Dzigkuje, Ramén.)

Ryc. 181 (Ponizej). War-
tosci tonalne | kontrasty
migdzy nimi to dwa pod-
stawowe aspekty ryso-
wania | malowania.
{Latwigj jest je malowag,
jesli najpierw nauczysz
sle je rysowac). Ten ry-
sunek ilustruje problem
bieli. Jak widzisz, na re-
kawie biatej koszuli do-
datem nieco szarosci;
zaden obiekt nig jest
wylacznie biaty. Absolut-
na biel papieru istnieje
tylko w rozéwietleniach
szkietka i oprawki zegar-
ka.

Ryc. 182 | 183 (Nastep-
na strona). Nigdy nie
powinienes rysowac
modelu na jasnym tle,
dopasowywad wartosci
do tego tta i dopiero tlo
przyciemniac. Jeslibys
tak zrobit, to zgodnie
z prawem kontrastu sy-
multanicznego, wartosci
modelu stracityby na in-
tensywnosci, co widzisz
na tych ilustracjach. To
samo dziata tez w drugg
strone. Jeslinagle rozja-
$nisz tho, walory twojego
modelu stang sie zbyt
ciemne.




Teraz opowiem o kolejnym eksperymencie
z kontrastem symultanicznym, zakoficzo-
nym zreszta pomyltka, ktérej nigdy nie za-
pomne.

To byto w szkole sztuk pigknych, podczas
rysowania weglem. Spedzitem, jak sadze,
jakic$ pietnascie czy dwadzieScia dni-nad
rysunkiem przedstawiajgcym gipsowy po-
sag Cezara Augusta, duza rzezbe grecka.
Czy jeste§ w stanie to sobiec wyobrazi¢?
Dhagie godziny namystu, tu troche wiecej,
a jak narysowac to, tu kontury sg bledne
itd. Rysowalem na bialym tle, za ktdre po-
stuzyta mi biel papieru. Sadzitem, Ze rysu-
nek jest niczly.

Ale jakie§ dwa rzedy przede mna ktos pra-
cowat nad rysunkiem Minerwy, greckiej
bogini Ateny, takze duzej, gipsowej rzez-
by... i rysowal na czarnym tle.
Spojrzatem na mego Cezara i céz, niby
wszystko bylo w porzadku, ale ta Minerwa
zdawata si¢ wyskakiwaé z papieru! I to tyl-
ko dlatego, Ze byla narysowana na czarnym
tle! Porozmawialem o tym z moimi kole-
gami —niestety, nie z nauczycielem —i zro-
bitem to.

Co$ potwornego! Do dzi§ pamigtam: mdj
Cezar wygladal na matego i stabego, bez
kontrastu, ze strasznie stabymi tonami. Az
poczerwienialem na twarzy, wymachujac
weglem, wzmacniajgc tutaj, przyciemnia-
jac tam...

,» Lyle godzin! Tyle godzin! Tyle pracy!”
Zlamalem wspanialy wegiel X na rysunku
i wyszedtem.

Nigdy nic zapomne tej chwili.

A lekeja jest taka: ,,Im jaSniejsze tlo, tym
szaro§¢ zdaje sie ciemniejsza.” Oto, ¢o sta-
fo si¢ z moim Cezarem, gdy przemalowa-
fem tto na czarno.

A w konsekwencji rownowaga tonalna jest
nierozerwalnie zwiazana z kontrastem, Nie
mozesz rozpatrywac tych dwdch aspektow
oddzielnie, ale musisz pracowa¢ nad nimi
jednoczednie, w tym samym czasic.
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Temat a tlo

Trzeba pamigtac o tym, by rozplanowaé
kontrast zanim przystapi si¢ do rysowania,
studiujac ustawienie modelu, punkt,
z ktérego si¢ nai patrzy i rodzaj odwietle-
nia, jaki ma by¢ zastosowany. Leonardo
pisat o tym tak:

» 110 otaczajqce postad musi by¢ ciemniej-
sze za o$wietlonymi partiami, a jasniejsze
za partiami w cieniu.”

Popatrz jeszeze raz na fotografiec Wenus
z Milo, zrobiong w o$wietleniu frontalnym,
dobry przyklad powyzszej zasady. Zauwaz,
Z¢ prawa strona posagu, ta w cieniu, jest na
jasniejszym tle, a lewa strona, oéwietlona,
mocno odcina sie od ciemnego tla. Nalo-
Zenie ciemnosci na Swiatlo i Swiatla na
ciemno&¢ to nie przypadek; to przemysla-
ny efekt, majacy rozéwietlié posag.
Pamigtajac o tej samej zasadzie, malarz
Sunyer na swoim obrazie Matka i dziecko
(ryc. 185) przyciemnil tlo z lewej strony,
gdzie glowa, ramig i reka postaci sa odwie-
tlone. Zwrd¢ uwage, ze po tej samej stro-
nie, u géry, tlo jest minimalnie ja$nicjsze
i roz§wietla ciemny obrys wloséw.

Tlo autoportretu artysty Sanvicensa (rye.
186 na nastegpnej stronie) odpowiada tej
samej zasadzie, ale w inny spos6b. Sanvi-
cens, malujacy niektére dzieta w stylu fo-
wistow, podzielit tto za pomioca dwdch
barw: przybrudzonej bieli po lewej i jasnej
czerwieni po prawej. Dzigki temu mocno
rozéwietlil te strone, o ktdrej mogliby$my
powiedzied, ze jest w cieniu (zamalowang
zielenia, kolorem dopelniajacym karmino-
wo-czerwono-pomarafnczowego). Po pra-
wej stronie jest ozdobny chromatyczny
zgrzyt, ktory jednak nie eliminuje zupenie
rozéwietlefi glowy. Teraz spéjrz na dwie
kolejne ilustracje, przyktady tego, czego
nalezy i czego nie nalezy robié. Obie mar-
twe natury sa oéwietlone frontalno-bocz-
ni¢ — mocniej jednak z boku — ale podczas
gdy oSwietlenie na pierwszej jest proste, na
drugicj dotozono wysitkéw, by sprowoko-
wac kontrasty tonalne, ukazujace granice

Ryc. 184. By wydohyé
postac Wenus, w tle uzy-
lismy stopniowanego
gwiatta: ciemniejszego
z lewej, a jasniejszego
z prawej, tak ze to jest
ciemne za oswietlong
czescig posagu, a jasne
za czegscig w cieniu.

Ryc. 185, Pomyst rézni-
cowania $wiatta w tle,
zgodnie z efektami swia-
ttocieniowymi na mode-
Iu, bliski jest wielu arty-
stom, np. Joaguinowi
Sunyerowi, ktéry wyko-
rzystat te technike
w obrazie Maika i dziec-
Ko, wystawianym w Ka-
talonskim Muzeum Sztu-
ki w Barcelonie.
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form, tak ze¢ przestrzen i model sa lepigj
zaznaczone. W tym drugim przypadku po-
shuzono sie odbijajacym ekranem, skiero-
wanym w strong tta, rozjasniajacym te par-
tie, ktore przedtem byly w cieniu.

Ryc. 186. Sanvicens, Au-
toporiret. Kolekcja pry-
watna. Na tym obrazie
artysta uzytw tle dwoch
ptaskich koloréw, czer-
wonego i brudnobiate-
go. Ten drugi wspotgra
z praofilern, kiGry wyrdz-
nia sie dzigki kontrastowi
z tlem. Czerwien z pra-
wej strony odpowiada
chromatycznemu stylo-

wi fowistéw, przez co
ksztalt gtowy z tej stro-
ny wtapia sie w tto.

Ryc. 187 1188. Te ilustra-
cje majg pomac ¢i zapa-
mietaé, ze przy nie-
ktérych modelach do-
brze jestuzy¢ drugiego,
czyli uzupetniajacego
#rodta dwiatta, by stwo-
rzy¢ lepsze efekty swia-
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tta odbitego. Przy tej
technice to jest jasniej-
sze, a ciemne, zacienio-
ne profile modelu sg roz-
$wietlone | wydobywa
sie wiecej z ciemnych
partii rysunku, tworzac
chiaroscuro, czyli swia-
tto w cieniu,
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Kontrasty prowokowane

Kontrasty prowokuje sig, przemy$lnie
fagodzac tony obok ciemniejszych plam,
tak Ze L¢ ostatnie zaczynajg ostrzej sie wy-
rozniaé; lub przyciemniajac plamy obok
jaéniejszych Londw, by staly sie one bar-
dziej blyszczace, wzmacniajgc kontrast.
Sztuczke z kontrastami prowokowanymi
mozna zobaczy¢ w dzietach wszystkich
wielkich artystow. Analizujac krawedzie
i kontury, czgslo dostrzezesz co§ w rodza-
ju aureoli, Swietlistej plamy, lub niemal
niezauwazalne muénigcie ciemniejszym
tonem obok jasnego koloru, rozéwietlaja-
ce i wydobywajace kontrast formy, bryly
1 glebi. Na przyktad w dzietach El Greca
odwaga tych prowokowanych kontrastéw
czesto az zaskakuje, ale mozZesz by¢ pe-
wien, ze widz, ty sam, nie zauwazy ich.
W sztuce wspdélczesncej o wicle tatwiej do-
strzec ten element, ktdry stal si¢ czecia
stylu. W dzietach Degasa rzadko mozna
zobaczyé konkretne linie ograniczajace
1 oddzielajgce tony, natomiast Cézannc
przyciemniat badZ rozjasnial tha konturdw,
189A

kontrastujac i wydobywajac kolory i formy,
Efekt kontrastéw prowokowanych mozesz
zobaczy¢ na rysunku Sunyera (ryc. 185 ze
str. 90), na martwej naturze Cézanne’a
u dotu tej strony i na reprodukeji Trgjcy
Swietej El Greca na stronie nastepnej. By
utatwié zrozumienie problemu, obok tych
ostatnich obrazéw narysowalem schematy,
na ktérych czerwonymi strzatkami zazna-
czytem punkty, gdzie artySci rozéwietlili
formy poprzez falszywy, czyli prowokowa-
ny kontrast.

Od tej chwili, gdy bedziesz podkre§lat
fragmenty swoich prac, prowokujac kon-
trasty granic i form, pamigtaj, Zze zaczy-
nasz tworzy¢ wlasny styl, zawierajac
w obrazach i rysunkach twoja osobowo§¢
i temperament.

Ryc. 1891 189A. Sztucz-
ke z kontrastern prowo-
kowanym mozna zoba-
czy¢ w dzietach wielu ar-
tystéw, cho¢ moze ana
urnknac artystom niedo-
swiadczonym, Na ryc.
189A widzisz czerwone
strzafki, wskazujace ob-
szary, w ktdrych Paul
Cézanne z réznym natg-
zeniem podkraslitkontu-
ry form, przyciemniajac
obiekt lub fragment tla
poza nimi.
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Ryc. 1901 190A. Kontra-
sty prowokowans w dzie-
le El Greca sg moze
mnie] widoczne, ale
mozna je dostrzec,
Zwréc uwage na przy-
ktad na biel szaty Boga
Ojca na lews] rece, ktdra
podtrzymuje Syna, tam
adzie cialo tego ostatnie-
go jestw cieniu. Zobacz,
jak zacieniony fragment
reki zostat rozéwietlony
doskanata bielg szaty,
podczas gdy powinna
byé ona raczej namalo-
wana kolorem ciemniej-
szym, by oddac cier rzu-
cany przez ciato i reke Je-
zusa. Widzisz? Na ryc.
1904 czerwene strzatki
zaznaczajg kontrasty
prowaokowane, kiore El
Greco zawart w swym
shynnym obrazie Trdjca
Swigta, obecnie w Mu-
zeum Prado w Madrycie,
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Atmosfera

Walor, kontrast i atmosfera to trzy czyn-
niki, dzigki ktérym uzyskuje si¢ glgbig.
Pomiedzy miejscem, na ktérym teraz sie-
dzisz czytajac ten rozdzial, a Sciang na-
przeciw ciebie, jest przestrzen, a w tej
przestrzeni jest atmosfera. Rzecz w tym,
jak przedstawié te atmosfere w twojej pra-
cy, pamigtajac o niej i odtwarzajac ja, az
ukaze si¢ rdzna w réznych miejscach, za-
leznie od okolicznosci.

Przyktad widocznej atmosfery

W kazdym porcie weczesnym rankiem
w pochmurny dziefi mozesz zobaczyc
efekt atmosfery. W takich chwilach poja-
wia si¢ zwykle niewielka mgla, ktora okre-
§la odlegltosé¢ migdzy rzeczami, jak zasto-
ny z gazy wiszace miedzy formami.
Wyobraz sobic, zc stoimy w doku. Na
pierwszym planie widzimy kilka tédek,
0 doskonale okreslonych ksztattach, wy-
raznych kolorach, wilgotnych, z silnym

191

kontrastem mig¢dzy odwictlonymi i zacie-
nionymi obszarami. Woda drzy, na jej po-
wierzchni widaé krystaliczne roz§wietle-
nia, zupeie jak na blyszczacym metalu.,
Pigcdziesiat metrow dalej cumuja kutry
i stateczki, tworzace zwarta masg, jedno-

licie oblana bl¢kitnawa szaroscig. Weiaz

mozna odrdznié ich maszty i zagle, chod
nie wystaja one z calej grupy — jest tak,
jakbySmy patrzyli przez szybe. Nie ma wy-
raznych konturdw, tylko zamglone krawe-
dzie. Za§ w tle, tam gdziec woda to juz tyl-
ko bezbarwna plama, znajduje sie dok,
ktéry, naprawde wydawaloby sie, jest
z dymu. To nic wigcej niz duza, jasnosza-
ra plama dymu o zupeinie rozmazanych
konturach. Poréwnujgc nasilenie tondéw
w trzech planach i na wodzie znikajacej
w oddali, zauwazamy, Ze im dalej, tym ko-
lory sg bledsze.

Tony pierwszego planu sa jasne i §wietli-
ste; w planie podrednim wartodci teZ sa

Ryc. 191. José M. Parra-
mén  Pefzaz morski
z fodziami w porcie. Ko-
lekeja artysty. Oto przy-
ltad wyraznie widocznej
atrnosfery, namalowanej
WEZESNYM rankiem
o wschodzie slonca.
Oswistlenie tylne tworzy
ziotawa mgle, kidra roz-
mywa i spowija formy

‘modelu, im bardziej sie

oddalajg.
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posrednie; wreszcie w tle, niemal zupetnie
rozmytym, jest szary ton tylko niewiele
ciemniejszy niz biel nieba.

Ten wyrazny przyktad pozwala nam wy-
liczy¢ te czynniki, ktdre tworza zhudzenic
atmosfery, czyli:

Zywy kontrast mi¢dzy pierwszym
planem, planem poSrednim
i tlem.

. Oslabianie kolordw i przyszarza-
nie obiektéw znajdujacych sie
dalej.

Wyraine — w poréwnaniu z pla-
nem posrednim i tltem — formy
picrwszego planu.

Naucz sie tych czynnikéw na pamieé
i stosuj je w swoich pracach. By¢ moze
bedziesz musial od czasu do czasu wrécic
do tego rozdziatu.

Ktade na to taki nacisk, bo to chyba naj-
czestszy btad, jaki widziatem na rysun-
kach i obrazach poczatkujacych malarzy:
brak atmosfery. Wtaénie dlatego i dlate-
go ze nigdy nic widzialem ksigzki o ma-
larstwie czy rysunku, ktdéra omawialaby
atmosfere w kontekscie tych trzech czyn-
nikéw, teraz omdéwig je osobno, przepro-
wadze lekeje, ktéra — mam nadziej¢ — za-
pamietasz i wykorzystasz w swojej przy-
sztej pracy.

Ryc. 192. José M. Parra-
man, Dok rybacki. Kolek-
cja prywatna. Ten szyb-
ki kolorowy szkic nama-
lowatem w tym samym
migjscu, co rysunek z
poprzednigj strony. Jest
to przyktad malowania
trzema kolorami podsla-
wowymi: cytrynowa 26t
cienig, karminem i pru-
skim biekitern oraz biela.
Jest to rowniez, jesli cho-
dzi 0 kolor, przyktad at-
mosfery. Kontrast pod-
kreslitern na todkach i re-
fleksach pierwszego pla-
nu, zag w planie posre-
dnim iw tle formy i kolo-
ry sg rozmyte. To dosko-
naty sposob cddawania
w obrazie giebi, czylitrze-
ciego wymiaru,
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Kontrast stabnie w miare wzrostu odleglosci

Zadaj komus, kto nie za bardzo zna si¢ na
malarstwie i rysunku, takie pytanie: , Jak
sadzisz, kiedy kolor jest najwyraZniejszy —
gdy obiekt jet blisko, czy gdy jest daleko?”
Prawie na pewno ta osoba odpowie: ,,Gdy
jest blisko”, i doda, Ze jej zdaniem rzeczy,
ktdre sg blisko, widzimy bardzo dobrze,
a te, ktore sa daleko, juz nie. ,,Wigc rzeczy
.oddalone” - zakoficzy - ,,53 ciemniejsze
niz te blisko nas”.

Powiedz tej osobie, Ze sig myli i pokaz, ze
ta gora w oddali ma ciemne obszary, nawel
czarne (na przyktad pnie drzew czy czarna-
wa ziemia), podczas gdy z miejsca,
w ktorym stoimy wszystko wydaje sie biekit-
nawe, raczej blade. Ta sama reguta odnosi
si¢ do morza, bezkresnych pol czy czego-
kolwiek.

»Rzeczywidcie, masz racje!” — wykrzyknie
twdj preyjaciel. — , Tak, to prawda. [m rze-
czy sa dalej, tym staja si¢ jaSnicjsze”, No
i zndéw powiedz mu, ze si¢ myli, uzywajac
nastgpujacego argumentu: ,,Spojrz, jesli
staniesz poSrodku $nicznego pejzazu, to
zobaczysz, ze podczas gdy $nieg wokdt cie-
bie jest zupetnie biaty, to na szczycie gory
wydaje si¢ nicbieski, czyli ciemniejszy niz
ten blisko ciebie”.

193

Wreszcie wyprowadzisz go z bledu, do-
dajac:

Pierwszy plan jest rownoczes$nie
najciemniejszy i najjasniejszy

Oznacza to po prostu, ze tony na pierw-
szym planie nie sg ja$niejsze czy ciemniej-
sze niz w tle, lecz ze miedzy tonami jest wiel-
ki kontrast. Zapamietaj te podstawows za-
sade uchwycenia atmosfery:

Kontrast stabnie w miare zwiekszania si¢
odleglosci.

Stosuj ja, gdy rysujesz czy malujesz. Gdy
pracujesz nad pierwszym planem, staraj
si¢, by kontrasty byly tak silne, jak to tylko
mozliwe. OczywiScie, beda one zalezec od
tematu i rodzaju o$wietlenia. Pracujac nad
partiami oddalonymi, nad planem posre-
dnim i ttem, coraz bardziej je zmniejszaj.
Zobaczysz, ze pierwszy plan ,wyskakuje”
na ciebie! O to whasnie chodzi przy studio-
waniu atmosfery.

Ryc. 193. John Pike,
Kompozycfa zimowa.
Kolekcja prywatna. Na tej
pieknej akwareli, repro-
dukowane] dzigki uprzej-
maosci Watson-Guptill
Publications, doskenale
widad réznice w kontra-
scie i okresleniu form
migdzy pierwszym pla-
nem a tlem. Zauwaz de-
tali kontrast pierwszego
planu, z pniem na pét
zasypanym &niegiem,
i porownaj je z brakiem
okreslen i kontrastow w
rzedzie drzew | na biekit-
nych gorach w tle.
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Ton i atmosfera

Tak wiec ton jest coraz stabszy i stabszy, az
wreszcie znika. Rysujac czy malujac, po-
wicdzmy, rzad drzew, zobaczysz jasnozie-
lony ton w koronach tych najblizej ciebie,
bledsza zielef zmieszana z szaroScig w tych
troche dalej, i staba, bigkitnawa szarosé
niemal mieszajaca sie z jasnymi kolorami
nieba w tych najdalej. Nie ma nic gorsze-
go niz intensywne, mocno pokolorowane
tto, wpychajace si¢ w pierwszy plan! To juz
tysiac razy lepiej przesadzic z odlegloscia,
uzywajac bladoszarych, atmosferycznych
tondéw. W potaczeniu z czerniami i biela-
mi pierwszego planu sttumione tto az za-
prasza, by ,,wejs¢ w obraz”.

Kontury i atmosfera

Chcialbym teraz, bys przeczytat t¢ krotka,
lecz petna lekeje Leonarda z jego Trakta-
tu o malarstwie, w ktérej mowi o zwigzkach
konturdw z atmosfera:

» Wszystkie partie dziela, kidre sq
blisko widza, trzeba wykoviczy¢
bardzo pieczotowicie, w zaleznosci

od réznych, zawartych w nich planow.
Pierwszy plan musi by¢ wykoriczony
czysto | dokladnie; drugi podobnie,

lecz bardziej mgliscie, nieostro,
czyli mniej precyzyjnie;
i wreszcle, stopniowo, wraz z odleglo-
$cig, kontury mickna, a ksztalty, formy
[ kolory znikajg.”

Przyjrzyj si¢ efektowi atmosfery, uzyskane-
mu dzieki czystosei i rozproszeniu kontu-
16w, na pierwszym obrazic, jaki bedziesz
miatl okazje obejrze¢ — oczywiscie pedzla
dobrego malarza — a zobaczysz, ze:

W pejzazo horyzont nigdy nie jest wyra-
Zny. W scenie z wicloma postaciami, row-
niez te w tle nigdy nic sa wyraZne.

Ryc. 184, George Bel-
lows, Smutny poranex.
National Gallery of Art,
Waszyngton, D.C. Moze-
my tu podziwiac mi-
strzowskie wydaobycie
glebi, kidra powstata
dzigkiuchwyceniui prze-
rysowaniu atmosfery.
Budynki w tle, ktorych
ksztatty sa ledwo rozpo-
znawalne, namalowano
cieplym, szarawym bte-
kitem.
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Gdy wszystko jest na pierwszym planie

Moze si¢ zdarzy¢, ze bez jakiegokolwiek
przygotowania czy studium wladnie malu-
jesz pejzaz i starasz si¢ uchwycic cala jego
atmosfere, po prostu datego, Ze rysujesz
to, co widzisz. By¢ mozZe na tym pejzazu
rzeczywiscie sa na pierwszym planie kon-

trasty, a w tle brak koloréw i musisz tylko

to zobaczy¢ i skopiowaé.

Bardzo interesujacy, trudny do rozwiaza-
nia tylko dzigki intuicji, jest przypadek, gdy
caly model jest na pierwszym planie i na
pierwszy rzut oka nie ma planu §rodkowe-
go ani tla, ani widocznej atmosfery. Moze
to by¢ na przyklad martwa natura lub ry-
sunek wnetrza.

Zacznijmy od stwierdzenia, ze przy takich
i przy wszystkich tematach trzeci wymiar
istnieje, wigc istnieje tez powietrze migdzy
obiektami.

Oczywiscie, ten typ atmosfery nie jest tak
wyrazny jak na dworze, gdzie kontrasty
i tony (a zwlaszcza te drugie) zmieniaja si¢
wraz z odleglodcia, olbrzymimi iloSciami
tlenu i azotu, wraz z atmosfera. Ale wcigz
pozostaje jeden czynnik, ktory nas ratuje,
gdy przychodzi do oddania glebi:
WYRAZISTOSC obrazéw lezgcych blizej,
w poréwnaniu z lezqgcymi dalej.

Zostawmy na chwile atmosferg i pomdw-
my o optyce i naszych narzadach wzroku.
Nawet jesli nie interesujesz si¢ fotografia,
na pewno wiesz, co to takiego obraz nieo-
stry. Wiesz takze, ze mozZna tak wyregulo-
waé aparat, ze zrobi zdj¢cie, na ktérym

obiekty pierwszego planu beda wyrazne, |

a te za nimi nieostre i rozmyte, nawet jesli
odleglo$¢ miedzy nimi jest niewielka (po-
wiedzmy 30 cm).

Teoretycznie system optyczny aparatu jest
taki sam jak nasze organy wzrokowe; na-
pisalem teoretycznie, bo w praktyce nasze
oczy sa znacznie lepsze. W kazdym razie,
chee powiedzied, ze zbyt wyostrzamy i roz-
ostrzamy. Robimy to instynktownie, tak
nieSwiadomie, ze pewnie nigdy nie zdale§
sobie z tego sprawy.

Zréb eksperyment. Wez do reki jakis
przedmiot, co$ tak malego jak na przyktad
otowek, i trzymaj go na poziomie oczu
w takiej odlegtosci, by§ mogt odezytac na-
zwe producenta i numer (jakie$ trzydzie-
Sci centymetrow).

Ryc. 195, José M. Parra-
mon, Martwa natura z rie-
bieskim dzbanem (detal).
Kolekeja prywatna. For-
ma jest okreglona w za-
tamaniach biatego obru-
saiw dwéch jabtkach na

il

.
i

i
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pierwszym planie, nato-
miast brak jej w brzo-
skwini, obrusie i krzesle
w tle. Ten brak okresle-
nia nie jest przesadzony,
ale jest na tyle widoczny,
ze formuije glebie.

98



KONTRAST I ATMOSFERA

Teraz uwaga! Patrz intensywnie na
oféwek, a potem — szybko — popatrz na co§
za nim. Teraz znéw spdjrz na otéwek, po-

tem szybko na tlo, za kazdym razem ze

skupionym wzrokiem, nie patrzac daleko
od oléwka, lecz jakby przez niego. Wi-
dzisz? Gdy patrzysz na tlo, to mimo ze
wciaz masz przed oczami otdéwek, jest on
zupelnie nieostry, zas kiedy patrzysz na
niego, rozmywa si¢ tlo.

No ¢6z, malujac martwa naturg czy postaé
na charakterystycznym tle, lub jakis inny
temat, w ktérym nie ma duzych odleglosci
miedzy planami, musisz malowac tak, jak
namalowatby$ ten oléwek: okreslajac for-
me¢ oféwka i innych rzeczy na pierwszym
planie, a pozostawiajac reszt¢ bardziej lub
mniej nieostra, zaleznie od odlegtoSci.
Mozesz byé pewien, Ze w ten sposdb wier-
nie oddasz rzeczywisto§é, poniewaz nie wi-
dzimy wszystkich planéw jednoczesnie,
wszystkich tak samo wyraznych, ale patrzy-
my to na otéwek, to na tto, potem zn6w na
otdwek i tak to wyglada.

196

Jesli dodasz do tego to, co juz wiesz o kon-
tra$cie i tonie, wzmacniajac nieco te efek-
ty na obiektach potozonych blizej, a osta-
biajac na potozonych dalej, uzyskasz ztu-
dzenie glebi, ktéra musisz uchwycic, by twe
dzieta podobaly si¢, niezaleznie, czy w te-
macies ktory malujesz, jest duzo atmosfe-
1y, czy tylko troche.

197

Ryc. 1961 197. By oddac
giebig obiektow bedg-

* cychw calodci na pierw-

szym planie (jak w mar-
twe| naturze, portrecie
czy rysunku postaci},
artysta moze okresli¢
najblizsze formy wyra-
Zniej, gdy dalsze sa nie-
ostre. Ta technika przy-
pormina sposéb, w jaki
patrza ludzie: gdy patrzy-
my na cos, co jest blisko,
nasze oczy nie okreslajg
wyraznie tego, co jest
dalej.
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Swiatlo i atmosfera sa wszedzie

Z przodu i za modelem, z jednej i z drugiej
strony jest atmosfera, jest powietrze. Dla-
tego artysta wszedzie ,,rysuje powietrze”.
Wielu poczatkujacych malarzy rysuje czy
maluje dobrze, zbyt dobrze. Pieczolowicie
kreéla profile, niezwykle ostro okrelaja
formy — czubkiem pedzla sobolowego nr 2
lub dobrze zatemperowanym otéwkiem.
I wpadaja w poploch, jesli otowek czy pe-
dzel wyjdzie poza krawedZ zacieniowane-
go obszaru, fapia za gumke czy pedzel i do-
pracowuja, dopracowujg kontury, az wszy-
stko jest suche, sztywne, za dobre. Nie s3
to artysci i nie wiedza, co znaczy malowaé
powietrze.

Nie, przedmioty nie s sztywne, precyzyj-
ne i ostre jak forma do ksztaltowania do-
ktadnie  odmierzonych  kawaltkow.
Przedmioty Zyja, bo sa kolorowe, odbijaja
dwiatlo, a §wiatlo wibruje. No i nasz wzrok
nie jest nieruchomy ani skierowany tylko
w jedng strong.

Zhudzenie przestrzeni uzyskuje sie,
rozmywajac kontury

Ale méwimy tu o wszystkich konturach,

lacznie z tymi wewnatrz modelu, jak

w kwiatku, ktéry choc jest czgscia bukietu,
to ma swe wiasne kontury, czy jak w rece,
ktora jest z ciala, ale ma takze tlo.
Jednakze nie chodzi mi o to, by rozcierac¢
tak, az wszystko si¢ rozmaze. Michatl
Aniol, gdy pytano go, w jaki sposob tworzy
tak piekne posagi, odpowiadat ironicznie:
»widzisz ten kamiefi? W §rodku jest rzeZ-
ba: trzeba tylko trochg¢ odhupaé, zeby sig
pokazala; ale trzeba znad swoje rzemiosto,
by nie odhupac zbyt duzo, gdyz posag znik-
nie; nie wolno zdjac¢ ani zbyt mato, ani za
wiele.”

Ryc. 198 i 199. Portret
Bertranda Russella, na-
rysowany przez poczat-
kujgcego i przez do-
swiadczonego artyste.
Na pierwszym widac
podobienstwo, prawie
doskonate, ale brak
techniki i mistrzostwa. W
tych doktadnie okreslo-
nych, ostrych rysach
twarzy | konturach nie
ma powietrza, atmosfery
ani artystycznej wizji. Sa
one natomiast w drugiej
wersji.
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Ryc. 200.J. M. W. Turner,
Wieczorek muzyczny.
Tate Gallery, Londyn.
Szkice to czesto dobre
przykiady przedstawiania
trzeciego wymiaru, atmo-
sfery — tak jak ten szkic
Turnera. Swoim swobod-
nym, spontanicznym sty-
lem artysta ten wyprze-
dzit impresjonistéw,




J ako podsumowanie
wszystkiego, co zobaczyles,
przeczytates i czego sie
nauczyle$, namalujemy teraz
dwa obrazki: martwa nature
w stylu walorystéw, w ktdrej
podkreslimy kontrast stosujac
§wiatlo boczne, wzmacniajace
bryle, oraz portret w stylu
kolorystow, z oSwietleniem
frontalnym, ptaskimi kolorami
1 prawie bez cieni. Napisalem
,namalujemy”, bo najlepiej
byloby, gdybys ty tez
namalowal co najmniej dwa
obrazki, ¢wiczac ustawienie

1 ilo§¢ Swiatla, kontrast

i atmosfere, podkreslone

w mniejszym lub wigkszym

 stopniu. Bylby to dobry
sposdb utrwalenia lekcji z tej
ksiazki o §wietle i cieniu

w malarstwie i rysunku.
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SWIATEO I CIEN W PRAKTYCE

José M. Parramon maluje martwa nature w stylu walorystéw

Na ryc. 203 z tej strony widzisz mdj model.
By stworzy¢ i podkreslié cienie i kontrast,
postuzylem sig¢ sztucznym bezposdrednim
§wiattem bocznym. Bede malowat w stylu
walorystdw, wydobywajac bryte.
Zaczynam od szybkicgo szkicu weglem, na
ktérym od poczatku zaznaczam cienie, ale
tylko rozmieszczajac je, zaznaczajac
i nadajac proporcje elementom rysunku,
Nie rysuje ksztattu fatd w tle, bo nie jest to
potrzebne. Namaluj¢ je bezposrednio
pedzlem (rye. 204).

Nastepnie, nasladujac zasade Jeana Bap-
tiste Camille Corota, Ze ,,trzeba zaczaé od
bryly, malujac cienie”, szybko zamalowu-
je obszary w cieniu przyblizonymi kolora-
mi, ale jeszeze ich nie dopracowuje. Wy-
petiam tez kolorem podstawowe formy:
dzbanki, jablka i biaty obrus w tle, na
ktérym teraz juz szkicuje faldy
(ryc. 205 1 206).

Teraz, gdy rysunek juz si¢ wylania, zaczy-
nam go malowaé, dopracowujac kolory
i cienie. Na razie z6lty odciefi mniejszego
dzbanka mi odpowiada, ale na drugim
dzbanku trzeba dodaé troche jasnicjszego,
ziemistego koloru.

Ryc. 202 | 203. Artysta
José M. Parraman, autor
tej ksiazki, namaluje dla
was dwa obrazki. Oto
model do pierwszego
Z nich, sztucznie odwie-
tlony, by kontrasty byhy
jak najwigksze.
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Etap drugi: ustalanie walorow i kontrastow

Ryc. 207-210. Pod koniec
drugiego etapu obrazek
jestwiasciwie skoriczony,
trzeba poprawic niektore
tory, dopracowac formy
i kolory oraz podkreslic
kontrasty.

Na ryc. 207 widzisz poprawki, ktére wpro-
wadzitem pod koniec pierwszego etapu,
Kolor z6ttego dzbanka nie zmienit si¢, na-
tomiast poprawitem doktadnie dzbanek
gliniany, dopracowatem tez brzezek
i uszka, oraz ciefi rzucany przez jedno
z nich. Jabtka wygladaja tak samo, obrus
jest zaledwie naszkicowany, podobnie jak
pedzle, a stokrotki weiaz biate. Od tej
chwili zmiany beda znaczace, ale nie rady-
kalne: maluj¢ i poprawiam kolor i forme
z6Mtego dzbanka, ostabiajac zotciefi, po-
prawiajac kontury, dodajac ,powietrze” -
czyli rozmywajac je — i zaczynam malowac
ptatki stokrotek (ryc. 208). Potem pracu-
je nad zielonym jabtkiem, poprawiajac
barwe, malujac rozéwictlenie, budujac
czerwonawym kolorem Swiatta 1 cienie
(ryc. 209).

Koncze drugi etap, konstruujac pedzle,
malujac rozéwietlenia na jabtkach, popra-
wiajac raz jeszcze tony i kolory glinianego
dzbanka i wreszeie dopracowujac to z le-
wej strony, prowokujac kontrast przy ja-
snym tonie dzbana z gliny (ryc. 210).




SWIATIO I CIEN W PRAKTYCE

Etap trzeci: ostatnie szczegoly

211

212

213

Jesli poréwnasz skoficzony obrazek (re-
produkowany na ryc. 215 z sasiedniej stro-

ny) z wersja po drugim etapie (ryc. 210 na.

poprzedniej stronie), to zobaczysz, ze roz-
nice migdzy nimi leza gtéwnie w konstruk-
cji i wykoficzeniu stokrotek, ktory to pro-
ces ilustruja ryc. ryc. 211,212 1213, Popra-
witem tez tlo z lewej strony, rozjasniajac
jego gorna cz¢sé, tagodzac przejicia tonal-
ne, ale oczywiscie zachowujac kontrast
prowokowany na brzegu oéwietlonej par-
tii glinianego dzbana. Wreszcie, dokoficzy-
lem pedzle i dodatem troche odbitego
$wiatla na dzbankach i zielonym jablku.

Na skoficzonym obrazku dodalem tez
drobne, prawie niezauwazalne szczegoly:
na przyklad przyjrzyj sic uwaznie prowoko-
wanym kontrastom migdzy ptatkami sto-

krotek a tlem (ryc. 211), bez ktérych bieli
platkéw nie byltoby widaé. Na tym ostatnim
etapie caly czas rozmywalem tony, tagodzi-
fem kontury i profile, az czasem wydaje si¢,
ze sa nieokreSlone. Dlaczego? By oddac
przestrzefi, atmosfere, trzeci wymiar
obrazka, kontrasty w stylu walorystow.,

Ryc. 211-215. Dopraco-
wuje ksztatty stokrotek,
prowokujac kontrasty, by
podkresli¢ biel ptatkdw.
Potem dodaje rozéwie-
tlenia na oprawkach
pedzli, wzmacniam swia-
tto odbite, dopracowujg
formy i kolory ta itd. Te
koncowe poprawki nie
zmieniajg istoty tego, co
juZ zostato namalowane.
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Etap czwarty i ostatni: ukoficzony obrazek
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Malowanie portretu w stylu kolorystow

Ryc. 216 217. Oto mo-
del, woswietleniu frontal-
nym, prawie bez cieni. Na
szkicu weglem widzisz
kreski wyznaczajgce ka-
non ludzkiej glowy.

Ryc. 218-220. Najpierw
skonczyten szkic, potem
pomalawatem tto jasna
zotcienig, a model bra-
zem. Poten pokolorowa-
tern bluze zielenig zmie-
szangz ochra, ktéra har-
monizuje z tlem.

Nie przesadze, jedli powiem, ze spedzi-
tem co najmniej godzing studiujgc i usta-
wiajac poz¢ modela, zastanawiajac sig
i patrzac, wyobrazajac sobie, co zrobié,
by ten portret dziecka naprawde byl por-
tretem dziecka, a nic osoby dorostej.
Chciatem, by méj obrazek byt radosny,
wesoly, formalny i w stylu kolorystéw.
Przy wstepnym szkicu, zanim zaczalem
rysowaé czy malowaé, zdecydowatem si¢
obnizy¢ oparcie sofy, tak by glowa chlop-

ca znalazla si¢ bezpoSrednio na tle §cia-
ny, ktora postanowitem namalowac na
z6Ho. Na tym etapie nie wybratem kolo-
ru czarnego dla sofy, ale juz pomySlatem,
ze trzeba by ja przyciemnid, Zzeby postaé
lepiej si¢ odcinala.
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Etap drugi: wstepne ustalenie kolorow

Ryc. 221-223. Wypetnic
przestrzenie, ustalic po-
wierzchnie, zamalowac
bigl ptétna—to trzeba zro-
bié najpierw, by nie pomy-
li¢ sig w kolorach. Pod
keniec tego etapu (rye.
223) widac zmiany doko-
nane zgodnie z osobista
interpretacja formy i ko-
loru: kelor ochry na blu-
zie, zoHe tto, obnizenie
oparcia sofy, by glowa
odcinata sie od jasnego
ta, i pomalowanie sofy na
czarno, Zeby lepiej okre-
gli¢ forme modelu.

Po tych wszystkich pomystach zaczalem
rysowaé weglem, ustalajac proporcje glo-
wy za pomocg kanonu ludzkiej postaci, lu-
7no zaznaczajac figure. Skoaczylem rysu-
nek i zaczatem malowac,

(Tekst ponizej to zapis uwag, ktore nagry-
walem na magnetofon podczas pracy).

»~Maluje tto Zétcienia i przechodz¢ do po-
staci, mieszajgc ciemna umbre i blekit pru-
ski z odrobina czerwieni. Zielona bluze
maluj¢ szmaragdowa zielenia zmieszang
z zOkcienia kadmowa, ochra, blekitem pru-
skim 1 niewielka ilo$cig czerwieni. Rézni-
cuj¢ te zielen, dodajac czern skompono-
wana ze szmaragdowej zieleni, blekitu pru-
skiego i karminu. Teraz — mysle sobie — po-
winienem pomalowaé sof¢ na czarno.
Czern, zielen, zohty. Wyprébowuje toijest
dobrze. Koficze nakltadanie barw, malujac
twarz lekko przyciemnionym kolorem cia-
ta. Potem maluje dtofi i poprawiam bluze,
ostabiajac kolor. Ten etap jest skoficzony.”
(Patrz ryc. 223).
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Etap trzeci: twarz i dlon

»Malujac rysy twarzy, uzywam okraglych
pedzli sobolowych. Zaznaczam brwi i oczy,
rysujac i malujac bez punktu odniesienia
na pierwotnym rysunku, ktérego juz nie
widaé, Teraz maluje uszy i usta. To prawe
oko... musz¢ je obnizy¢; jest zbyt wysoko.
Kolor catosci jest zbyt jasny (ryc. 227).
Wrdcg do tego jutro.”

»Teraz pracuje nad twarza, przemalowujac
ksztalty i kolory. Ta druga sesja trwa dwie
godziny. Patrze w lustrze na obrazek. Nie
jest dobry. Lewe oko (dla nas prawe) jest
nie tam, gdzie trzeba, usta sg zbyt male,
uszy powinny by¢ wyzej, widac bledy w ry-
sunku czota i linii wloséw, a szyja jest zbyt
waska. Musze zrobi¢ przerwe.”

Minely cztery dni, zanim wrécitem do tego
portretu, i zaczaltem pracowaé bez mode-
la, z fotografig. Dlaczego by nie? Nie ma

powodu, by umniejszaé zalety zdjecia.
Wiedzial o tym Edgar Degas, Salvadore
Dali tez nie wahat si¢ malowac z fotogra-
fii, wielu artystow uzywa ich wspolczesnie.
Przerobitem wigkszos¢ rysow twarzy, by¢
moze tracac nieco ze stylu kolorystow, ale
uzyskujac wigksze podobiefistwo. Po
dwdch godzinach wytezonej pracy skofi-
czylem. Och, zapomniatem! Na koficu
zmienitem odcien tta, zostawiajac ten sam
jasny kolor, ale nieco go tamigc i przybru-
dzajac. Dodalem troche zielonych odbié na
twarzy, a na bluzie nieco czerwonych. Zno-
wu mingty dwa dni, zndw spojrzatem w lu-
strze na m6j obraz i podpisalem go.

226
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Ryc. 224-228. W trakcie
trzeciej sesji ksztattowa-
tem dtori | rysy twarzy,
poprawiatem formy i ko-
lory, nie marlwigc sig
zbytnic o podohienstwo,
skupiajac sie na efektach
kolorystycznych.
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Czwarty i ostatni etap: poprawianie twarzy i tla

Ryc. 229. Pod koniec ostatnig] sesji, po dwoch dniach  tem zarys czota i linii wiosdw, umiescitem uszy nie-
bez patrzenia na obraz, zdecydowatem, ze zolciern  cowyZej i dopracowatem potozenie oczu, ustiszozgk.
jest zbyt intensywna i Ze trzeba zmieni¢ utozenie  Na koricu poprawilem forme kofnierza i catej bluzy.
i ksztalt niektarych rysow twarzy. Dlatego poprawi-
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