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Rys. 1. Jean Auguste Do-
minique Ingres (1780-
-1867). Autoportret, ot6-
wek grafitowy, Louvre,
Paryz. Niezwykly talent
i mistrzostwo kompozycji
uczynily z Ingresa najzna-
komitszego dziewil\ltna-
stowiecznego rysownika
i malarza portret6w. Jako
zwolennik klasycyzmu
pod1jzal sladami Rafaela,
kt6ry uwazal, ze malar-
stwo i rzezba to najwaz-
niejsze dziedziny sztuki.
Ingres ze swej strony
zwykl byl mawiac, ze "ry-
sunek zawiera w sobie juz
wszystko, opr6cz koloru".



Ingres radzi swym uczniom

"Oddaj naleinq czesc wszystkiemu, co pi~kne.

Patrzaj, a ujrzysz, ie czlowiek zostal stworzony

na podobienstwo Boie. Zrozumiesz tedy,

dlaczego tak trudno jest uchwycic rysy twarzy

i ksztalty postaci ludzkiej. Wszak Bog zechcia~

by Ewa roinila si~ od Adama, a Adam nie przypominal

iadnego innego m~iczyzny. Zauwai jednak,

ie stojqce przed tobq zadanie nie jest wcale

takie beznadziejne, albowiem nie ma posrod iyjqcych

tutaj stworzen istoty bardziej umilowanej,

lepiej pami~tanej i dogl~bniej poznonej. "



KANON
W ODNIESIENIU
-DOGLOWY-

CZLOWIEKA



Antropometria

Rys. 2. (na poprzedniej
stronie). Leonardo da Vin-
ci Proporcje ludzkiej twa-
~ sepia, Gallerie
dell'Accademia, Wene-
cja. Jak wielu artyst6w
Renesansu, Leonardo
da Vinci badal proporcje
ludzkiego ciala, zwla-
szcza glowy. Pr6bowal
stworzy6 formuly, innymi
slowy, kanon, kt6rym
moina by poslugiwa6 si~
rysujClctwarze i postacie.

Rys. 3. W 1879 roku fran-
cuski uczony Alphonse
Bertillon zajClI si~ bad a-
niem wymiar6w i propor-
cji ludzkiego ciala, kladClc
podwaliny pod nowClna-
uk~ zwanCl antropome-
triCl. Owa dziedzina wie-
dzy wiClie si~ scisle ze
sztukClrysowania ludzkiej
glowy i malowania por-
tret6w.

Rys. 4 i 5. Alabastrowe
popiersie filozofa i pisarza
rzymskiego Seneki, kopia
posClgu z brClzu odnale-
zionego w Herculanum
(Muzeum Narodowe, Ne-
apol). Doskonale zacho-
wane rzeiby klasyczne,
przedstawiajClcem.in. filo-
zof6w i przyw6dc6w poli-
tycznych, umoiliwiajCl
por6wnanie ich proporcji
z wymiarami spotykany-
mi dzisiaj. Dzi~ki tym ba-
daniom definitywnie us-
talono kanon artystyczny
w odniesieniu do glowy.

Paryz, komendantura policji, luty 1879 r.
Policjant przekazuje prefektowi podejrza-
nego:
- Marcel Dupont, proszy pana, rabunek
z broniC!w ryku.
- Odprowadzic do pana Bertillona - roz-
kazuje prefekt.
Pan Bertillon to skromny urzydnik, ktory
niecale trzy miesiC!ce temu przedstawil
nowy system identyfikacji przestypcow.
Jego metoda opierala siy na zdjyciach oraz
pomiarach ciala. Teraz, kiedy przeglC!dal
swoje rejestry w poszukiwaniu twarzy Du-
ponta, przypomnial sobie to, co ostatecz-
nie na temat jego odkrycia powiedzial pre-
fekt: "Coz, mozesz sprobowac, ale jesli
w ciC!gutrzech miesiycy nie doczekam siy
konkretnych wynikow, raz na zawsze za-
pomnij 0 tych glupotach". Wkrotce Ber-
tillon sciskajC!cw dloni kartky biegl z drze-
niem serca do gabinetu szefa.
- To nie jest zaden Dupont, panie pre-
fekcie. To Marin, zbiegly morderca! Prze-
farbowal wlosy, ale nie zdolal zmienic bu-
dowy kosci!
Tamto lutowepopoludnie stalo siywten spo-
sob Swiadkiemnarodzin antropologii, nowej
dziedzinynauki zajmujC!cejsiy badaniem fi-
zyczneji duchowejnatury czlowieka.Alphon-
se Bertillon nazwal jq "antropometriC!".

Definiujqc nowq galC!zwiedzy jej tworca
stwierdzal, ze antropometria bada wymia-
ry i proporcje ciala ludzkiego lub jego po-
szczeg61nych czr:;sci.
Antropometria wiqze siy zatem bezposre-
dnio ze sztukq tworzenia ludzkiej postaci.
Po pierwsze ukazuje ona, ze kazdy jest
inny i niepowtarzalny.
Jdli przebadamy wszystkie mozliwe
odmiany budowy ucha, na przyklad, wyo-
drybnimy dwadzidcia roznych typow.
W polqczeniu z piycioma rodzajami no-
sow, siedmioma odcieniami koloru oczu
itd. itd., uzyskujemy tak nieograniczonq
roznorodnosc kombinacji, ze, jak obliczo-
no, nie da siy w calej populacji znalezc
rownoczesnie czternastu osob, ktore by-
lyby do siebie mniej wiycej podobne. Stqd
na tym etapie musimy po prostu pamiytac,
ze kiedy rysujemy Jana, mamy do czynie-
nia z zupelnie innymi wymiarami niz wte-
dy, gdy portretowalismy Piotra.
Uzupelniajqc morfologiy (nauky 0 budo-
wie i ksztalcie) oraz anatomiy, antropo-
metria rozpracowala wymiary tysiycy
osobnikow i ustalila typy porownawcze
4



~~Znosci od rasy, plci i wieku. Prze-
==::i~I'I\'ala r6wniei dane, jakich dostar-

_ T iqgu wiek6w dawni malarze i rzei-
-~. Wszystko to dalowsp6lczesnym ar-

_ epszq wiedzy na temat wymiar6w
_ r ji ciala ludzkiego.

~'klad jeden z badaczy, von Lang,
_~ wymiary miliona ludzi i stwierdzil,

: ta tysiycy sposr6d nich mialo prze-
_ wzrost 165 centymetr6w, czterysta
.- :nleScilo siy w przedziale do 175

etr6w, a pozostale trzysta tysiycy
':X:::=J;=acczaloten pr6g. Lang ustalil r6w-

::,;zeciytnq wysokosc glowy na dwa-
-;:ia dwa i pOl centymetra i stwierdzil

esnie, ie wysokosc glowy jest naj-
_- ej talym sposrod wszystkich wymia-

•• aha siy w granicach zaledwie od
~ stu jeden i pol do dwudziestu czte-
- -e::ltymetr6w. Richer, Stratz i Fritsh,

, Z innymi naukowcami, wyprowa-
""':ezl.iczonqliczby wzorcow porownu-

-.! 'l\ieka wspolczesnego z wainiejszy-
-~ibami staroiytnej Grecji, a takie

.::=et:::-:.:::::u'naszej doby. Wszystkie te prace
__ 'OWqpodstawy naturalnego i ar-

~::'I':::=1,ego kanonu ciala lu<izkiego. 5

Rys. 6. Doryforos dzielo
rzezbiarza greckiego Po-
Iikleta (Muzeum Narodo-
we, Neapol). Poliklet na-
pisal traktat zatytulowany
"Kanon", w ktorym stwier-
dzil, ze "idealne propor-
cje ludzkiego ciala wy-
magajq, aby calkowity

wzrost postaci rownal si~
wysokosci glowy pomno-
zonej przez siedem i pOI".
Niniejsze prawidlo znala-
zlo swoje zastosowanie
w Doryforosie imialo wiel-
ki wplyw na malarzy
i rzezbiarzy tamtych cza-
sow (Vw.p.n.e.)



Czym jest kanon

Rys. 7. Kanon IUdzkiego
ciala stworzony przez
niemieckiego artyst~ AI-
brechta DOrera (1471-
-1528), ustalajCjcyidealne
proporcje ludzkiego ciala
na "osmiokrotnosci wy-
miaru glowy".

Rys. 8 i 9. Wsp6lczesny
kanon ludzkiego ciala ak-
ceptuje renesansowy wy-
m6g, aby caly wzrost po-
staci r6wnal si~ osmiu
wysokosciom glowy, ale
wprowadza r6wniei: do-

7

datkowe, pomniejsze za-
lei:nosci, dotyczCjce wy-
sokosci piersi, krocza i ka-
Ian.



Chcqc narysowac glowy musimy pierwej
poznac jej podstawowe, ogolne wymiary
i proporcje. Aby to' osiqgnqc, naukowcy
i artysci poslugujq siy tak zwanym "kano-
nem".

Poprzez kanon rozumiemy zasady
wzajemnie warunkujqce takie a nie
mne~mwryiproporqecwmludz-
kiego, przy czym jednostkr; podsta-
wowq do obliczen w tym systemiesta-
nowi modulo

Najlepiej ilustrujq to rysunki 7,8 i 9. Uka-
zujq one proporcje figury czlowieka zgo-
dnie z kanonem zakladajqcym, iz glowa
stanowi jednq osmq calego wzrostu. Tak
wlasnie przedstawial postacie szesnasto-
wieczny malarz niemiecki Albrecht Durer.
Rowniez kanon wspokzesny, zarowno do
postaci myskich jak i zenskich, opiera siy
na module "osmiokrotnosci glowy".
Kanon, inaczej mowiqc, zasady proporcji,
wywodzi siy ze wspomnianych wyzej stu-

diow porownawczych. Dziyki owym bada-
niom w kanonie zawado siy pojycie ide-
alnych wymiarow, czyli wyobrazenie, ja-
kie nosi w sobie podswiadomie kazdy
przechodzien z ulicy i jakim posluguje siy
w pracy artysta. Dziyki zas ujednoliceniu
poszczegolnych prawidel powstaje prze-
ciytny typowy model postaci.
Poznanie kanonu stanowi dla nas niezwy-
kle ulatwienie zarowno w przedstawianiu
proporcji, jak i calej budowy modela. Udo-
wodnimy to w nastypnym rozdziale.

Idealne proporcje ludzkiej glowy
Pomyslmy 0 wyimaginowanej, ale dosko-
nale proporcjonalnej glowie, ktora spel-
nialaby wymogi idealu. Spojrzmy na niq
en face i z profilu, tak jak moglibysmy za-
pewne zobaczyc jq w notatkach wspomnia-
nego pana Bertillona (rys. 10 ill).
Radzywziqcpapier i olowek,abyscieod razu
mogli poCwiczyci zrobic niezbydne notatki.
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~ y teraz kanon, jakim poslu-
~ _. _.lj~ ty glowy. Ponizszy ka-
.: _ ) odnosi siy do kazdej glowy
=_ ::::-omeka. Nie da siy go zasto-

= owy dziecka, ale 0 tym

- ~ ';].~ owy ludzkiej wprowadza
_- ."SOkosci na trzy i pOl czysci.

po\\iedziec, ze jeSli rysujqC
- - -~!.imyjej wysokosc na trzy i pOl

_..rre'limy w odpowiednich
?Oriome linie, otrzymamy na-

:~ porcje i polozenia:

_~ ukazuje czubek glowy czy
z pominif;ciem wyso-

•=ury,
- 0 linia wlos6w,

C pcebiega na wysokosci
-gal71ych czubk6w uszu,

pr-echodzi pod nosem,
~ ::.amyka dolnq CZt;SCtwa-

- " y teraz, ze modul czolowy
?Odz:ial szerokosci glowy na

. '. Dziyki temu mozemy
0"" :lastypujqCq zasady:
__ rzodu glowa czlowieka two-

·::!::::s:.;)'hA.':-0 wymiarach trzy i pOl jed-
. ..) wysokosci i dwie i pOl jed-
- i\' szerokosci.

- wykreslimy teraz dwie linie,
='::;:ID::::la. i jednq pionowq, przebie-

s-rodek uzyskanego wyiej pro-
.jemy, ze DOS i usta leiq na

- . .. Srodka, zas oczy na pozio-
: rowadzamy waznq zasady:

sposob na zapamit?tanie.
ze poloze~ie ucha wy-
znacza u gory Iinia brwi,
a u dolu linia koniuszka
nosa, ze oczy znajdujq sit?
dokladnie na srodku glo-
wy i ze odleglosc pomit?-
dzy oczyma rowna sit?
szerokosci jednego oka.

Rys. 15. Poprzez podzielenie modulu F-G
na dwie cZysci (lub inaczej - poprzez
podzielenie caiej szerokosci prostokqta na
piyc rownych eZysei) moiemy ustalic wiel-
kosc oezu. Zauwazmy - a jest to bardzo
waine - ze odleglosc miydzy oezyma jest
taka, jakby mialo siy tam zmiescic jeszeze
jedno, trzeeie, oko. Szerokosc podbrod-
ka, jak to ukazuje odcinek H, rowna siy
mniej wiycej jednej piqtej calej szeroko-
sci glowy.

Odleglosc pomit;dzy oczyma r6wna sit;
szerokosci jednego oka.

Rys. 16. Dolna warga leZy na linii I dzie-
lqeej dolny modul (czyli najniZszq z trzech
i pol eZysci) na dwie rowne czysci .
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Glowa widziana z profilu

Rys. 17. Zgodnie z powyzszym kanonem
mozemy stwierdzic, ze calkowita wysokose
i szerokose glowy stanowi trzy i pol krot-
nose wysokosci czola. A wiyc wymiary
ludzkiej glowy z profilu zamykaj'l siy
w kwadracie.

Rys. 18 i 19. W celu ustalenia polozenia
brwi, oczu, nosa, ucha i ust s'l przydatne
te same linie poziome, jakie wykreslilismy
dla twarzy widzianej z przodu.



Rys. 20. Dzielqc pierwszy modul na trzy
czt(sci uzyskujemy wiele punktow odnie-
sienia, ktore ulatwiq nam wykreSlenie za-
rysu twarzy oraz wskazq polozenie brwi,
oka, nosa, ust itd.
Czy juz sprobowaliscie narysowac glowt(
kierujqc sit( naszymi wskazowkami? To
proste, nieprawdaz?
Nie poprzestawajcie jednak na wykreSle-
niu tylko jednej glowy.Ponawiajcie proby,
az bt(dziecie mogli odtworzyc caly proces
bez zaglqdania do ilustracji. Jest to pierw-
szy, ale bardzo istotny krok na drodze
poznania techniki przedstawiania glowy
czlowieka.

Rys. 17 do 21. tatwiej jest
rysowa6 glow~ z profilu,
pami~taj'lc to wszystko,
czego nauczylismy si~ na
temat rysowania glowy
z przodu (rys. 18 i 19).
Proporcje bowiem glowy
en face pomagaj'l prawi-

dlowo umiesci6 brwi
i uszy widziane z boku
(rys. 20). Sugeruj~, aby-
scie prze6wiczyli r6wniei:
rysowanie profilu, zanim
przejdziecie do dalszych
6wiczen.

Oto kolejna zasada og6lna, kt6rq zawsze
naleiy miec na uwadze. Jesli przez srodek
twarzy widzianej z przodu wykreslimy li-
nit(pionowq, zauwaiymy, ze po lewej stro-
nie uzyskalismy lustrzane odbicie strony
prawej i na odwrot.
Stwierdzenie takie wydaje sit( na pozor
banalne, niemniej prowadzi ono do nie-
zwykle waznego wniosku:

Poniewai glowa Zudzka jest syme-
tryczna, podstawowq Ziniq odniesie-
nia br;dzie dZa nas Ziniaprzebiegajq-
ca przez jej srodek. Nazywamy jq
SRODKIEM SYMETRII TWARZY



BUDOWA
LUDZKIEJ

GLOWY



Darujemy sobie opis wszystkich kosci i ko-
steczek, jakim przewainie raczq nas w tym
miejscu inni autorzy. Nam bowiem wystar-
czy poznanie najbardziej ogolnych cech
ksztaltu i mechanizmu dzialania czaszki.
Musimy miee na uwadze, ie zarys ludzkie-
go czerepu jest taki wlasnie, jak na rys. 23
i 24., i ie struktura kosci tej cZysci ciala ma
bezposredni wplyw na wyglqd glowy i twa-
rzy, czego nie moina powiedziee 0 innych
cZysciach szkieletu. Jesli przeanalizujemy
przebieg linii zewnyrznych na rysunku 23
i 24 - ktore to linie oznaczajq zewnytrzne
granice glowy - zauwaiymy, ie na szczyce,
kosciach policzkowych, czole i tylnej cZysci
czaszki prawie zupelnie nie ma miysni,
a tkanka jest pozbawiona wypuklosci.
Wnioskujemy stqd, ie wlasnie ksztah sa-
mego koseca decyduje 0 takich a nie in-
nych rysach. Dlatego wlasnie chcqc prze-
niese na papier ludzkq glowy, musimy
skupie uwagy na ksztalcie czaszki, jesli pra-
gniemy odtworzye jq prawidlowo. Zamie-
szczone obokilustracje przypominajq nam
rowniei, ie czerep sklada siy z dwoch pod-
stawowych cZysci - gomej, czyli czaszkowej,
i dolnej, szczykowej, z pobrodkiem i Zuchwq.
Ta ostatnia j~st jedynq ruchomq partiq szkie-
letu glowy, jedynq, ktora posiada zdolnose
przemieszczania siy, ilekroe otwieramy usta,
by mowie, jese, smiae siy czy plakae.
Podstawowy ksztalt glowy - jak tei kaide-
go innego obiektu - moina wykreslie dziy-
ki metodzie zwanej geometryzowaniem.
Metoda ta zaleca rysowanie dla ulatwienia
najprostszych figur geometrycznych (albo
trojwymiarowych, albo kilku polqczonych
ze sobq plaskich figur), ktore przypominajq
odtwarzany model. Sprowadzenie ksztahu
rysowanego obiektu do prostych figur geo-
metrycznych ulatwia zachowanie wlasci-
wych proporcji i uchwycenie perspektywy.

Rys. 22 (na poprzedniej
stronie). Edgar Degas,
Studium glow, ol6wek
i akwarele, szkieownik,
Biblioteka Narodowa,
Paryi.

Ksztalt czola, skroni, po-
liezk6w, nosa i podbr6d-
ka seisle odpowiadajq for-
mie poszezeg61nyeh ko-
sci glowy. Warto przy tym
mie6 na uwadze rad~ In-
gresa, ie "jesli eheeeie
odtworzy6 zewn~trzny
ksztalt ludzkiego eiala,
musieie najpierw pozna6
jego wewn~trznq struk-
tur~".

Rys. 23 i 24. Widok eza-
szki z przodu i z boku,
ukazujqey budow~ kosei,
kt6re deeydujq 0 wyglq-
dzie twarzy i ealej glowy.



Struktury podstawowe

Glowt( ludzkq widzianq z profilu moina
zredukowac do prostej kuli ze szczt(kq
umieszczonq pod niq oraz liniq A nachylo-
nq pod kqtem okolo 80 stopni. Potem dzie-
limy wysokosc na trzy ip61 moduly, pa-
mit(tajqc, czego nauczylismy sit( wczeSniej,
i zaznaczamy je na linii pochylej. Dzit(ki
temu ustalamy pozycjt( i proporcje nosa,
ust, oczu itd. (rys. 25).
Glowa widziana z przodu stanowi kult( lek-
ko splaszczonq po bokach. 0 pozostalej
czt(sci konturu decyduje ksztah szczt(ki. Na
linii, kt6rq nazwalismy srodkiem symetrii
twarzy, wyznaczamy trzy i p61 modulu, co
ulatwi nam umiejscowienie calej reszty.
Zauwazmy teraz, w jaki spos6b, poslugu-
jqC sit( metodq geometryzowania, ustalamy
z grubsza poloienie ocm, czy raczej jedne-
go oka. Jak wiemy, naleiy umieScic je pod
lukiem brwiowym, przy czym szerokosc oka
wynosi jednq piqtq szerokosci calej twarzy,
a odstt(p pomit(dzy oczyma r6wna sit( szero-
kosci samego oka (rys. 26).
Wykonujac niniejsze cwiczenie z dziedziny

25 geometryzowania, naleiy uzmyslowic sobie
poloienie linii B, kt6ra wyznacza brwi.
Zar6wno w ujt(ciu z przodu, jak tei z boku,
linia ta przecina kult( dokladnie w polowie.
A teraz uwaga! Nie ma sensu przechodzic
do dalszych rozdzial6w, jesli nie opano-
waliscie poprzednich cwiczen. Prze-
praszam za to marudzenie, ale jestem pe-
wien, ie tylko ostateczne zapamit(tanie
wszystkich wymienionych prawidel pozwo-
Ii Warn raz na zawsze rozwiqzac proble-
my rysowania glowy i twarzy.

Rys. 25 i 26. BiorCjc za
podstawlil budowlil cza-
szki, mozemy stwierdzic,
ze glowa zasadniczo sta-
nowi kullil, do kt6rej trze-
ba tylko dodac ksztalt
nosa i SZCZlilkina linii lek-
ko pochylonej w profilu
(A). Tak oto uzyskujemy
zarys ludzkiej glowy wi-
dzianej z profilu (rys. 25).

Kiedy natomiast patrzy-
my na niCjz przodu, mo-
zemy dostrzec, ze wyo-
brazana przez nas kula
jest lekko splaszczona
po bokach, a szczlilka
ma ksztalt p6lkola (rys.
26). Warto pamililtac, ze
brwi znajdujCj silil dokla-
dnie w srodku kuli (Iinia
przerywana B).



Struktura podstawowych linH

Rys. 27 do 32. Jak prze-
konacie si~ studiujqc na-
st~pne strony, podstawo-
wymi liniami w opisywa-
nej tam procedurze Sqos
A, pionowe kolo B i pozio-
me kolo D. Wyznaczajqc
te dwa kola w perspekty-
wie zgodnej z kierunkiem
osi A, mozna juz cz~scio-
wo odtworzyc struktur~
glowy w pozycji ukazanej
na rys. 27.

Przede wszystkim wyobraimy sobie ku1lt
czaszki z osi~ biegn~q przez jej srodek
(linia A, rys. 28).
Nastltpnie podzielmy tlt ku1ltdwoma pio-
nowymi elipsami zaczynaj~cymi silt od osi
A (B i C na rys. 29). Wyznaczmy poziom~
elipslt (D) oraz dwie przecinaj~ce silt li-
nie (E iF), ustawione pod k~tem prostym
do osi A. Zachowajmy przy tym wlasciw~
perspektywlt (rys. 30). Dla ulatwienia po-
wiem, ze analizowan~ ku1lt musimy wi-
dziec tak, jakby byla przezroczysta.

Bardzo wazne, abysmynauczyli siltodrltcz-
nie i na oko rysowac kule w perspektywie
bez uZycia linijki i tr6jk~ta (rys. 33). Te-
raz wyobraimy sobie, ze z kazdej strony
kuli obciltlismy nieduze skrawki w celu
uzyskania splaszczonego ksztahu. Na tych
splaszczonych powierzchniach rysujemy
proste linie (rys. 31), kt6re zaczynaj~ silt
od srednicy kuli, takjak to pokazuje strzal-
ka na rys. 32. Z punktu G ptowadzimy
w d6l linilt r6wnolegl~ do osi A. Jest to
linia srodka symetrii twarzy. Zauwazmy



Perspektywa kola i kuli

__ -6w pod wsp61nym numerem 33 UCZq
:::::;::::::-:~~gorysowania kola w perspektywie.

~_ kolo zostalo wpisane w kwadrat, a kwa-
Le:::l umieszczony w szeScianie. Zabieg

na wpisanie w kuly wielu k6l widzia-
~ ". ;:tywie.
. ~ ~okiem jest narysowanie kola w kwa-
.--'_::\astypnie nalety ten kwadrat ukazac

: ._"ie (B), potem ustalamy poloienie
. _ y szescianu (C). Teraz w polowie sze-
__ :e:ny poziomq plaszczyzny, czyli kwa-

drat, na kt6rym kreslimy kolo. W ten spos6b uzyskalismy
kolo w perspektywie na poziomej polowie szescianu (D).
Ty samq procedury powtarzamy w kierunku pionowym (E)
i w poloieniu frontalnym (F). Wreszcie moiemy naryso-
wac kuly z trzema widzianymi w perspektywie kolami
(G i H). Pamiytajmy, ie kola te zostaly przeniesione na

H kuly z przedstawionych przedtem szescian6w.

-~ . ual.'t G, od kt6rego zaczyna
_ -~- symetrii, leZy r6wnocze-
~ :J. Kolo to wyznacza srodek

_ 6wiqc - srodek kuli
. ~~. Ponadto zgodnie z tym,

-i 26, kolo D jest liniq
.-=t zajqcq polozenie luk6w

::;:;~~:.- -; .. 3_). Dziyki temu, ze linia

E jest pochylona, z latwosciq mozemy po-
lqczyc punkt G z punktem H, stanowiq·
cym geometryczny srodek kuli (rys. 32).
Wreszcie odnotujmy sobie, ze punkt H
leZy naturalnie na osi A, kt6ra przenika
kuly i ukazuje nam jej ustawienie.

Rys. 33. Aby proces, wy-
jasniony na rysunkach od
28 do 32, przebiegal pra-
widlowo, nalezy uwzgl~-
dniac perspektyw~, zwla-
szcza perspektyw~ po-
szczeg61nych k6l.



BUDOWA LUDZKIEJ .GLOWY

Zastosowanie kanonu do stuktur podstawowych



Zaczniemy od wyznaczenia trzech i pol
modulu na osi A, takjakby stanowila ona
srodek symetrii twarzy. W tym celu nale-
Zy gomy odcinek podzielic na jedn<J,i pol
cZysci, a od srodka osi w dol wyznaczyc
dwa odcinki rowne modulowi z rys. 35.
Po wyznaczeniu tych podzialow przenie-
smy uzyskane punkty na liniy odpowiada-
j<J,c<J,srodkowi symetrii twarzy. Zachowaj-
my przy tym wlasciwe k<J,typerspektywy,
jak to pokazuje linia E. Innymi slowy, na-
rysujmy pozostale linie rownolegle do li-
nii E (rys. 36).
Teraz przystypujemy do rysowania
zuchwy. Dla ulatwienia mozemy j<J,przed-
stawic jako podkowy (rys. 37 i 38). To chy-
ba nie jest zbyt trudne wyobrazic sobie
dolnq cZysc twarzy jako podkowy zawie-
szon<J, na kuli? Przypuscmy, ze z uszu
stercz<J, gwoidzie, mocuj<J,ce podkowy,
ktorej najnizsz<J,cZysc stanowi podbrodek
i ... jestesmy w domu (rys. 39).
Prostszq metod<J, jest rysowanie polkola
wyobrazanej podkowyw granicach pros to-
padloscianu. Prostopadloscian taki nale-
Zy przedstawic w perspektywie i dopiero
w jego srodku umiescic krzywizny podko-
wy, rowniez w perspektywie. Jest to cal-
kiem proste. Popatrzmy, w jaki sposob
wpisuje siy naSZq podkowy, by przypomi-
nala doln<J,szczyky.
Czy pamiytacie, ze w kanonie, ktory prze-
analizowalismy wczesniej, podbrodek row-
na siy jednej pi<J,tej szerokosci twarzy?

Dzielqc szerokosc dolnej cZysci podkowy
na piyc odcinkow i wybierajqc srodkowy
z nich, uzyskujemy polozenie dolnej cZy-
sci twarzy oraz szerokosc podbrodka
(rys.39).
Zauwazmy, ze najbardziej kanciaty i wy-
staj<J,cy odcinek dolnej szczyki (I) leZy
mniej wiycej na poziomie ust lub odrobiny
niZej, jesli juz mamy byc bardzo dokladni.
Dziyki temu dysponujemy doskonalq lini<J,
odniesienia do tego punktu, jest to miano-
wicie srodek dolnego modulu twarzy.
Musimy tylko jeszcze przeciqgn<J,c ow<J,li-
niy odniesienia do osi srodkowej A, wci<J,z
zachowujqc wlasciwq perspektywy, a tym
samym wyznaczymy owe dwa najbardziej
wystajqce punkty dolnej szczyki (rys. 40).
Reszta jest juz bardzo prosta. Po jednej
stronie rysujemy dwie pochyle linie J i K,
ktore wyznaczaj<J, doln<J,krawydi zuchwy,
a po drugiej stronie linii ust rysujemy dwie
krotkie i calkiem proste linie wychodz<J,ce
z ucha (rys. 41).

_ a pewno chcielibys::ie wiedzieC, czy
.:awodowy artysta rzeczywiscie musi
posluiyc sir; tak skomplikowanymi
procedurami, aby narysowac glowr;.
W pewnym sensie tak. Jdli artysta rysuje
albo maluje z natury, moie sir; niekiedy
obejsc bez tych wszystkich regul.Jdli jednak
tworzy z pamir;ci, mogq sir; one okazac
niezbr;dne. Sq one r6wniei bardziej lub

mmeJ lstotne, kiedy glowr; ludzkq trzeba
przedstawic w duiej perspektywie, gdy
wir;kszosc wymiar6w ulega ogromnemu
skr6ceniu.Powiedzialem" bardziejlub mniej
istotne", poniewai wszystko oczywiscie
zaleiy od talentu artysty i jego
doswiadczenia. Tak czy siak, kaidy
projesjonalista zna i stosuje te zasady. Jesli
nie na papierze, to w myslach.



Budowa luk6w brwiowych, oczu, nosa i ust

Kontynuujqc procedury geometryzowa-
nia, narysujmy w perspektywie kolo L,
rownolegle do krzywej zuchwy oraz do
kola M przebiegajqcej ponad niq. Przypo-
minam, ze te dwie linie wyznaczajq polo-
zenie brwi oraz dlugosc nosa, a rownocze-
snie decydujq 0 dlugosci i umiejscowieniu
uszu (rys. 42).
Z oczami jednak sprawa przed~tawia siy
o wiele bardziej skomplikowanie. Wiemy,
ze znajdujq siy one dokladnie po srodku
twarzy, ale teraz musimy przesledzic ich
polozenie wzglydem nosa i USZll, kiedy
obiekt patrzy w dollub w gory.

P17ede wszystkim meba sobie uzmyslowic,
ie galka oczna, a co za tym idzie rowniei
samo aka, leiy na plaszczyinie cojni{(tej do
tylu wzgl{(dem czola i brwi. Rys. 43 ukazu-
je, co mam na mysli.
Trzeba wiyc pamiytac, ze kiedy glowa jest
pochylona do prz'Jdu, oczodoly wraz z oczy-
ma nieomal chowajq siy pod brwiami. Cza-
sami w ogole nie daje siy dostrzec gornej
plaszczyzny galki ocznej, to znaczy prze-
strzeni pomiydzy brwiami a rZysami
(rys. 44). Z drugiej strony, kiedy glowa jest
odchylona do tylu, patrzymy prosto na pla-
szczyzny galek ocznych i dlatego wydaje nam
siy, ze oko znajduje siy 0 wiele niZej i dalej
od brwi (rys. 45). Te same zmiany mozna
przesledzic na rysunkach 44 i 45 w odnie-
sieniu do ksztahu nosa, ust, policzkow itd.
Ich wymiary rozniq siy znacznie w zalezno-
sci od tego, czy glowa pochylona jest w dOl,
czy tez odrzucona do tylu. PrzejdZmy teraz
do ksztahu nosa, ktorego naszkicowanie jest
stosunkowo latwe, jak siy moina przekonac
z rysunkow 46 i 47. Chcqc wykre§lic zarys
nosa, naleiy uzmyslowic sobie jego za-
sadniczy ksztah, wszak jest to tylko wypukly
i miysisty trojkqt, jak to pokazalem tutaj,
i to zarowno z profilu, w ujyciu na trzy czwar-
te, en face, z dolu, z gory, na wprost itd.
Podczas rysowania twarzy trzeba tylko pa-
miytac, ie dolna krawydi nosa (A) musi
w wiykszym lub rnniejszym stopniu odpo-
wiadac perspektywie, ktorq ukazalem na
rysunku przy pomocy linii B (rys. 47).
Wreszcie pomyslmy przez chwily 0 ksztal-
cie ust, potem 0 przebiegu linii wlosow na
skroniach, w zakolach itp. Przestudiujmy
owe ksztalty na rysunkach ze strony 28.
29, 30 i 31.
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Rys. 42 do 45. Uniesienie
glowy do g6ry albo opu-
szczenie jej w dOlzmienia
perspektyw~ oraz ksztalt
nosa, oczu i ust. Ry-
sowanie zarysu w per-
spektywie ulalwiajq kola
przedstawione na rys. 42
(L i M). Ten wlasnie rysu-
nek jest kluczem do
rozwiqzania problem6w,
z jakimi mamy do czynie-
nia w rys. 43, 44 i 45.

Rys. 46 i 47. Niniejsze ry-
sunki pokazujq, jak zmie-
nia si~ ksztalt nosa w za-
leznosci od tego, czy jest
widziany z profilu, na trzy
czwarte, z przodu, z g6ry,
czy z dolu. Jeden z tych
zarys6w zastosowano
w rysunku glowy (rys. 47).
Prosz~ zwr6cic uwag~, ze
dolna plaszczyzna nosa
(A) w wi~kszym lub mniej-
szym stopniu ulega per-
spektywie, jakq wyznacza
linia B.

f

/
if



,
Cwiczenia praktyczne

Rys. 48 do 51. Podsumo-
wujllC proces objasniony
na poprzednich stronach,
proponuj~ wykonanie na
poczekaniu 6wiczenia
praktycznego zgodnie
z i1ustracjami oraz poda-
nymi nizej instrukcjami.

Podsumowujqc, sprobuj narysowac glowy,
kierujqc siy nastypujqcymi wskazowkami:
Rys. 48. Narysujcie odrycznie kolo, za-
znaczcie kqt nachylenia osi A.
Rys. 49. Wyznaczcie polozenie przestrze-
ni miydzy brwiami z pomocq kol B i C.
Wykonajcie splaszczenia po obu stronach
kuli. Zaznaczcie polozenie punktu D w sa-
mym srodku kuli, wykreSlcie liniy bydqcq
srodkiem symetrii twarzy.
Rys. 50. Podzielcie os A na trzy i pol cZy-
sci, zaczynajqc odliczanie od punktu D, po
czym przeniescie uzyskane wymiary na li-

niy srodka symetrii twarzy. Zrobcie -
odrycznie i na oko. Nastypnie narysuj -;
krzywe okreslajqce polozenie oczu i n
(E, F), wreszcie zaznaczcie dolnq lini=
podbrodka (G). Zetrzyjcie linie, ktor:-_
poslugiwaliscie siy na poczqtku i ktore
Sq juz potrzebne do dalszej pracy. W~ -
braicie sobie linie kanonu, ktore wan=-
kujq proporcje glowy widzianej z przo
Rys. 51. Teraz mozecie juz przystqpic
odtwarzania rysow, pamiytaj<,!c ogo -.
zasady objasnione na poprzednich s
nacho
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Przyklady glowy w r6znych uj~ciach

Rys. 55. Przedstawiono tu
schematy kilku glow
w roznych pozycjach,
wszystkie zostaly naryso-
wane zgodnie z instrukcjq
zamieszczonq na poprze-
dnich stronach.
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BUDOWA LUDZKIEJ GLOWY \\1"

.czenia praktyczne w rysowaniu modela "~,
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Rys. 56, 57 i 58. Cwicze-
nie podsumowuj'lce. Je-
sli przestudiowaliscie
i prze6wiczyliscie proces
konstruowania ludzkiej
glowy na papierze, jeste-
scie przygotowani do ry-
sowania z natury, maj'lc
przed sob'l modela.
Sprobujcie narysowa6 kil-
ka glow m~zczyzn, ko-
biet, dzieci, wlasnych
przyjaci6l. WciC\i: jednak
musicie pami~ta6 0 kano-
nie, ktorego nauczyliscie
si~, i 0 srodku symetrii
twarzy. Jasam mialemto

na uwadze przez caly
czas, kiedy robilem ry-
sunki do niniejszej strony.
Mam nadziej~, a mowi'lC
prawd~, jestem pewien,
ze to 6wiczenie na tyle
ugruntuje Wasz'l wiedz~,
ze b~dziecie juz mogli ry-
sowa6 ze wzgl~dnq
latwosci'l. Nie przejmuj-
cie si~ na tym etapie po-
dobienstwem. Celem
6wiczenia nie jest naryso-
wanie portretu, lecz po
prostu prawidlowe kon-
struowanie ludzkiej glo-
wy.



/

WIEK I PLEC
-W RYSOWANIU-
LUDZKIEJ GLOWY



Rys. 59 (poprzednia stro-
na). Rafael, Studium
Wniebowstc/pienia (detal),
czarna i biala kreda (Mu-
zeum Ashmole, Oksford).

Istnieje wiele r6znic fizycznych, zwlaszcza
w odniesieniu do proporcji, pomi~dzy
dzieckiem a osobq doroslq.

1. Glowa dziecka jest wif(ksza.
Proporcjonalnie glowa dziecka jest wi~k-
sza niZ glowa doroslego. Jesli postawimy
dwudziestopi~cioletniego mlodzienca
obok dwulatka, przekonamy si~, ze glowa
m~zczyzny jest prawie dwukrotnie wi~k-
sza niz glowa dziecka, ale - proporcjonal-
nie do wzrostu obydwu - glowa dziecka
jest prawie dwa razy wi~ksza niz glowa
dwudziestoparolatka.

2. Dziecko ma bardzo duiq czaszkf(.
Jest ona wr~cz nieproporcjonalna w po-
r6wnaniu z rozmiarem twarzy.

3. Oczy dziecka sq duie.
Nie Sqtak wydruzone jak nasze. Przy sze-
roko rozwartych powiekach rz~sy nieomal
tworzq kola. Rozmiar dzieci~cego oka
wynika z wielkosci t~cz6wki i irenicy,
kt6re tworzq galk~ ocznq i kt6re od po-
czqtku stanowiq w pelni rozwini~ty narzqd
wzroku. Z tego samego wzgl~du oczy

dziecka Sq szerzej rozstawione niz u do-
roslego.
Czy pami~tacie zasad~, ze odstyp mi~dz:-
oczyma r6wna si~szerokosci oka? U dzie _
odleglosc ta jest wi~ksza.

4. Nos jest maly i zadarty.
Dziecko ma male pluca, w~zsze drogi od-
dechowe, maly nosek z malenkimi no-
zdrzami. Ale dlaczego jest zadarty? Dla-
tego, ze kosci nosowe nie Sqjeszcze ta;;:
rozwini~te jak u doroslego.

5. Szczf(ki wciqi nie sq w pelni wyksztal-
cone.

Dolna szcz~ka, kt6ra warunkuje wielko'
i ksztah dolnej cz~scitwarzy oraz podbr6d-
ka, jest tylko malq kosteczkq w po-
r6wnaniu z silnq zuchwq osoby doroslej.
Zyby dziecka takZe Sq mniejsze. Wszyst-
ko to oznacza, ze twarz jest jakbyszersza..
a calkowity profil szcz~ki wyokrqglony.
Majqcpowyzszena uwadze, naleZyjeszcz
pami~tac, ze oczy dziecka Sqpolozone nie-
co ponizej srodka wysokosci glowy. Jesli
narysujemy splaszczonq po bokach kul.

/
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-=:=::::::::' •.=~C'O poniiej srodka okr,!glej
'= uZych szeroko rozstawio-
_:::zymamy wizerunek glowy

atka
-.-- _ glowy stosuj'!c nieco
-~{)nnit w przypadku osoby
:::lOzecieto zobaczyc na ry-

=_-=.- zarys glowy widzianej
_ .. prostok,!t, ktorego sze-
-.:~na trzy cZysci,a wysokosc
"--:awowymmodulem jest tu
:::tiedzy doln,! cZysci,! nos a
:xxlbrodka. Polozenie oczu

-=-~·cdodatkow,! lini,! (A),=- gi modul na dwie rowne

winililta. Lepiej jednak nii
slowa wyjasniq to dwie
ilustracje kanonu oraz
trzy rysunki dzieci przed-
stawione obok. Dzililki
nim zapoznacie silil z naj-
wainiejszymi rysami glo-
wy malego dziecka.

,
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Wielkosci i kontrasty w portretach dzieci

Rys. 65. Francese Serra,
Szkic, oIowek, zbiory pry-
watne. Jest to szybki
szkic wykonany z natury
podczas snu dziewczyn-
kL Prosz~ zwrocic uwag~
na problemy perspekty-
wy, kiedy glowa jest wi-
dziana pod takim wlasnie
k~tem, oraz na mi~kkosc

kontrast6w, jakie uzyska-
no dzi~ki jasnym cieniom
i eliminacji ostrych liniL
Artysta doskonale dobral
technik~ do tematu swe-
go calkowicie zakonczo-
nego szkicu malego
dziecka.



Rys. 66. Peter Paul Ru-
bens, Portret dziecka,
czerwona kreda z blikami
w bialej kredzie, Muzeum
Albertinum, Wieden.
Delikatnosc i mi~kkosc,
zjakC!podchodzi Rubens
do swiatel i cieni w niniej-
szym rysunku, doskona-
Ie oddaje natur~ obiektu.



Ksztaltowanie si«; gloW)7czlowieka

Dwulatek
Obejrzyjcie dokladnie, ponizszy rysunek
glowy dwuletniego dziecka i przesledicie
cechy charakterystyczne, jakie r6zniq jq od
glowy osoby doroslej:

a) wysokie, jasne czolo z liniq wlos6w dale-
ko cofrlif;tq do tylu na czubku glowy i po
bokach,

b) brwi, a nie oczy, sq w polowie wysokosci
glowy,

c) oczy dzieli odleglosi wif;ksza nii szero-
kosi jednego oka,

d) uszy sq proporcjonalnie wif;ksze i znaj-
dujq sif; odrobinf; niiej,

e) nozdna sq mniej wyraine,

f) linia SZCZf;kijest wyokrqglona, z lekkq
krzywiznq posrodku.

Rys. 67 do 70. Rozne glo-
wy w roznym wieku. Jed-
nak latwo mozna zorien-
towac si~, ze istniejC\tyl-
ko dwa kanony. Pierwszy,
dla dzieci od dwoch do
szesciu lat, zaklada
podzial wysokosci na
cztel}l moduly, Drugi ka-
non, dla doroslych i dla
dzieci od dwunastego

roku zycia w gor~, wpro-
wadza podzial na trzy
i pol modulu. lIustracje
oraz tekst zawarty na tych
stronach dostarczC\Wam
szczegolow na temat
innych roznic, 0 ktorych
nalezy pami~tac pod-
czas rysowania kobiety
i dziewczynki, m~zczyzny
i chlopca.

Szesciolatek
W ciqi mozemy poshigiwac siy poprzedni::
kanonem, chociaz wymiary i poloze~
poszczeg61nych rys6w Sq nieco mniej \\.
raine. Do jakiegos stopnia naleiy wyZfiE,
czac je na oko, majqc jedynie na uwa
og61ne prawidla. A oto niekt6re odste;:
stwa spowodowane wzrostem:

a) pojawilo sif; 0 wiele wif;cej wlos6w, kto
przykryly czolo i skronie,

b) iuchwa jest lepiej rozwinif;ta, co wyd
tylo calq twarz,

c) oczy i brwi (te ostatnie bardzo zgrubia~
przesunf;ly sif; do g6ry,

d) nos, usta i uszy wydluiyly sif;,

e) dolna szczf;ka wciqi zachowala sw6j }\~-
okrqglony ksztalt.



_ ~e" postac doroslq. Mozna
= z tosowaniem kanonu dla

- . me tak dokladnie:
;iej wit(cej takiej gt(stosci jak

- Ie jeszcze nie calkiem przy-
co jest cechq charaktery-

sw§ci,
- ·ciqi jeszcze nie sq w polo-
.: i.

• p%ione nieco niiej nit
us;:ysq teraz calkowicie roz-
nie urosnq,

.idolnej szczt(ki wyrainie sit(
- Zuchwa jest obecnie mniej

Dwudziestopi~ciolatek
Jesli pamit(ta sit( kanon, niepotrzebne Sq
zadne komentarze. Po prostu por6wnaj-
cie budowt( twarzy z poprzednimi rysun-
kami:
a) oczy sq teraz wydluione i ustawione nie-

co blitej siebie (zauwaimy przy okazji,
ie odstt(p mit(dzy oczyma na rys. 69 wciqi
jeszcze bardziej przypomina rozstaw z rys.
67 i 68, nit ten spod numeru 70),

b) nos, kosci policzkowe i tuchwa sq wyra-
iniej zarysowane i tworzq ostrzejsze kqty
nii u dziecka.



WIEK I PLEC W RYSOWANIU LUDZKIEJ GLOWY

Ludzie w starszym wieku

Z wiekiem zanika tkanka tluszczowa,
a skora siC( marszczy. Nie wdajqc siC(
w szczegoly, moina powiedziec, ie z tych
wlasnie powodow ksztalt twarzy bezwarun-
kowo wyznacza teraz budowa kosci. Pro-
wadzi to do powstania nastC(pujqcych cech
ogolnych:
a) zauwaia sift tendenck do lysienia, stqd

czolo jest przewainie gladkie i kosci-
ste,

b) uzewnfttrzniajq sift skronie, uwidaczniajq
sift na nich przebiegajqce tftdy arterie,

c) galki oczne i zarazem cale oczy zapadajq
sift, a kosci wok6l oczodol6w zarysowujq
sift wyrainiej,

d) wok61 oczu pojawiajq sift worki i zmar-
szczki,

e) kosci policzkowe stajq sift bardziej l1ydat-
ne, poniewai policzki zapadajq sift i stajq
wklftsle,

f) kosci nosa sq teraz wyrainiej zarysowa-
ne,

g) wargi robiq sift ciensze,
h) worki i faldy sk6me zwisajq z podbr6dka

i szyi.

,
( , .~ ."..-- .::-~,

"'-.. -- -~,....-

Jest jeszcze jeden czynnik powodujqcy wy-
raine zmiany na odcinku od nos a do
podbrodka i sprawiajqcy, ie ta czC(sctwa-
rzy cofa siC(w glqb i rownoczesnie unosi siC(
lekko ku gorze niczym dziadek do orzechow.
Chodzi 0 brak zC(bow.Jesli dana osoba nosi
protezy, to oczywiscie wyglqd tego fragmen-
tu twarzy nie roini siC(aZ tak bardzo od wy-
glqdu osoby mlodej. Niemniej z zC(bamiczy
bez, Zuchwa starszego czlowieka jest zawsze
bardziej wyraina, a podbrodek wydlui::my
z tego prostego powodu, ie szczC(kimuszq
tysiqce razy naciqgnqc siC(do zwarcia 0 wie-
le silniej niZ normalnie.

Rys. 71 do 76. lIustracje
te ukazujq najbardziej
charakteryslyczne cechy,
lypowe dla glowy i twarzy
os6b starszych. Cha-
rakter i uczucia odzwier-
ciedlajqce si~ na twarzy
starej kobiety lub m~z-
czyzny stwarzajq wi~ksze
mozliwosci artystyczne-
go wyrazu niz jakikolwiek
inny portretowany model.
Twarze z tej strony do-

wodzq, jak ciekawe efek-
ly mozna osiqgnqc i jakie
uzyskac wartosci arty-
styczne w pracy nad por-
tretem starszej osoby.
Rys. 73. Mariano Fortuny
Nagi starzec w sIoncu (de-
tal), Muzeum Prado, Ma-
dry!. Rys. 74. Vincent van
Gogh Portret Patience
Escaliera, 016wek, czer-
wone pi6rko, brqzowy
atrament, Muzeum Sztu-

ki Fogga, Grenville
Winthrop Bequest, U .
wersytet Harwardzki
Cambridge, Mass. Ry
75. Joaquin Sorolla, Sta-
ry czlowiek zpapierose
akwarela, Muzeum Sor
Ii, Madry!. Rys. 76. Igna-
cio ZUloaga Chrystu_
KrwawiCjcy (detal), M
zeum Hiszpanskiej Szt
ki Wsp6lczesnej.





Glowy kobiece

Rys. 77 i 78. Francese
Serra, Studium postaci,
w~giel, zbiory prywatne.
Dwa doskonale przyklady
rysunkow glowy kobiecej
z profilu i en face.

Jak,!kolwiek dziedziny sztuki macie za-
miar uprawiac, jest wielce prawdopodob-
ne, ze bydziecie rysowac albo malowac
glowy kobiece. Pewnie jesteScie ciekawi,
dlaczego odwlekalismy az do teraz
z omowieniem tego tematu i dlaczego po-
swiycamy mu tak malo miejsca. Otoz jest
jeden istotny powod, ktory nas usprawie-
dliwia:

Proporcje glowy kobiecej sq absolut-
nie takie same jak dla glowy mr;skiej.

Jesli popatrzymy na jedne i drugie w ich
naturalnej postaci, odrzucaj,!c skutki ko-
smetyki, przekonamy siy, ze istnieje miy-
dzy nimi bardzo niewiele roznic. Niemniej
daj,! siy zauwaZyc pewne odmiennosci
i musimy brac je pod uwagy. Wynikaj,! one
glownie z fizycznej budowy ciala kobiety,
zwlaszcza z faktu wystypowania u niej
wiykszej ilosci tkanki tluszczowej, ktora
wplywa miydzy innymi na ksztalt twarzy.
Jest to uboczny efekt prowadzenia mniej
aktywnego trybu Zycia. Wszak ciyzka pra-
ca fizyczna, cwiczenia, sporty, uprawiane
przez myzczyzn, prowadz,! do powstawa-
nia silniejszej, a co za tym idzie, bardziej
"myskiej" muskulatury i koscca. Z takich
prozaicznych przyczyn, na przyklad, my-
skie nosy s'! zazwyczaj szersze i bardziej
miysiste. Myzczyzna wiycej biega, wiycej
skacze itd., a wiyc intensywniej oddycha.
To prowadzi do zwiykszenia organow od-
dechowych, klatki piersiowej itp. Podsu-
mowuj,!c, owe nieliczne odchylenia moz-
na uj,!c w nastypuj,!cych punktach:

a) twarz jest odrobinr; mniejsza,
b) oczy jakby trochr; wir;ksze,
c) brwi sq bardziej lukowate iprzesunir;te

do gory,
d) nos i usta sq mniejsze,
e) podbrodek wyokrqglony.

Rys. 79, 80 i 81. Kanon
glowy kobiecej jest taki
sam, jak kanon glowy
m~skiej. Wymiary i pro-
porcje Sqidentyczne, po-
mimo ie ogolna budowa
wydaje si~ bardziej mi~k-
ka, a wszystkie formy bar-
dziej zaokrqglone.

Uogolniaj,!c i zarazem wyodrybniaj,!c na~
bardziej istotn,! roznicy miydzy mys -
i kobiec,! glow,!, mozemy powiedziec:

Glowr; i twarz kobiety charakteryzujq
mir;kkie linie i wyokrqglone ksztalty.

Ty ogoln,! zasady musi miec na uwad.ze
kazdy artysta. Kanciastosc jest cec
mysk,!, podczas gdy okr,!glosc, gladko'
i plynnosc ksztaltow s'! nierozerwalni=
zwi,!zane z pojyciem kobiecosci.

Czynniki zmienne
Kobiece usta s'! odrobiny mniejsze, ch
ciaz wargi wydaj,! siy pelniejsze.
Przestudiujmy rysunki zamieszczone
kolejnych stronach. Pokaz,! one, ze tee
nika geometryzowania i rysowania kobi -
cej glowy jest taka sarna, jak w odniesi -
niu do glowy myskiej.
Tak oto doszlismy do konca studium ludz-
kiej glowy, doskonale proporcjonaln _
i oczywiscie wyimaginowanej, stanowi,!
wyobrazany przez nas ideal.





Przyklady portret6w kobiecych

Rys. 82 i 83. Przedsta-
wiajq one przyk/ady kilku
gl6w kobiecych, wykona-
nych z pomocq r6znych
materia/6w (grafit, czer-
wona kreda, kredki). Sq to
twarze wsp6/czesne,
z konca lat osiemdziesiq-
tych, i waine jest, abyar-
tysta pami~tal 0 datach,
kiedy rysuje z pami~ci.
Ostateczny wizerunek
dziela moze odzwiercie-
dlae histori~, ale nigdy nie
powinien bye staro-
modny. Jak powiedzia/
Manet, "nadqzaj za
wsp6lczesnosciq i przed-
stawiaj to, co widzisz".
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-STUDIUM-
/POSZCZEGOLNYCH

DETALI TWARZY



Oczy i brwi

Rys. 85. ato wyglqd oczu
z przodu i z boku. Pla-
stycznosc rysunku dzit;lki
swiatlom i cieniom pod-
kresla formy stworzone
zwyklym oI6wkiem grafi-
towym.

Rys. 86. Sugerujt;l, aby-
scie rysowali kompletnie
ukonczone szkice wszy-
stkich przyjaci61 i czlon-
kow rodziny, jakich tylko
zdolacie zmusic do pozo-
wania. Robcie to tak
samo, jak ja na ponii:-
szych i1ustracjach:z przo-
du, na trzy czwarte, pra-
wie z boku, z glowq unie-
sionq albo pochylonq itd.

Stancie przed lustrem czytajqc niniejszy
rozdzial i sprawdicie na sobie to wszyst-
ko, 0 czym bydy m6wie. Nigdy nie znaj-
dziecie cierpliwszego i bardziej zaangazo-
wanego modela niz Wy sami.
Popatrzcie w lustro, gdy podnosicie, opu-
szczacie i obracacie glowy. Wychwyecie
charakterystyczne rysy wlasnej twarzy.
Wiem, ze widzieliscie je juz:przedtem, ale
teraz przyjrzyjcie siy im naprawdy (rys. 85).
Brwi mogq bye grube, obfite albo cienkie,
gladkie, jakby je ktos przed chwilq zacze-
sal, albo krzaczaste, wystajqce poza wlasnq
liniy. Mogq bye lukowate, prawie proste
lub 0 zlamanym ksztakie itd. (rys. 86).

Rysujqc brwi, nie myslcie 0 nich j .
o wielu pojedynczych wloskach, mn6s
kresek 016wkiem... Wasze pociqgnit;
powinny imitowae odpowiedniq gyst
i r6znq intensywnose barwy na poszc:=
g6lnych odcinkach brwi. Pamiytajcie.
owe r6znice tonu uzyskuje siy n-
cienszymi pojedynczymi kreskami, a _
poprzez rozmazywanie albo sztrycho _
nie. PrzeSledicie, jak zmienia siy wy'!
brwi w zaleznosci od polozenia glowy.
miytajcie, ze brwi Sq dwie, ze Sq one __
metryczne i ze lezq na wypuklej powierz -
ni czala, kt6ra jest mocniej zagiyta po
kach niz po srodku.



- _~ostu od obejrzenia jedne-
u i z boku. Rozwaimy, co

.-- e, Jakwiadomo, oko ludz-
-= • malej kulki, ezyli galki

--onej w oezodole i okrytej
" . skarnymi - powiekami.

-s:::-==~;:::_ - wniosek, jaki nasuwa siy
-"---7i brzmi, ie

ma ksztalt kulisty.
_=::nymale k6lko na pileezee

lub ezyms w tym rodzaju
-azae je z r6inyeh punk-

:;;:::;'~=-'O... spotkamy siy z tymi samy-
-:::::=';:5=2..:' w' skraeania siy wymiar6w

i perspektywy, co przy rysowaniu oezu. Do
zrozumienia tyeh problem6w jest niezbyd-
ne zapoznanie siy z ilustraejami zamie-
szczonymi na niniejszej stronie. Zauwai-
my, ie im bardziej jest odwr6eona nasza
pileezka, tym wiykszej perspektywie ule-
ga zaznaezone na niejk6lko (rys. 88).
Wyobraimy sobie pileczky w gumowej po-
wloee. Jesli w owej powloee wytniemy lek-
ko wygiytqszczeliny, namalujemyw srodku
eiemne kalko (rys. 89 E), po czym rozchy-
limy przeeiycie, otrzymamy imitacjy oka
z powiekami. Tak sarno kuliste jak oko,
rawniei powieki zmieniajq sw6j ksztah
w zaleinosci od punktu patrzenia, niemniej
jedna z krawydzi powiek jest zawsze wi-
doczna od srodka (rys. 89 F, G, H).
Rzysy wyrastajq z brzegu powieki i tworZq
z niq kqt prosty. Uwaina analiza punktu,
w kt6rym zaczynajq siy rzysy,pomoie usta-
lie rzeczywiste poloienie calego oka. Jest
to bardzo wainy zabieg przed rozpoczy-
eiem pracy (rys. 90).

Rys. 87. Oczy majq ksztalt
kuli. T~czowka i zrenica
Sqcz~sciami galki ocznej.
Ten takt nie sprawia pro-
blemu, gdy patrzymy na
aka z przodu. Ale gdy
oglqdamy je z baku, z go-
ry alba z dolu, kr~gi zre-
nicy it~czowki podlegajq
prawom perspektywy.

Rys. 88. Absolutnie okrq-
gIa t~czowka izrenica, kie-
dy si~je widzi z przodu (A),
przybierajq ksztalt elip-
tyczny, jesli galka oczna
odwraca si~ w t~ lub w
tamtq stron~, w bok, do
gory lub na dOl (B, C, 0).

Rys. 89. Po prostu wyo-
brazcie sobie, ze naciq-
gn~liscie na galk~ ocznq
elastycznq powlok~,
w ktorej wyci~liscie pOlko-
liste naci~cie (89 E). Roz-
ciqgajqc takie naci~cie,
uzyskacie imitacj~ po-
wiek·. Trzeba przy tym
pami~tac, ze ich wyglqd
zalezy ad kqta widzenia.
Jednakze ktoras ze stron
bocznych zawsze podle-
ga perspektywie (F,G i H).

Rys. 90. Oto schemat po-
loienia i ksztaltu rz~s, gdy
aka jest widziane z boku.
Sq one ustawione mniej
wi~cej pod kqtem pro-
stym w stosunku do po-
wieki (I). Nast~pne ilustra-
cje pokazujq rz~sy wraz
z okiem i powiekami, wi-
dziane ad przodu i na trzy
czwarte (J, 1<).



Wyglqd zewn~trzny oczu

Pod brwiq znajduje siy tkanka przykrywa-
jqca miysnie gornej powieki. Jesli skora
powieki jest elastyczna i dobrze napiyta,
mozemy jq przedstawie w charakterze
luku (rys. 91). RownoczeSnie owa linia
krzywa jest u gory czysciowo ukryta pod
faldq skornq. Falda taka, tworzqca nieraz
caly worek, moze bye na tyle wydatna, ze
calkowicie zasloni powieky (rys. 92). Oko
zamyka siy i otwiera przede wszystkim
dziyki ruchom gornej powieki, ktora opu-
szcza siy niczym kurtyna, az dotknie dol-
nej powieki. Ta ostatnia pozostaje nieru-
choma zwalajqc calq pracy na towarzy-
szky. To zjawisko wyjasnia nam, dlaczego

Gdy oko jest otwarte, krzywizna
gamej powieki jest dlutsza i bardziej
wyokrqglona nit dolnej (rys. 93).

Wreszcie trzeba dodae, ze oczy Sq usy-
tuowane na wyokrqglonej - podobnie
jak czolo - powierzchni, ktora mocniej
uwypukla siy w strony skronii (rys. 94).
Dlatego jdli patrzy siy wprost, wykroj
oka nie jest symetryczny jak na rys. A,
lecz jest nieregularny jak na rys. B.
Musimy takze pamiytae 0 miejscu i usy-
tuowaniu rzys, 0 ich cebulkach, 0 poloze-
niu na powiece i 0 tym, ze rowniez wyra-
stajq z powierzchni kulistej. Zrozumienie
powyzszego ulatwia wlasciwe ujycie oka
widzianego z roznych stron (rys. 95).

Rys. 91. Teraz przyjrzyjmy
si~ zewn~trznemu wyglq-
dowi oka. Na tym rysun-
ku widzimy, jak (u osob
mlodych) linia A poWlarza
ksztalt powieki.

Rys. 92. U niektorych
modeli, zwlaszcza jesli Sq
to osoby starsze, skora
nad gornq powiekq two-
rzy rodzaj laldy lub worka,
ktory calkowicie zakrywa
nie tylko polkolistq lini~
nad powiekq, ale i samq
powiek~.

Rys. 93. To blqd rysowae
gornq i dolnq powiekl1
jako symetryczne krzywe
(A). Pami~tajmy, ze krzy-
wa dolnej powieki jest
mniej wyraina i bardziej

otwarta niz krzywa dol-
nej.

Rys. 94. Juz wiecie, ze
oczy lezq na cylindrycznej
lub wyokrqglonej po-
wierzchni. Oznacza to, ze
gdy glowa jest ustawiona
na trzy czwarte, wprost,
odrzucona do gory lub
pochylona na dol, oczy
nie mogq bye widziane
jako symetryczne ksztal-
ty (A) i wymagajq zasto-
sowania regul perspekty-
wy(B).

Rys.95.Konczqctenroz-
dzial, pokazmy, jak wyglq-
dajq rz~syw perspektywie
przy otwartych, przy-
mkni~tych i zamkni~tych
oczach.
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PodsumowujqC, zamieszczone dalej szki-
ce pokazujq, jak rysowac aka, zwracajqc
szczeg6lnq uwagy na tycz6wky, zrenicy,
refleksy swietlne i - og6lnie rzecz biorqc
- na gry swiatel i cieni.

Rys. 96. Zapomnijmy na chwily 0 zrenicy
i wyobrazmy sobie tycz6wky jako male
k6lko z ledwie dostrzegalnymi promienia-
mi zbiegajqcymi siy w centrum. Mogliby-
smy zostawic miejsce dla plamki swiatla,
ale na tym etapie - dla uproszczenia -
ominiemy ty sprawy.

Rys. 98. Na g6rnej cZysci tycz6wki jest
zazwyczaj widoczna granica cienia, powo-
dowanego grubosciq powieki i rzysami.
Po lewej stronie albo po prawej, w zalez-
nosci od kierunku swiatla, jest widoczna
malellka ciemna smuzka, graniczqca z ja-
sniejszym polem obok ciemnoszarego kola
tycz6wki.

Rys. 97. Teraz rysujemy mniejsze i cie-
mniejsze k6lko w srodku (w naszym przy-
padku jest ono prawie zawsze czarne). To
jest zrenica.

Rys. 99. Po przeciwnej stronie bydzie je-
den lub kilka bardzo malych blik6w - odbic
swiatla. Poniewaz oko jest kuliste i zara-
zem wilgotne, koncentrujq siy one w jed-
nym albo kilku punktach.



Pary OCZU

100
Rys. 100, 101 i 102. Mam
nadziej~, ie zrozumieli-
scie i przecwiczyliscie ry-
sowanie oka. Teraz po-
pracujcie z modelami.
Rysujcie nie tylko poje-
dyncze oczy, ale takie
pary oczu, na p6lziar-
nistym papierze z po-
mocCl ol6wka grafitowe-
go nr 2B.

Mamy.dwoje oczu poruszajqcych siy jed-
noczesnie, osadzonych na wypuklej PO-
wierzchni i kulistego ksztaltu ... Wiqie siy
z tym problem punktu widzenia oraz zdwo-
jenia (rys. 100 i 102). Fakt, ie oczy
mieszczq siy na krzywiinie, oznacza, ii
nigdy dla obserwatora nie wyglqdajq jed-
nakowo, chyba ie patrzy siy absolutnie na
wprost, oko w oko. Jednak w ujyciu, po-
wiedzmy, na trzy czwarte jedno oko by-

dzie widziane prawie z boku, podczas =_
drugie prawie z przodu. To stanowi Z~-

dniczy problem. Jedynym rozwiqzani~
jest dokladne przestudiowanie, co n
"powie" model, jak naprawdy wyglqGz.



- gdy rysujemy z pamir;ci - wyo-
- ·..h sobie jako dw6ch wspom-
~;iej pileczek.
_oczesnie uzmyslowimy sobie, ze
_L· zawsze poruszajq sir; jedno-

_.: Sq identycznymi tworami wi-
_ ~tko pod r6znymi kqtami, chy-

- popelnimy najczr;stszego blr;du
~ator6w - zeza. Po prostu za-
_ h.Lywysprawiajq, ze polozenie

jednego oka warunkuje polozenie drugie-
go (rys. 101).
Na tym konczymy nasze uwagi odnosnie
oczu. Przejdzmy teraz do nosa i uszu.



Nosy iuszy

Rys. 103. Oto jak wygl'l-
da ksztalt nosa widziane-
go z profilu, na trzy czwar-
te, prawie z przodu i cal-
kowicie en face. W kai:-
dym przypadku zarys
nosa, jego ksztalt i obj~-
tosc imituj'l uklady swia-
tel i cieni.

Rysujqc nosy zaniedbujemy czystokroe
uwazne ich obejrzenie, wciqz i wciqz po-
nawiamy nieudane pr6by, a wszystko przez
to, ze nie patrzymy dose wnikliwie i nie
rozumiemy zasad ich budowy. Nos z pro-
filu nie sprawia nam zadnych klopot6w.
Widziany na trzy czwarte tez jeszcze nie
jest taki trudny do odtworzenia na papie-
rze. Ale kiedy chcemy ukazae go z przo-
du, nie mamy innego wyboru jak tylko
powolna analiza wszystkich kontur6w,
wymiar6w dolnej jego cZysci, p6l swiatla
i cienia, powstajqcych po bokach, jego dlu-
gose i wysokose.
Aby prawidlowo ujqe nos, trzeba przestae

Rys. 104. Oto ucho wi-
dziane z przodu, z profilu
i na trzy czwarte. Prawi-
dlowe rysowanie polega
wyl'lcznie na uwaznym
kopiowaniu tego, co
"m6wi" model.

myslee 0 nim jako 0 obiekcie tr6jwyrr:=
rowym. Sp6jrzmy na nasz model t-
jakby byl zupelnie plaski, nie podlegaj-:
perspektywie, jakby stanowil wylqcz:::...
kombinacjy swiatla i cienia, widoCZilq
fotografiach i obrazach.
Aby pokonae problemy perspektywy,
simy tylko

zobaczyc model z pominif(ciem
jego tr6jwymiarowosci.

I nastypna bardzo wazna rada:
spr6bujmy spojrzeC na model tak,
jakbysmy go nigdy pnedtem
nie widzieli.

~
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zapomniec, ze patrzy siy na nos.
, macie przed sob,! pewien uklad

_ ,.- zymzadaniem jest przeniesienie
: i biel,! ich swiatel i cieni na papier

i 105) .
.e przeanalizujcie rysunki nosow ze

_ :6, poczynaj,!c od najprostszych
-' "widzianych pod roznymi k'!ta-

"7 '~obejrzec wlasny nos w lustrze
"ac go przynajmniej w jednej

'S1awionychpozycji.
"_ "epowyzszeuwagi w takim samym

odnosz,! siy do ucha. Ktoz moze
narysowac ucho z pamiyci? Jego

- ?amiyta siy tylko w przyblizeniu.
:i ie dokladnie ilustracje ze strony

_-£EZUj,!one ucho z boku, ucho w per-
.. "e, widziane z tylu i z przodu
:. I).

- Prosz~ usi'lsC
_s rem, wZi'lc
~3lub 68 i ryso-

y nos, tak jak
- " ie, z przodu,

robin~ z dotu
eSli b~dziecie
, ten nos jako

"'" i cieni, zapo-

minaj'lc na chwil~, ze to
rzeczywiscie nos, Wasz
nos, macie szans~ stwo-
rzenia doskonatego ry-
sunku po prostu ktad'lc
swiaUa i cienie we wtasci-
wym miejscu, zwtasciwy-
mi dla nich wymiarami
iproporcjami.



Wargi i usta

Rys. 106: Te przyklady
nos6w i ust wykonane
ol6wkiem grafitowym
ukazujq, jak si~ je widzi
z r6znych stron. Zauwaz-
my na przyklad, ze linia
falista pomi~dzy dwoma
wargami jest wyraznie
widoczna w rysunku D.
Przesledzcie, w jaki spo-

s6b zmienia si~ zarys tej
linii, w zaleznosci od tego,
skqd jest oglqdana. Teraz
przyjrzyjcie si~, jak wyglq-
da nos widziany z przodu
na tymze rysunku D lub
na rysunku G, i por6wnaj-
cie te ksztalty z nosami na
szkicach A, B, C, E, F oraz
I. Jednak .zadna z tych

wygodniej jest rysowac
nos i usta razem, Iqcznia
z faldkq w podbr6dku po-
nizej dolnej wargi.

analiz nic Wam nie pomo-
zeo,jesli b~dziecie tylko
patrzec, a zaniechacie ry-
sowania. Jak mawial Bal-
zac, "trzeba sobie pobru-
dzic rqczki", co w tym
przypadku oznacza mo-
zolne rysowanie nos6w
just z natury. Robiqc ta-
kie szkice, pami~tajcie, ze



- S<! zarnknit(te, widzimy po pro-
_ - 5zerokie, peine, wqskie lub

.lajq one swojq wlasnq per-
_ ?CJniewaz tak jak oczy lezq na
_ "ierzchni z wklt(slosciami, fal-

. . i pol ami swiatla.
~C6Aukazuje usta na trzy czwar-

:-::::.::::,::::m.'bardziej od nas oddalone Sq
.;rzez perspektywt(. Przy pochy-
:' w d61lub w g6rt( jedna z warg

_~ widoczna niZ drug a (B). War-
• ' por6wnac z widokiem z przo-

=::;:,:;:.:::-:::~.K_ szczeg6lnq uwagt( na falistq
:egajqcq po srodku (C). Bardzo

::J bruzdki w kqcikach ust, wyra-
=::2i-:zone linie skierowane do g6ry

Toone jako pierwsze zdradzajq
__,' harakteru. Opuszczone Sq
_ "ego przygnt(bienia (D), zadar-
-: [v;arzy usmiech (E). Zwykly

=-c..::ltowydoskonale moze oddac
• nllt(sistosc ust, odnosi sit( to

- '7:szystkich technik, lqcznie z far-
_.:mi. Po pierwsze, trzeba uchwy-

lkowicie jednorodny ton za-
• 0 h jak i ciemnych p6l. Potem

_ ......•..'--_~6wka, a w przypadku farb olej-

nych - pociqgnit(ciami najcienszego pt(dzel-
ka - odtworzyc, majqc na uwadze ich kie-
runek, owe delikatne pionowe rowki, le-
dwie zauwazalne faldki warg, widoczne
wtedy, kiedy usta Sq zarnknit(te (F). Odno-
tujemy przy tym, ze u mt(zczyzn odcienie
Sq slabe i nieokreslone, podczas gdy u ko-
biet barwy Sq intensywne i silne. Ponadto
kobiece wargi majq plamy swiatla i caly ich
ksztah wyznaczajq delikatne kreski imitu-
jqce wspomniane wlasnie bruzdki (G i H).
Teraz proponujt( przypatrzyc sit( lekko
rozwartym wargom i przeanalizowac ich
ksztalt. Zauwazmy, jak wygladzajq sit(
i rozjasniajq wszelkie wypuklosci -to one
wlasnie wyrazajq caly ksztalt ust (I).
I wreszcie uwaga koncowa: rysujqCusta trak-
tujmy je lqcznie z dolnq czt(sciq nosa i wglt(-
bieniem w podbr6dku tuZ pod dolnq wargq.
Tak oto do tej pory zajmowalismy sit( wy-
lqcznie zamknit(tymi i tylko lekko rozchy-
lonymi wargami. Czy mozecie sobie wyo-
brazic, co sit( dzieje, kiedy usta otwierajq
sit( do smiechu, do krzyku czy placzu? Cala
twarz zostaje wprawiona w ruch - brwi,
oczy, policzki, nawet koniuszek nosa .
1 rzeczywiscie, najlzejsze poruszenie ust
wywoluje zmiant( nastroju (rys. 107).

Rys. 107. Nie s"ldzEil,aby-
scie musieli rysowac':mo-
dela, kt6ry usmiecha siEil
szeroko czy tez smieje
cal"l gEilb"l. Niemniej dla
wlasnej ciekawosci przyj-
rzyjcie siEiluwaznie tym
szkicom i zanotujcie
w swej pamiEilci ksztalty
ust widzianych z r6znych
stron. Zwr6c':cie szcze-
g6ln"l uwagEilna linie i cie-
nie, odtwarzaj"lce zEilby.



Wlosy

Duzll roly w wygllldzie glowy odgrywajll
wlosy, kt6re w spos6b znaczllcy zmieniajll
calll aparycjy. Latwo zauwai:yc, ze wielu
ludzi staje siy nie do poznania po samym
tylko strzyzeniu lub innej zmianie fryzury.
Problemy rysowania czy tez malowania
wlos6w sprowadzajll siy do metod ukazy-
wania ksztahu, odblask6w, swiatla i cieni,
barw i odcieni oraz kierunk6w kreski albo
pocillgniyc pydzlem.
Kolejnosc czynnosci przedstawiona na ry-
sunkach od numeru 108 do 113 odnosi siy
w r6wnej mierze do kazdego rodzaju fry-
zury, do kazdego koloru wlos6w, bez
wzglydu na to, czy Sll to wlosy myzczyzny,
kobiety czy dziecka.
Rys. 108. Przede wszystkim trzeba z wielkll
uwagll i dbaloscill wykreslic og61ny zarys
fryzury.
Rys. 109. Nastypnie nalei:ywyznaczyc polo-
zenie Wiatel i cieni ze szczeg6lnym uwzgly-
dnieniem kierunku kreski, zachowujllc bia-
Ie pola majllce symbolizowac swiatlo.
Rys. 110. Barwy ciemniejll wraz z kolejny-
mi Pocillgniyciami ol6wka, wykonywanymi
zawsze w tym samym kierunku. Jest to oczy-
wiscie ten sam kierunek, w jakim wlosy sll
czesane lub szczotkowane. Na tym etapie
mozna zobaczyc, w jaki spos6b wlosy wy-
wolujll odblaski. Teraz wlasnie trzeba przy-
ciemnic niekt6re partie zwitkiem papieru

albo po prostu palcem. Bardzo wazne jest
tez, aby pol a swiatla, kt6re w przyszlosci
bydll stanowic refleksy, mialy jednolity me-
taliczny polysk, bez jednej choCby kreski,
przebiegajllcej w innym kierunku. Te pola
powinny byc zresztll zaznaczone 0wiele sze-
rzej niZ same refleksy. Dziyki temu bydzie
mozna jeszcze p6iniej wprowadzic jakies
zmiany, na przyklad pomniejszyc te czy inne
partie bez ui:ycia gumki.
Rys. 111. Tutaj mozna przesledzic rodza-
je pocillgniyc stosowanych przy rysowaniu
i modelowaniu wIos6w, przy czym jest
wazny odcien i intensywnosc kazdej poje-
dynczej kreski.
Rys. 112. Ostatnie, wykOllczajllce pocill-
gniycia powinno siy zaczynac od ciemniej-
szych p61, zaznaczajllc najlepiej widoczne
r6znice, najwyrainiejsze pasma, lllcznie
z tymi, na kt6rych mamy refleksy swiatla.
Niekt6re z tych linii albo przetnll jasne
pol a w calosci, albo urwll siy gdzid w po-
lowie, stajllc siy coraz ciensze i ciensze.
Rys.l13. Tak przedstawia siy koncowyre-
zultat po kolejnych pocillgniyciach i ui:y-
ciu gumki, kt6rll wykonuje siy kontrastowe
smugi imitujllce najwazniejsze refleksy
swiatla. Wprowadzenie cieniutkich linii
przecinajllcych owe jasne polacie sprawia,
ze wlosy zaczynajll wygllldac jak ... no, c6z
- jak wlosy!



sek, i od razu zaznaczyc
rozklad najwai:niejszch
swiatel i cieni (rys. 108).
Po drugie, zaznaczyc po-
szczeg61ne pasma z ich
swiatlami i odblaskami
(rys. 110). Po trzecie, od-
tworzyc spos6b, w jaki
wlosy sCl szczotkowane

albo czesane, rysujClc
wiele cienkich, g~stych li-
nii biegnClcych w tym sa-
mym kierunku, kt6re
b~dCl nasladowac liczne
pojedyncze wloski (rys.
112i113).

• 8 do 113. Bez
_=- na to, czy rysu-

:::zy malujecie, tech-
edstawiania wlo-

=> rowadza si~ do
- _16wnych zaga-

?o pierwsze, trze-
it zarys calej fry-

cby z kilku kre-



-PORTRET



Wyklad z Velazqueza

Rys. 115 do 126. Don
Diego Rodriguez de Silva
y Velazquez, nadworny
malarz hiszpanskiego
kr61aFilipa IV,stal samot-
nie w swoim studio przed
ukonczonym wlasnie por-
tretem admirala Pulido
Pareji. Wtem do pracow-
ni wszedl sam kr61.
"WciCli tutaj, admirale?
Myslalem, ie pan jui wy-
szedl!" - rzekl kr61.

"Admiral rzecz
wyszedl - odpa-
lazquez. - Wasza
ska mosc rozlT:
z jego portretem".
Velazques byl tak
nialym portrecistq. ==
wii?kszego trudu
zmylic kaidego.
zrozumiemy i d -
ten wielki talent, _=
patrzymy na jeg
ukazujClcetwarze e-



Za bardzo pomocnq uwaiarDwizytyw mu-
zeum. Pozwoli ona zapoznac siy z portre-
tarni tak wielkich artystow jak Vehizquez.
Madryckie Prado przechowuje wiele jego
dzie!. Warto przyjrzec siy roinorodnosci
ry ow utrwalonych na jego plotnach 0 cha-
rakterze Swieckim,religijnym, mitologicz-
nym czy przedstawiajqcym iycie codzien-
ne, w rodzaju Pijak6w, Kuini Wulkana,
Kapitulacji Bredy oraz Dworek. Fragmen-
ty niektorych z nich ukazujq rysunki od
115 do 126. Przeanalizujmy na przyklad
trudny ze wzglydu na perspektywy kqt ujy-
cia glowy w Chlopcu z Vallecas, albo moie
jeszcze trudniejszy w Menippusie. Coi za
perfekcja!
Te twarze jasno dowodzq, jakim rnistrzem
portretu byl Velazquez. Wszak dla arty-
sty, ktory tak doskonale radzi sobie z ry-
sowaniem i malowaniem ludzkiej glowy
z kaidej perspektywy, nie istniejq trudno-
sci w portretowaniu. I skqd mialyby siy
brac owe trudnosci, skoro wlasciwy por-
tret rzadko kiedy ucieka siy do nietypo-
wych,za bardzo skroconych przez perspek-
tywy ujyc, skoro artysta prawie nigdy nie
przedstawia glowy model a z gory lub
z dorn.
A skoro Velazquez nie mial problemow
z przeniesieniem glowy na plotno, magi
w zn~cznie wiykszym stopniu skupic swojq
uwagy na innych aspektach portretu, ta-
kich chociaiby jak wyodrybnienie najbar-
dziej charakterystycznych cech modela,
odtworzenie absolutnego podobienstwa
portretowanego obiektu i stworzenie dziy-
ki temu wraienia, ie przedstawiona oso-
ba iyje, mowi, patrzy na widza.
Tak oto Velazquez uczy nas, ie

najwainiejszq rzeczq w dobrym por-
trecie jest perfekcyjna technika kon-
struowania na papierze glowy ludz-
kiej.

Trzeba 0 tym parnil(tac bez przerwy. Po-
winniscie tei na samym poczqtku raz na
zawsze opanowac wszystkie niezmienne
prawidla i zalecenia, przytoczone w pierw-
szych rozdzialach niniejszej ksiqiki. Mu-
sicie znac na pamil(c kanon proporcji, ce-
chy szczegolne wszystkich partii twarzy -
oczu, nosa, ust, uszu, wlos6w, dane na te-
mat struktury kostnej, zmiany, jakie po-
wstajq wraz z wiekiem, oraz roinice wla-
sciwe dla twarzy ml(skich i kobiecych.
Dopiero uzbrojeni calq tq wiedzq moie-
cie przejsc do nastl(pnych rozdzialow,
ktore dostarczq najwainiejszych wska-
zowek z dziedziny portretu.



Podstawowe cechy dobrego portretu

Sq dwa podstawowe wymogi dobrego por-
tretu. 1m wlasnie zostal poswiycony niniej-
szy rozdzial. Po pierwsze:

Portret powinien oddawae absolut-
ne podobieftstwo obiektu.

A po drugie:
Sam w sobie musi bye dzielem
sztuki.

Pierwsze mowi sarno za siebie. Jesli nie
ma podobienstwa, nie ma tei portretu.
Trzeba przy tym dodac, ie pojycie "abso-
lutne podobienstwo" dotyczy calego sze-
regu czynnikow fizycznych i psychologicz-
nych, co, jak zobaczymy dalej, wcale nie

jest takie latwe do zdefiniowania, jakby
siy moglo na pierwszy rzut oka wydawac.
Drugi warunek oznacza, ie portret musi
bye akceptowany i podziwiany jako dzielo
sztuki, niezaleinie od tego, ie stanowi
czyjqSpodobizny. Innymi slowy,podobien-
stwo to jeszcze nie wszystko. Fotografie
paszportowe przypominajq danq osoby,
ale na tym koniec. Z reguly nie majq one
artystycznego wymiaru. Tymczasem co-
dziennie tysiqce ludzi podziwia portrety,
Jakie Hogarth namalowal swoim slugom
(rys. 128), albo portret papieia Inocente-
go X pydzla Velazqueza (rys. 127). Te

Rys. 127. Velazque- :;;
plet Innocenty X, Ga.=
Doria, Rzym. Gdy w -::-
roku Velazquez p _
drugi odwiedzH Rzyrr;
malowal Wenus prze::.
strem (wspaniale
i jedyny akt, jaki kie .
wiek stworzyl) oraz
tret papieza Innoce
X, uwazany za je--
z najlepszych jego -
Jak pisze francuski
ta Jean-Paul Far
"Velazquez odkry(
oszczEildny,a zarazer
niqcy zyciem i pele
machu. Jego osiqg
otworzyly drogEil -::::
szlym dzielom Dau
Corota, Maneta i -
ra".



rue s~ podziwiane z powodu swego
ienstwa do ukazywanego obiektu,

= to nie obchodzi, lecz z powodu ich
~rzeczalnej wartosci jako dziel sztu-

__ 127 i 128).
- 6wmysiC(teraz nad kryteriami, sta-
_cymiistotC(wymienionych wyzejwa-
, . Zanim jednak do tego przejdzie-

o zapoznac siC(z radami Ingresa,
wanymi do uczni6w (str. 66). No-

'e zostaly odnalezione przez spadko-
< jednego z uczni6w francuskiego
__.'. Cytowane maksymy zostaly kiedys

.edziane w studio podczas rozm6w
~at sztuki portretowania i - og61nie

~dstawiania postaci ludzkiej.
e zawsze aktualne i niezwykle istot-
naszych studi6w.

Jak do tej pory juz kilkakrotnie cytowali-
smy zalecenia Ingresa, warto jednak przy-
toczyc je jeszcze raz, tym razem w calosci,
nie zawadzi wci~z do nich powracac. Do-
prawdy, nie mozemy sobie pozwolic na to,
by puscic je mimo uszu.

Rys. 128. William Ho-
garth, Portret szesc;u slu-
z'lcych, Tate Gallery, Lon-
dyn. Co jest wai:niejsze -
wartosc artystyczna obra-
zu czy tei wiernosc,
z jakq malarz przedstawil
modele, czyli wlasnych

sluiqcych? Powiedzial-
bym, ie wartosc artys-
tyczna jest ~ai:niejsza, al-
bowiem iaden widz nie
przejmuje si~ podobien-
stwem i tak naprawd~ ni-
kogo nie interesuje, jak ci
ludzie naprawd~ wyglq-
dali. Co nas uderza, to mi-
strzostwo uj~cia twarzy,
koloru i kompozycji.
Zresztq sqdz~, ie przy ta-
kiej doskonatosci techni-
ki podobienstwo jest
czyms oczywistym.



Jak powstaje dobry portret

Musimy przede wszystkim uchwyciecechy,
jakie znalazlyby silt w karykaturze, czyli
esencjl( tego, co widzimy.
Chc~c odkrye to, co jest ow~ karykatur~,
malarz musi bye fizjonomist~, czyli czlo-
wiekiem, kt6ry potrafi okreslie charakter
na podstawie rys6w twarzy lub budowy
ciala.
Dobry artysta musi zgll(bie duszl( mo-
dela.
Trzeba starae siltuwypuklae niepowtarzal-
ne cechy modela - dla nas nie jest on na
przyklad po prostu silnym czlowiekiem -
dla nas to Herkules.
Uchwyecienajbardziej charakterystyczn~,
ulubion~ pozl( modela.
Cialo nie powinno pod~zae za ruchem
glowy.
Przede wszystkim zanotujcie w pamil(ci
naturalny wyraz twarzy modela, usadicie
go swobodnie, pozw6lcie, aby ukazal swoj~
osobowose.
Zanim zaczniecie, spr6bujcie zgll(bieswe-
go modela.
Nie ma dw6ch jednakowych os6b. Oddaj-
cie kazdy szczeg6l indywidualnosci
modela.
Szkic opiera siltna sztuce uchwycenia cech
charakterystycznych, najwazniejszych
rys6w twarzy oraz calej osobowosci
obiektu.
Obserwujcie i zapamil(tujcie pozy charak-
terystyczne dla kazdej grupy wiekowej.

W ruchu jeden profil jest zawsze bardziej
wrrainy niz drugi.
Artysta podczas pracy, az do ostatniego
momentu, powinien bye niezmiennie
uwazny, wrazliwy na kazdy szczeg61.
Rysujcie oczy w toku pracy - nie zosta-
wiajcie ich na koniec.
Malujcie tak, jak rysujecie.
Wniescie trochl( :iyciaw ciemne partie por-
tretu.
Biel nie jest tym czyms, co jako pierwsze
rzuca silt w oczy. 1Ym czyms s~ srednie
i gll(bokie cienie.
Szczeg61y- to wielkie plotkarki. Zmuscie
je do milczenia.
Wyznaczajcie granice cienia, p6lcienia
i swiaHa.
Unikajcie zbyt wielu rozjasnien - mog~ ze-
psue efekt.
Portrety kobiet potrzebuj~ tak duzo swia-
Ha, jak tylko jest to mozliwe.
Tchliijcie :iyciew postae.
Wypracujcie podstawow~ koncepcjl( por-
tretu, a potem nieustannie zgll(biajcie,
szukajcie, por6wnujcie.
przesledicie rozw6j sztuki. Przede wszy-
stkim przyjrzyjcie silt dzielom Michala
Aniola, potem Rafaela, kt6ry zawdzil(cza
temu pierwszemu wszystko. Obaj artysci
osi~gnl(li doskonalose dzil(ki wiernosci
swemu rzemioslu, kt6remu poswil(cili silt
bez reszty, calkowicie podporz~dkownj~c
mu wlasne ja.

Rys. 129. Jean Auguste
Dominique Ingres, Auto-
partret w wieku siedem-
dziesirtciu dziewirtciu lat,
pl6tno, olej Muzeum
Sztuki Fogga, Grenville L.
Winthrop Bequest, Uni-
wersytet Harwardzki,
Cambridge, Mass.





Przede wszystkim nalei)' rozrozniac dwa
podstawowe czynniki, ktore decydujq
a czyms, co nazywamy "absolutnym podo-
bienstwem".
Obydwa mozemy jeszcze podzielic dodat-
kowo w nastypujqcy sposob. Podobienstwo
fizyczne deterrninujq dwa czynniki:
a) oparta na naukowych podstawach zna-

jomosc budowy ludzkiej glowy,

b) iwiadome uwypuklenie najwainiejszych
cech charakterystycznych modela.

Psychologicznie zas podobienstwo wyni-
ka:
a) z wyrazu,
b) ze sposobu bycia i pozy.

Nie nalei)' zaraz na poczqtku wpadac
w paniky z powodu tych wszystkich regut
Sedno sprawy jest calkiem proste i latwo
mozna siy go nauczyc. Zacznijmy od
omowienia czynnikow fizycznych:

Rysowanie glowy z naukowego punktu wi-
dzenia

" Wypracuj og6lnq koncepcj~ portre-
tu, a nast~pnie szukaj, zgl~biaj, po-
r6wnuj. " - Ingres

Poprzez naukowy punkt widzenia roZll-
miemy stosowanie zasad geometryzowa-
nia, dokladne obliczenia, odpowiednie
umiejscowienie poszczegolnych rysow,
wlasciwe proporcje. W rzeczywistosci
mamy tu na mysli stworzenie perfekcyj-
nie wykonanej repliki tego, co mamy przed
sobq. Jesli nie potrafimy tego dokonac,
wszystkie nasze prawidla Sqbezuiyteczne.
Podobienstwo bowiem zalei)' przede wszy-
stkim od doslownego przeniesieniana pa-
pier tego, co widzimy.

Rys. 130 i 131. Doskona-
!a technika konstruowa-
nia na papierze g!owy
IUdzkiej jest podstawq
kai:dego dobrego portre-
tu. PrzygotowujqC zamie-
szczony tutaj portret Win-
stona Churchilla po-
pelni!em umyslnie kilka
bI~d6w, zw!aszcza w roz-

mieszczeniu i oddaleniu
od siebie oczu, w wymia-
rach nosa, g6rnej wargi
i podbr6dka (rys. 130).
Chociai: Sq to niewielkie
r6znice, to jednak zna-
CZqCOwplywajq na podo-
bienstwo. Twarz przed-
stawiona na rys. 130 nie
jest portretem Churchilla.



.erzone uwypuklenie najwazniejszych
charakterystycznych modela

szystko, co widzimy, daje si? spro-
dzic do karykatury, kt6rq musimy
>rycic.Aby t? karykatur? odkryc,

.alarz musi bye jizjonomistq. "
- Ingres.

_ za podstawt( naukowo, fotograficz-
~ odtworzonq glowt( model a, musimy

entrowac sit( na najbardziej cha-
~rystycznych jego cechach.
przykladu przypatrzmy sit( zamie-
nym obok zdjt(ciom dw6ch wybitnych 132

.-k6w generala de Gaulle'a i prezy-
Kennedy'ego (rys. 132 i 133).

aliscie ich oczywiscie, ale dlaczego?
-ego, odpowiedzielibyscie, ze de Gaul-

=a duty nos, podluznq twarz, dui:e uszy,
wlosy, podczas gdy Kennedy ma kr6t-

- , male uszy i kwadratowy zarys twa-
_Tak Wasz umysl "rysuje karykaturt(".

edy, de Gaulle, Wy i ja, my wszyscy
y wlasne cechy charakterystyczne.

::yne, co musi zrobic portrecista, to roz-
ac je, przeanalizowac, ocenic, por6w-

- z wlasnymi rysami oraz rysami innych
- . aby naleZycie ocenic, jak stosunko-

")'sokie, dlugie, wqskie lub szerokie
Sq. Mozemy je potem lekko uwypu-

- aby ukazac na papierze to, co inni
- 'e widzq podswiadomie. I to jest wla-
~ pos6b na doskonale podobienstwo.

32 i 133. Kontynu-
tamat znanych poli-
• przedstawione tu
ety generala de
s'a i Johna Kenne-

:go jasno wskazujCl,
obienstwo najla-

• iClgasili\dzili\ki wy-
ieniu najbardziej

= akterystycznych
odela. W przypad-

ku generala de Gaulle'a
oczy zostaly jeszcze bar-
dziej zmniejszone, a nos
i uszy powili\kszone. Co
zas sili\ tyczy portretu
Kennedy'ego, to podkre-
slono przede wszystkim
kwadratowy zarys glowy
oraz charakterystyczny
ksztalt nosa.



Praktyczne zastosowanie rad Ingresa

"Zanalizuj poz~, wjakiej znajduje si~
glowa i cale cialo. Przede wszystkim
przeiledi fizjonomik~ twego mode-
la, a nast~pnie ustaw go zgodnie
z tym, co zaobserwowalei. " - Ingres

Kazdy z nas ma charakterystyczne miny
i pozy, kt6re stanowi,! cz'!stky nas samych
na r6wni z odcieniem cery czy tembrem
glosu. Niekt6rzy ludzie bardziej "przypo-
minaj,! siebie" widziani en face niz na
przyklad na trzy czwarte, inni maj,! bar-
dziej charakterystyczne profile.
Ingres sportretowal Napoleona w typowej
dla niego pozie z lew,! ryk,! wlozon,! za
poly surduta. Jest to tak charakterystyczne
dla przedstawionej postaci, ze na usta
sarno cisnie siy jedno jedyne slowo "Bo-
naparte" (rys. 134).
Wyraz twarzy i poza modela stanowi,! nie-
odl'!czn'! jego czysc. Pozw6lmy mu bye
sob,!.

"Dobry artystapowinien przeniknqc
dusz~ modela. " - Ingres

Jaki to rodzaj czlowieka? Musimy spr6bo-
wac uchwycic go prawdziwie. Czy jest po-
godny, pewny siebie, zdecydowany czy
pesymistyczny, skryty, niezr6wnowazony?
Co nam m6wi jego twarz? Co 0 nim wie-
my? Charakter cZysto ujawnia siy w twa-
rzy - jest ona bowiem zwierciadlem du-
szy. Ksztalt warg, zarys szczyki, bruzdy
wok6l ust, worki pod oczyma oraz wyraz
twarzy w danym momencie ... wszystko to
pozwala dobremu artyscie "przejrzec" cha-
rakter modela. W tej chwili trzeba jednak
pamiytac, ze aby uzyskac absolutne podo-
bienstwo, trzeba prawidlowo skonstruo-
wac na papierze glowy, ukazuj,!c
charakterystyczne rysy, i upozowac odpo-
wiednio modela, odtwarzaj,!c jego indywi-
dualnosc.
Ingres daje nam kilka rad, w kt6rych za-
wiera siy sztuka portretu. Odnoscie siy do
nich z powag,! - s,!dzy, ze w tym punkcie
naszych rozwazan okaz,! siy one szczeg61-
nie przydatne. Jak wiele jego uwag, s'! one

bardzo istotne i glyboko przemyslane,
choc niekiedy nieco wieloznaczne; np. ar-
tysta ten mawial:

"Zanim zaczniesz, wejrzyj w glqb
swego modela. " - Ingres

Rys. 135 i 136. Zanim
przystClpi si~ do rysowa-
nia portretu, nalezy po-
swi~cic nieco czasu na
rozmow~ z model em,
aby poznac jego charak-
terystyczne minki, pozy
i gesty.

Rys. 137. Potem powinno
si~ zaczClc "zadawac py-
tania" poprzez przygoto-
wanie kilku szybkich szki-
cow, ktore pomogCl jak
najlepiej ustawic glow~
w odniesieniu do reszty
ciala, ulozyc r~ce itd.

Rys. 134. Jean
Dominique Ingres,
oza Napoleona I,
velet, Paryz. Nie
modele majCl ,,"-_
charakterystyczne
PrzedstawiajClc - -
na Bonaparte
umiescic jego le"',,_
na piersi, pod pole;
ta, jak to uczynil
malujClcniniejszy



- znaczy "wejrzyj"? Czy chodzi moze
_ wdzenie, jak siC(czuje albo czy i jak

'ano go przedtem? Nie, to, co In-
:na na mysli, jest calkiem jasne i ozna-
?Oznaj swego modela, sprobuj oswo-
~ z jego rysami i gestami, porozma-

. z nim, spraw, aby i on oswoil siC(i roz-
Pozw61 mu byc sobq, aby pokazal,

:est naprawdC( (rys. 135).
_ 'scie, wszystko to mozna osiqgnqc

_ ez rozmowC(, ktora pomoze mu po-
siC( jak w domu. Zgodzicie siC(chyba
r. ie moina tego dokonac rowniei

.:b rysowaniu wstf(pnych szkicow. Wszak
~ jesicze bardziej sprzyjajq wyod-
~eniu kwintesencji danej osobowosci,
~ rby kaidy rysunek stawial nowe py-

i dawal nowe odpowiedzi. To naj-
.' sposob. Owe wstC(pne szkice SqWfC(CZ
~dne. Ulatwiq wypracowanie osta-
ego ksztahu portretu. Porownujqc je

=-:::m:ru' ecie, czy i ktory z nich UChwyCHide-
-:.pozC(,absolutnie prawidlowe oswietle-
. owo mgnienie, niczym blyskawica,

_=ll..'Ujqce doskonale podobienstwo.
e brulionowe proby dadzq Wam row-

-- moiliwosc wyostrzenia wyobraini
__ zej oraz lepszego poznania takich

mych aspektow pracy, jak kompozy-
gra swiatel i cieni, rodzaje technik oraz

_ rys. 136 i 137).



PORTRET
JAKO DZIELO
-SZTUKI~



Rys. 139. Oswietlenie dla
rysowanych portretow
moze bye albo naturalne,
albo sztuczne. Wielu arty-
stow woli sztuczne swiat-
10, poniewaz pozwala one
kontrolowae kierunek, in-
tensywnose i umozliwia
prac~ 0 kazdej porze dnia
i nocy. Idealnym kierun-
kiem jest taki k'lt padania
swiatla, ktory najlepiej
oswietla rysy. Swiatlo po-
winno padae na twarz tro-
ch~ z boku i troch~ z gory,
tak aby cien nosa na gor-
nej wardze byl jak naj-
krotszy.

Generalnie do rysowanych portretow uZy-
wa siy sztucznego oswietlenia. Moie to bye
jedna iarowka stuwatowa albo dwie szese-
dziesiyciowatowe. W tym ostatnim przy-
padku jedna iarowka oswietla modela,
a druga sztalugi.
Dlaczego artysci wol1! sztuczne swiatlo? S1!
trzy powody. Pierwszy i najwainiejszy wy-
nika z faktu, ie portrecisci nie interesuj1!
siy kolorem, lecz wyl1!cznie swiatlem i cie-
niem, biel1! i czerni1!. Po drugie sztuczne
swiatlo daje siy "ukierunkowae". Proste
zdecydowane swiatlo niejako "modeluje"
obiekt, ukazuj1!c wyrainiej jego rysy i ce-
chy charakterystyczne. Po trzecie swiatlo
takie daje siy obracae i przenosie wedle
Zyczenia. A poza tym oczywiscie ma ono
jeszcze ty przewagy, ie moina przy nim
pracowae 0 kaidej porze.

Najbardziej preferowany kierunek
W tej kwestii nie ma najmniejszej roinicy
zdan. Do rysowania portretow najlepsze
jest oswietlenie frontalne boczne i to bar-
dziej frontaIne nii boczne. Nie ma bowiem
najmniejszych korzysci z wywolywania sze-
rokich ciyikich cieni, ktore dodatkowo
skomplikuj1! rysunek. Nie chodzi przeciei
o dramatyzm kompozycji, zagyszczanie
emocji i pasji, lecz po prostu 0 portreto-
wanie, ukazanie, kim jest model, jaka jest
jego osobowose, czyli - jak to powiedzial
Ingres - 0 uchwycenie jego karykatury.
Przed chwil1! przekonalismy siy, ie kary-
katura moie doskonale obejse siy nawet

bez jasnych i ciemnych pol i ie swi
uklada siy z samej kreski.
Wspolczesny portret zawiera w sobie
cej swiatla nii cienia.
W skrocie mysl Ingresa brzmialaby n
puj<\co:

JJ SWiatlo powinno padac na modela
z przodu, odrobin~ z gory i z bo
jego glowy. JJ - Ingres

Oswietlenie naleZy skierowae lekko z c

tak aby nos rzucal cien zdecydow~
w dol, i rownoczesnie na tyle z boku.
maly cien powstal po tej stronie rn'~-
ktora znajduje siy bliiej artysty. Najl _
ukazuje to rysunek 139.
Oczywiscie nie moina w tej sprawi
prowadzie twardych i jednoznacn.
regut. Jak wszystko, tak i swiatlo n
dostosowae do rysow, charakteru, v;'-
i plci modela. Nie ma takiej metody ~
tlania, ktora pasowalaby do kai '=-_
portretu. Przypatrzmy siy kierunkom ~
tla na portretach z ilustracji od n -
140 do 143. Porownajcie te glowy i za
cie, jak bardzo siy roini1!. Inaczej tr
one ciemne pola w portretach my' .
i kobiet. Jest to niezwykle waine
niesieniu do swiatla jak tei wykon
pracy.

Rys. 140 do 143. Oczywi-
scie, kierunek i rodzaj
swiatla, zalecany w rys.
139, nie moze bye trakto-
wany jako bezwarunko-
wa regula. Mozliwosci s'l
tu bowiem nieograniczo-
ne, co doskonale i1ustruj'l
portrety na si:\siedniej
stronie. Rys. 140. Isidro
Nonell, Assumption, Mu-
zeum Sztuki Wspolcze-

snej, Barcelona .'
J. M. Henniger, /-.
tret, zbiory
Henniger, Santa
Kalifornia. Rys.
orge Romne. -
portret, akware-
dowa Galeria =: -
Londyn. Rys. ". -
cesc Serra,
wy, pastele, z '--
watne.





Rys. 144. Oczy modela
i jego wlosy powinny
znajdowac si~ na tym sa-
mym poziomie co oczy
i wlosy artysty. Kaide od-
chylenie od tej podsta-
wowej reguly moie pro-
wadzic do bI~dnej kom-
pozycji portretu.

Z calym szacunkiem dla interpretacji mo-
dela, musimy pamiytac, ze jakosc sztucz-
nego swiatla pozostaje stala. Powoduje
ono zawsze takie sarno naswietlenie oraz
powstawanie zdecydowanych, wyrainie za-
rysowanych polaci swiatla i cienia bez
wzglydu na to, czy model jest kobietq, czy
myzczyznq.
My jednak ze swej strony musimy zmie-
niac podejscie i techniki, musimy poslugi-
wac siy twardymi lub miykkimi liniami,
zmieniac cieniowanie, wyraziscie rozgra-
niczac pola swiatla i cienia, albo miykko
zarysowywac kontury, rozmazywac je,
w zaleznosci od tego, czymodel jest osobq
silnq, czy slabq, czy jest to kobieta, czy
myzczyzna, dziecko, czy starzec.
Po ustawieniu irodla swiatla i modela
wzglydem siebie i po wyborze najodpowie-
dniejszego dla niego oswietlenia, artysta
zaczyna poszukiwanie najwlasciwszejpozy.
Jesli rysuje siy tylko glowy, model musi
siedziec. JeSliportret ma go przedstawiac
do polowy, model rowniez moze siedziec.
W obu jednak przypadkach glowa mode-
la powinna znajdowac siy na tej samej wy-
sokosci co glowa rysujqcego. Zapamiytaj-
my ty wainq reguly:

Oczy modela powinny bye na tym sa-
mym poziomie, co oczy portrecisty.

Model musi siedziec wygodnie
Pozwolmy mu usadowic siy tak wygodnie,
jak tylko jest to mozliwe, aby mogl ile trze-
ba wytrzymac w wybranej pozie nie czujqC
zmyczenia i zniechycenia.

Przede wszystkim starajmy siy wye' -
wac nienaturalnq sztywnosc charak-
stycznq dla ludzi zbyt pewnych siebie. C:=
sami trzeba takq osoby czyms roze
odwrocic jej uwagy, wyciqgnqc na
wydky, aby siy rozluinila.

Zwyczajne ubranie, zwyczajna fryZUI"2 •

1m sztywniejsza tkanina, tym mni<
wartosc przedstawia dla nas.
Jesli tylko mozna, naleiy unikac fab .
nie nowych ubran. Na przyklad uczefi
lepiej bydzie prezentowal siy w swe
a dziewczynka w codziennej bluzecz

"Ukazuj prawd~, ale nie bezkrytyczni
Oczywiscie, jesli dziecinny swetere -
dziury, pomiiJ.jq, jesli jest za bardz{)
gnieciony, nie wprowadzaj do rys'-
kazdej faldki i zagiycia. Zaznacz ty -~
ktore pasujq do obrazka. Jesli mlodzi
nosi zbyt krzykliwqfryzury, przyciszj 'h.
tylko czujesz, ze tak bydzie ladniej. -
dziewczyna jest nazbyt pulchna, ode'
jq, jeSli myzczyzna ma wydatny br~
nie odtwarzaj go zbyt wiernie. Sz-
prawdy, ale nie wahaj siy poczynic Ie -:
zmian, jesli dziyki temu zyska preze-
Czasami wystarczy tylko wyszczuplic
o pol cala, aby postac stala siy b
atrakcyjna, nic ani nic nie tracqc ze _
prawdziwosci i wiernosci.
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Rys. 145 do 154. Zanim
przystqpi si~ do rysowa-
nia lub malowania, nale-
iy przyjrzec si~ ulubio-
nym pozom modela.
Trzeba poprosic go, aby
wstal, usiadl, odwr6cil
glow~ w jednq i drugq
stron~, ieby skrzyiowal

nogi itd. Model powinien
czuc si~ swobodnie,
a jego poza musi wyglq-
dac naturalnie. Najlepsze
jest zwyczajne, codzien-
ne ubranie i niepotrzebne
Sqiadne specjalne przy-
gotowania.



Jeszcze par~ slow 0 pozie i odleglosci od modela

Rys. 155 i 156. Portrety SCl
zwykle bardziej udane,
jesli zostaly dobrze za-
komponowane, to znaczy
kiedy glowa nie podqZ,!
za ruchem ciala, a postae
odsuni~to ze srodka sy-
metrii obrazu.

Rys. 157 i 158.lngres na-
rysowal i namalowal
wi~kszose portret6w zgo-
dnie z zasad,!, jak,! wpa-
jal swoim uczniom: syl-
wetka powinna bye od-
wr6cona troch~ bokiem,
a twarz patrzee dokladnie
na wprost. Wielu jednak
artyst6w zignorowalo
jego zalecenia. Na przy-
klad wiele portret6w Mo-
diglianiego ukazuje za-
r6wno twarz jak i cal,! syl-

. wetk~ ustawione frontal-
nie. (Rys. 157. Ingres,Por-
tret Paganiniego, Louvre,
Paryi:. Rys. 158. Modiglia-
ni, Kobieta w czerni, olej,
prywatna fundacja, Mu-
zeum Historii i Sztuki, Ge-
newa).

Wybieraj~c poz~
I oto mamy przed sobq modela, kt6ry za-
marl w oczekiwaniu na instrukcje. Oczywi-
scie, najlepiej zostawic go tak jak jest, 0 ile
tylko przybral naturalnq pOZy. NajczySciej
jednak artysta musi interweniowac, nie po
to, by wprowadzac jakies drastyczne zrnia-
ny w sposobie bycia danej osoby, ale po to,
by wyglqdala jak najkorzystniej. Zobaczmy,
co da siy zrobic. Zacznijmy od ustalenia
polozenia glowy wzglydem reszty ciala, pa- 155

rniytajqc rady Ingresa, ze:

}}Cialo nie powinno podqiac za ru-
chern glmvy. }}- Ingres

Innyrni slowy, zobaczmy, czy model nie po-
winien odwr6cic lekko glowy, aby wyglq-
dal wdziyczniej i nie tak sztywno. Po-
patrzmy na przedstawione tu przyklady:
na rysunku 155 model patrzy nam prosto
w oczy, wyprostowany niczym zolnierz. Jak
widac, jest to okropnie monotonna i sta-

tyczna poza, przed czym wlasnie ~
przestrzega. Na rysunku 156 model -
jest do nas zwr6cony twarzq, ale resztc
la zostala lekko skrycona w bok.
OczywiScie niekt6rzy artysci portret
swoje modele frontalnie, tak jakby =
domie chcieli wprowadzic element p . ~
tywizmu. Olbrzymia ilosc takich uj. ' :
jawia siy w sztuce wsp6lczesnej. Mi~
innymi duza CZySCportret6w Mod'.:



.::0 zostala wykonana w ten wlasnie spo-
(rys. 158).

ill to konieczne, zajmij czymkolwiek
modela

~J...iorzyludzie Sq urodzonymi modela-
Potrafiq ulozyc ryce naturalnie
dziykiem. Inni zas nie wiedzq, co

-' . POCZqc. Oprocz milej pogawydki,
DiTacania uwagi modela, wprowadzania

owej atmosfery, warto dac takiej oso-
okolwiek do potrzymania, na przy-

- ksiqzky (rys. 169). Kobiecie mozna
_ zyc kwiat, myzczyinie papierosa,

~...cku lalky. Uciekajmy siy jednak do
, sposob6w wylqcznie w ostatecznosci,
, i to me jest sztywnq regulq.

ile to mozliwe, unikaj perspektywy
:ili model siedzi przodem, jego uda

, i perspektywa. Jesli usadowil siy bo-
::m w na wp6l odwroconym fotelu

_ :a.mionami spoczywajqcymi na oparciu,
'ez wystqpi zjawisko silnego skr6ce-

wymiar6w. Trudno jest prawidlowo
. kawie ujqC perspektywy, totez naleiy
unikac, 0 ile to tylko mozliwe.

eglosc od modela
czas malowania portretu do pas a,
slo artysty powinno znajdowac siy
leglosci okolo dw6ch metrow od mo-
Jesli rysuje siy samq glowy, mozna

~ odleglosc zmniejszyc do okolo p6hora
-pua. Podczas malowania portretu calej

_wetki - przeciwnie, naleiy jq zwiykszyc
. ponad dw6ch albo i prawie czterech
-puow (rys. 160 i 161). Naleiy pamiytac,

-en ostatni rodzaj portretu nie jest cal-
zwyczajny.

160 i 161. Jesli par-
- jemy samq glow~,

lose mi~dzy artystq
_ - elem nie powinna
_ .:: vi~ksza niz p6ltorej

. Jesli to portret do
najlepiej odsunqe

:: na odleglose od
• dotrzech metr6w.
"'Zy przy tym podkre-

slle, ze wi~ksza odleglose
wchodzi w gr~ wtedy, gdy
rysuje si~ lub maluje ra-
czej same zarysy sylwet-
ki i glowy, zas gdy chce
si~ szczeg610wo przed-
stawle takle detale, jak
nos czy oczy, naleZy zde-
cydowae si~ na mniejsze
oddalenie.

~-Rys. 159. Wielu artyst6w
wr~czalo swoim mode-
10mksiqzk~, co pozwala-
10 im rozwiqzae problem
dloni. Oczywiscie model
moze czytae, ale r6wnie
dobrze moze tylko trzy-
mae ksiqzk~, patrzqc ar-
tyscie prosto w oczy.



Wst~pne szkice oraz kompozycja

Rys. 162 i 163. Z powodu
zludzenia optycznego wi-
zualny srodek ci~zkosci
obrazu znajduje si~ tro-
ch~ ponad rzeczywistym,
geometrycznym centrum
jego p1aszczyzny.

Rys. 164 do 166. Umiej-
scowienie g/owy w prze-
strzeni obrazu zalezy od
tego, czy jest widziana
en face, z profilu, czy na
trzy czwarte. Gdy twarz
jest zwr6cona na wprost,
najbardziej naturalne dla
niej p%zenie to srodek
p1aszczyzny obrazu. Gdy
zas mamy do czynienia
z profilem albo z p%ze-
niem na trzy czwarte,
nalezy wi~cej wolnego
miejsca zostawi6 przed
twarz1:jniz z ty/u g/owy.

Maj,!c na uwadze to wszystko, co juz zo-
stalo powiedziane, trzeba ustalic taki k'!t
patrzenia, jaki dawalby najlepsze ujycie.
Warto pokrycic siy wokal modela wy-
prabowuj,!c razne pozy frontalne. Radzy
wykonac przynajmniej piyc szkicaw, nawet
jdli siy wydaje, ze juz ten pierwszy jest
calkowicie zadawalaj,!cy.Nigdy nie jest tak
dobrze, aby nie moglo byc lepiej.
Szkice najwygodniej wykonywacna malych
kartkach z notesu lub na pojedynczych ar-
kuszach papieru rysunkowego. Jeden szkic
zajmuje profesjonaliscie nie wiycej niz
szesc do osmiu minut. Jesli podliczymy
czas, jaki zUiylo siy na odpowiednie ulo-
zenie modela, na zmiany wlasnego wzgly-
dem niego polozenia, na rozmowy z por-
tretowan,! osob,! itd., stwierdzimy, ze ten
pocz,!tkowy etap zabral nam od jednej do
paltorej godziny. St,!d mozemy wyprowa-
dzic nastypuj,!c,! reguly:

pierwszy seans naleiy calkowiciepo-
Swi~cicna dobor pozy, oswietlenie,
prob~ uchwycenia podobienstwa
oraz na wykonanie calego szeregu
wst~pnych szkicow.

Na pewno nie da siy przejsc do wlasciwe-
go rys0wania przed drugim seansem.

Problemy kompozycji
Pos~ukuj,!c najlepszej pozy dla naszego
modela, w rzeczywistosci rozwi,!zujemy
problem kompozycji. Skladaj,! siy nan trzy
zagadnienia: ksztalty, proporcje i pola.

Jak wszystko, co siy wi,!ze ze sztukC!
pozycji, nie jest to takie proste.
my od spraw najbardziej podstawo '. -

Kompozycja portretu samej glowy
Przede wszystkim musimy zdecyd
w jaki sposab przedstawimy model a -
face, na trzy czwarte czy tez z profilu.-,
pierwsze wybory s'! najbardziej po
ne. Pamiytac rawniez naleiy, aby - -=
dnie z rad,! Ingresa - glowa modela _
odwrocona w przeciwnq stron~ nii
ciala.
Wracaj,!c zas do przygotowywanego
nas wzorca portretu, musimy zdecyd
w jakim miejscu umiefcimy glow~
w relacji do wysokosci ram. Gdzie
dnie j'! usytuujemy? W samym sr
Trochy nizej czy trochy wyzej? W
miejscu muszy zdradzic pewn,! taje
odnosnie kompozycji. Glowa po
znaleic siy odrobiny wyzej niz rze~
srodek arkusza. Gdybysmy OWq -

barwn,! umiescili dokladnie w centnI=_

centrum
geometryC2llfc



::rycznym, powstaloby wrazenie, ze
_ zycja za bardzo ciqZy ku dolowi

63).
c..zprzejdziemy do umiejscowienia
_ onalnej w relacji do szerokosci pola.

:::zy klasyczne polozenia:
~ ~;model jest pnedstawiany en face, jego
_ y naleZy zakomponowae w samym

(rys. 164),
pozycji na trzy czwarte przesuwamy

~ :tieco ze srodka, pozostawiajqc wiy-
_=j wolnej przestrzeni z przodu niz
= ~'hl,

_ rofilu nastypuje jeszcze wyrainiejsze
?IZesuniycie z centrum do tylu niz

przypadku b (rys. 166).
~ przypadki b i c wymagajq kilku sl6w
:!Snienia. Chodzi mianowicie 0 to, ze

twarzq powinno siy zostawiae wiy·
_aestrzeni niZ za. Rada Ingresa jest
- olutnie jednoznaczna:

Zostaw wif(cej wolnej przestrzeni
:- Led twanq nit poza niq, powinno
-:. bowiem lrydawac, te mote oddy-
'wc pemq piersiq." - Ingres

pozycja w portretach do pasa
~. kwestia pozy jest 0 wiele bardziej

plikowana. Kiedy model siedzi, mu-
. zdecydowae, czy ma zloZye ryce na

ach, na prawym, czy na lewym bio-
. zy majq bye splecione, czy nie. Trze-

~JTZemyslee,czy tors ma bye zwr6cony
adnie naprz6d z lekko przechylonq
.' a moze odwrotnie - cialo naleZy
ie bokiem z glowq odwr6conq en

_. Czy tul6w powinien bye lekko po-
. _ony do przodu, wyprostowany, wci-
__.' w oparcie, czy tez swobodnie na nim

cony z glowq przechylonq w prawo
.-lewo (rys.167 do 174)?

Rys. 167 do 174. Poza
modela ma decydujCjcy
wplyw na wartos6 arty-
stycznCj portretu. Wielu
zawodowych portreci-
stow poswifilca pierwszy

seans na lepsze poznanie
modela i dzifilki sporzCj-
dzeniu kilku szkicow -
wybranie najodpowie-
dniejszej dla tego mode-
lapozy.



Szkice wst~pne w wyborze pozy



Istnieje tyle wariant6w komponowania
portretu do pasa, ie wlasciwie moina tu
chyba dae tylko jednq praktycznq rady:
glowy nalei;y ustawie zanim zadecyduje-
my 0 uloieniu reszty ciala. Podczas tego
procesu bardzo pomaga naszkicowanie
kilku szybkich schematycznych kresek,
kt6re dadzq pobieine wyobraienie 0 og61-
nej kompozycji i proporcjach poszczeg61-
nych cZysci ciala z zaznaczeniem twarzy
jedynie w postaci prostego owalu. Szkice
przedstawione na tych stronach zostalywy-
konane przez Francesc Serry jako cZyse
przygotowan do studium portretu.
Om6wimy je kolejno.
Szkic pierwszy (rys. 175). Tutaj Serra bada
moiliwose takiego ustawienia modelki,
aby jej lewe ramiy spoczywalo na oparciu
fotela widocznego z jednej strony.
Szkic drugi (rys. 176). Jest to ta sarna poza,
lekko odmieniona. Modelka siedzi nieco
dalej, a jej tali a jest lepiej widoczna.

,
.",.,.4"
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Szkic trzeci (rys. 177). Cale cialo modelki
oraz jej ramiona zostaly teraz skierowane
w prawo.
Szkic czwarty (rys. 178). Teraz modelka
jest bardziej wyprostowana, krzeslo zo-
stalo ustawione zdecydowanie bokiem,
przez co prawe ramiy znalazlo siy bliiej
tulowia.
Szkic piqty (rys. 179). Calkowita zmiana
pozy. Modelka przechyla lekko glowy na
bok. Widoczna stala siy r6wniei jedna
z poryczy fotela.
Szkic szosty (rys. 180). Poza, na jakq osta-
tecznie zdecydowal siy Serra, odrzuca wlq-
czenie do portretu opare fotela oraz dol-
nej cZysci sp6dnicy. Lewe ramiy i ryka
modelki zostaly przesuniyte daleko do tylu
w stosunku do linii szyi, kt6ra utworzyla
ciekawq krzywizny. Artysta poprzestal na
tym wyborze.



Formaty i rozmiary

Do rysowania portret6w ol6wkowyeh naj-
korzystniejszym Hem jest bie! papieru.
Mozna jednak wykonae portret r6wniez
ezerwonq kredkq na bialym albo koloro-
wym papierze, jak to zobaezymy w koneu
ksiqzki. Pierwszy seans zakonezyl siy.
W jego trakeie artysta wykonal piye albo
szese szkie6w, z kt6ryeh kazdy zabral mu
okolo dziesiyeiu minut. W taki oto spo-
s6b w przeeiqgu okolo dziewiyedziesiyeiu
minut powstaje ten jeden szkie, kt6ry sta-
nie siy wzoreem dla przyszlego portretu.
Zanim pozwolimy odejse modelowi, nale-
Zy na podlodze zaznaezye kredq lub ol6w-
kiem polozenie obydwu krzesel- wlasne-
go i modela.

Wielkosc ramy
Najezyseiej stosowany rozmiar portret6w
samej glowy oraz portret6w do pasa na-
rzuea wymiar polowy formatu tak zwanego
bristolu kr6lewskiego (48x61 em), to zna-
ezy 48 na 30,5 eentymetra.
Dla portret6w ealej postaei mozna zasto-
sowae wielkose ealego arkusza. Podsumo-
wujqe:

Najcz-:stsze wymiary rysowanych
portret6w
Samej glowy lub do pasa - 48x30,5 em
Calej postaci - 48x61 em

(Ale, jak powiedzialem wezesniej, ol6w-
kowe portrety ealej postaci nie Sq dzisiaj
w modzie.)
Choeiaz Sq to najpopularniejsze formaty,
zdarzajq siy wyjqtki, kiedy artysei wolq
komponowae swoje praee w obrybie spe-
ejalnie preparowanyeh ram. Dla malar-
stwa istniejq pewne standardy idose sei-
sle okreslone wymiary, a mianowieie

. "Miydzynarodowe rozmiary pl6eien i blej-
tram6w". Wielu jednak twore6w wolalo
inne wzoree.

Rozmiary rysunku
Mam tu na mysli wymiary glowy i eiala
w przestrzeni, jakq wyznaeza rama.
Wiykszose artyst6w zgadza siy w tym
punkeie. Na przyklad prawie zaden z nieh
nie maluje portret6w naturalnej wielkos-
ei, jesli mialyby to bye portrety do pasa

Rys. 181 do 183.-
wiedzialem, s~ -
dowe rozmiary .
nych i malowan,
tret6w, jako ie -
mi~dzynarodo =
dardy plocien. .:
wiscie calkiem
zdarza si~, ie art,
bierajCjnietypol'.a
ry dla swoich .-
dratowe albo -
zwykle wydluic-2
moiemy prze' -
zamieszczony - -
dukcjach. (Rys. L -

ham Sutherla .
merset Maug ::- -
Gallery, Lond ~
182. Egon Schi"'''' -
Maxa Oppen E

oIowek, atram-
rele, Graphis e-
lung, Muzeu
num, Wieden.
Paul Cezanne, .~

183 tret, Muzeum :: _
Paryi).



ealej postaci. Przewaznie pomniej-
.~"!wymiary, kt6re w przybliZeniu wyno-

~'ysokosc glowy w portretach olow·
kiem (rys. 184·186)
Sarna glowa 12 do 15 em
Portrety do pasa 10 do 12 em
Cala postac 7 do 9 em
Warto pamiC(tac 0 tyeh rozmiarach
i proporejaeh, gdy rysuje siC(z na-
:ury.

Rys. 184 do 186. Trzy po-
nizsze rysunki Sq dziela-
mi katalOilskiego artysty
Ramona Casasa. Przed-
stawiajq one Pabla Picas-
sa, muzyka Pabla Casal-
sa oraz samego Casasa.
Prosz~ zwroci6 uwag~ na
rozne proporcje wielkosci
glowy w stosunku do cal-
kowitej powierzchni obra-
zu w zaleznosci od tego,
czy jestto portret calej syl-
wetki, portret do pasa, czy
tylko samej glowy (Mu-
zeum Sztuki Wspolcze-
snej, Barcelona).
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Portret wykonany olowkiem grafitowym

Rys. 188. Jak widac, ist-
nieje bardzo wiele rodzac
j6w oI6wk6w grafitowych.
Niekt6re grafity maj,,!pililC
milimetr6w srednicy i wy-
magaj,,! uzycia specjalnej
oprawki. Inne, zwane
"czystografitowymi", po-
krywa warstwa tworzywa,
aby nie brudzily palc6w.
Wszystkie te rodzaje
mog"! miec r6Zne stopnie
mililkkosci. Najczlilsciej
uiywanymi przez arty-
st6w s"! oI6wki 28 w po-
I,,!czeniu z bardziej mililk-
kimi rodzajami od 28 do
88, jesli chodzi 0 produk-
ty marki Faber Castell,lub
nawet 98 w przypadku
marki Cumberland.
Do wykonania portret6w
oI6wkiem najlepszy jest
papier p6lziarnisty, przy-
da silil tei zwykla gumka.

Olowek grafitowy to najczystsze i najpro-
stsze, wrycz klasyczne narzydzie tworze-
nia portretow. Olowki takie wykonuje siy
zazwyczaj z drewna cedrowego oraz wkla-
du, SPorzlldzonego z mieszaniny grafitu
i szlachetnej gliny. Grafit, substancja
o metalicznym charakterze, pozostawia
slad, kiedy styka siy z innymi materiala-
mi, czyli on wlasnie stanowi ty cZyscolow-
ka, ktora rysuje. Glina jest czynnikiem
willzllcym,ktory sprawia, ze grafit nie roz-
pada siy na kawalki. 1m wyzszy jest pro-
cent zawartosci grafitu, tym bardziej miyk-
ki olowek. 1mwyzsza zawartosc gliny, tym
olowek staje siy twardszy. Na rynku Sll
rowniez dostypne bardzo duze i grube
olowki, podobne do stuprocentowo gra-
fitowych, ktore, jak zobaczymy, bardzo
przydajll siy do portretow. Najpowszech-
niejszym gatunkiem olowka do rysowania
jest gatunek B, wraz ze sWll bardziej
miykkll odmianll 2B lub 4B do cie-
niowania. Niekiedy uiywa siy tez 6B lub
nawet 8B, gdy stajemy przed rozwillza-
niem problemow wymagajllcych bardzo
mocnych czerni.
Jak widac, jest spory wybor olowkow gra-
fitowych i wiele odcieni czerni i szarosci,
jakie mozna uzyskac dziyki sztrychowaniu
albo tak zwanemu "sfumato", czyli tech-
nice rozmazywania kresek palcami lub

specjalnym waleczkiem. W owy --
rodnych cieniach zawiera siy se~_
wiykszych wartosci ekspresyjny ~ :
tu. Na poprzednich i nastypnyc' __
zamiescilismy kilka przyklado
wych portretow Francesc Serry.. =

z najlepszych w tej dziedzinie ".
Mialem wielkll przyjemnosc zn "._
wac z Serrll. Gdy omawialem =
ksillZky, udzielil mi nastypuji:! . -:
zowek co do materialow i narz
pracy:
Papier - absolutnie gladki.
Ol6wki - "Koh-i-noor" lub Fa
HB, 2B i 4B. Uiywa tez kawalkc'
kiego grafitu grubosci laski pas:~"_
sowania szerokich zacieniony .
sluguje siy nimi wtedy tak samo~-
kredkll, mianowicie zaciera ~
ry,ktore wygladza poiniej,jeSli
cern.
Gumka - typ plastyczny.
Plyny utrwalajqce - zazwyczaj
utrwalaczy w swoich rysunkach.: -
byc natychmiast umieszczone " _
Oswietlenie - sztuczne. Zwycza'--
ka stuwatowa zwisajllca z sufit
zona w plaski abazur oraz urzqd.z
re pozwala jll obniiyc alba p '-
gory.
Odleglosc - odleglosc od mod ""'-
od 1,5 do 1,7 m.
Pierwszy seans - zawsze poSwi.
dobranie pozy i rozwillzanie p -
kompozycji. W czasie jego t
nuje calll seriy malych szkic6
w najzwyklejszym notesie.
Pozostale seanse - jest ich z .
i trwajll okolo godziny lub p6lt ._
Technika - ogolny zarys wyko _.=
kiem typu HB, cienie oraz CzaI:::=-
olowkiem 4B i laskq grafitu. To . _
nie uzyskuje poprzez rozciera.Il1:=
palcami. Traktuje ty metody '-
natywy kresek olowkiem .. ";;
sztrychowania.



Rys. 189. Tut~ Francese
Serra prezentuje wspa-
nialy portret wykonany
oI6wkiem. Twarz i glowa
zostaly na nim bardzo
starannie wycieniowane,
podczas gdy reszt~ dla
wi~kszego kontrastu uj~-
to zaledwie kilkoma kre-
skami. Ten oryginalny
styl wyjqtkowo pasuje do
portret6w oI6wkiem.



Przyklady portret6w z mocnym g6rnym swiatlem
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Rys. 190 i 191. ato je-
szcze dwa przyklady por-
tret6w Serry, gdzie w za-
sadzie tylko glowy zosta-
Iy wypracowane w szcze-
g6lach. W portrecie ko-
biety, Serra dal r6wniei
studium dloni, co dosko-
nale zr6wnowaiylo kom-
pozycj~, czyniqc jq je-
szcze bardziej oryginalnq
i odkrywczq.
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Rys.192.
r6zniajqcym c::
tego portre
pozycja. Z
wtr6jkqcie, sk.=iIlI!::::=:
wazniejsze "'-
jego przeka;~-
mina to nie' =
zycje Rembr=
dolna jest '=
g6rna- jas .
glowy w 9
obrazu zr6 '.
kinczyk w
cesc Serra
naprawdE?
dzielo.
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Portrety do pasa oraz rysunki samej glowy \;-c~
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-= s. 193. Ten portret
_wczynki z lalkCluka-
::-,3 mozliwosci zwyczaj-

_ oI6wka grafitowego,
posluguje siEilnim taki

=wny portrecista jak
- - esc Serra.



Zalety olowkow z w~gIa drzewnego

Rys. 194. Skoro Camille
Pissarro podpisat swoje
pierwsze dzieto "Pissarro.
uezen Corota". poniewai
przejqt formfi!. kompozy-
ejfi! i styl podziwianego
mistrza. tak i ja powinie-
nem pod pisac ten portret
slowami "J.M. Parram6n,
uezen Serry". albowiem
gdy go rysowatem, spfi!-
dzalem mn6stwo ezasu
w praeowni Serry. ezer-
piqe pelnymi garseiami
z niepowtarzalnego talen-
tu tego portreeisty.

,.-
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JAK RYSOWAC PORTRETY

Rys. 195. WciC\z w stylu
Serry. Narysowalem ten
portret na gladkim papie-
rze typu "Arches". poslu-
gujC\csi~ gl6wnie "czysto-
grafitowym" 016wkiem.
Ukonczylem go doslow-
nie na kilka dni przed za-
mkni~ciem tej ksiqiki.



Portrety trojbarwne

Rys. 196. Portrety moina
rysowae nie tylko czar-
nym o/6wkiem na bialym
papierze, ale r6wniei na
kremowym lub barwio-
nym. Opr6cz o/6wka
mamy do dyspozycji kre-
dEili pastele, k16re mog"!
bye czerwone, w kolorze
ciemnej sepii, czame,
i bia/e, a kt6re doskonale
nadaj,,! siEildo wykonania
przewaiaj,,!cej cZEilscipor-
tretu. Dla urozmaicenia
moiemy tei wprowadzic
detale w innych odcie-
niach (np. jasnokobalto-
wego b/Eilkitu, fioletu,
ciemnej zieleni itd.).

Nie ma najmniejszego powodu, by tworzyc
portrety jedynie olowkiem lub wyglem na
bialym papierze.
Okolo 1480 roku Leonardo da Vinci od-
kryl zalety i moiliwosci rysowania kredq
na papierze kremowego koloru. Poslugi-
wal siy przy tym bialq kredq, ktora imito-
wala odblaski swiatla. Biala i czerwona
kreda Sqw praktyce podobne do pasteli.
Czerwona kreda uzyskuje swoje zabarwie-
nie dziyki obecnosci tlenku ielaza. Staro-
iytni Egpcjanie uiywali jej do zdobienia
swoich grobowcow. Leonardo da Vinci
osiqgnql takq doskonalosc w tej technice,
ie za jego przykladem poszli rowniei inni
wielcy artysci, tacy jak: Michal Aniol, Ra-
fael, Correggio i Pontormo. Wszyscy oni
ostatecznie ugruntowali tradycjy ryso-
wania czerwonq kredq postaci i portretow.
Z czasem wymienieni malarze, a takZe ich
nastypcy, zaczyli lqczyc w swoich pracach
czerwonq kredy z czarnym olowkiem oraz
wyglem. Wreszcie w osiemnastym stule-

ciu, w czasach najwiykszego =-.(Ej~=

rokoka, francuscy artysci z Wa
gonardem i Boucherem na czel
cili techniky, ktorq nazwali des5-
couleurs (rysunek trojbarwny). -'--
nan czarna kreda lub wygiel. C:::=~~
kreda oraz biala kreda na ba
pierze.
Jest to idealna metoda rysow
i portretow, poniewai te prost
pozwalajq artyscie uchwycicw ._
wy i odcienie ciala, wlosow, bmi
roki wachlarz swiatel i cieni.
Dzisiaj w pohtczeniu z tq me
uiywa siy innych rodzajow kr -
steli. Uzyskuje siy dziyki tem
nych odcieni, takich jak ciemna _
bieska ultramaryna lub cieID.:lE
ktore doskonale nadajq siy do
nia modela.
Jak wkrotce przekonamy siy, po _
konane kolorowymi kredami ~-=
w sobie zbyt wielu tajemnic.



Rys.197.Gto jest przyklad
portretu tr6jbarwnego
lub, jak mawiaj'l Franeu-
zi, portretu a trois crayons.
Warto przyjrze6 si~, przy

kazji, w jaki spos6b
moiliwosci trzech kolo-
r6w wykorzystywali zna-
komici artysci, w rodzaju
Rubensa, Fragonarda,
Watteau i Bouchera.



Portrety kolorowymi kredami

Rys. 198 i 199. - _
Serra. Dwao
klady, jak ludz.= _
mozna rysowz::
wymi kredami.





Portrety w czerwonej kredzie, krok po kroku

Miquel Ferron, nauczyciel rysunku w Mas-
sana School, jednej z najbardziej presti-
zowychhiszpanskich uczelni artystycznych,
pokaze nam, jak rysuje siy portret czer-
won'! kred,!.
Ferron uczy okolo trzydziestuosobowe
grupy studentow rysowania z natury na
wiele sposobow, z zastosowaniem licznych
technik artystycznych.
Na zdjyciach widzimy Ferrona w jego stu-
dio, z modelk,! i za sztalugami. Wlasnie
przyczepil do swoich sztalug cztery arkusze
normalnego papieru rysunkowego i jest
gotow do wstypnego szkicowania.
Modelka siedzi naprzeciwko niego na ka-
napie (rys. 201). Ferron szybko wyprobo-
wuje kilka roznych poz i robi pary wstyp-
nych szkicow (rys.202 do 204). Wreszcie
decyduje siy na pOZy,ktor,! przedstawia
rysunek 206.
Spytalismy artysty, czy uZywa czerwonej
kredy w rysunkach z natury, kiedy uczy
swychstudentow. Odpowiedzial nam pod-
czas przygotowywania ostatniego szkicu na
brudno: "Mysly, ze w naszych klasach po-
mimo wszystko najczysciej uZywamy wy-
gla. Jest on najbardziej odpowiedni do
nauki rysowania z natury i przygotowywa-
nia szybkich szkicow, gdy pozowanie trwa
od piyciu do piytnastu minut. Kiedy jed-
nak dla odmiany mamy sesje z nierucho-
mym modelem, trwaj'!ce od dwoch do
trzech godzin, prace musz'! bye calkowi-
cie ukonczone. Wtedy wlasnie niektorzy
moi studenci rysuj,! czerwon'! kred,! na
bialym albo kolorowym papierze".
Teraz Ferron zdejmuje swoje szkice i na
to miejsce wklada arkusz dobrego gatun-

Rys. 200 i20 • __
quel Ferron poc=;=::-
nad portret
nej kredzie.
robi wst~pne
tury.



Pierwsze stadium: pocz~tek rysunku
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kowo polziarnistego papieru do rysowa-
nia typu Canson, po czym z szybkosciq
i pewnosciq, jakie przychodzq wraz z wiel-
kim doswiadczeniem, wykonuje pierwsze
linie, stanowiqce zarys postaci. Wszystkie
wymiary i proporcje zostaly tak scisle
uchwycone, i:e moi:na to rownie dobrze
uznac za pierwsze stadium rysunku, jak tei:
za calkowicie ukonczonq pracl(.

Rys. 202 do 206. Zanim
artysta zdecydowaf si~ na
poz~ z rys. 201, wykonal
kilka szkic6w modelki
w innych pozach na bru-
dno (rys. 202 do 204).
Ostatni szkic stanowi rys.
206. Ferr6n uznal, ze jest
to najlepsza poza. 00-
piero wtedy malarz zdjql
tani papier, umiescil na
jego miejscu doskonaly
gatunkowo karton i przy-
stqpil do rysowania z takq

precyzjq linii, ze portret
juz na tym etapie wyglq-
da na calkowicie ukon-
czone dzialo.



Drugie i trzecie stadium

Drugie i trzecie stadium: rysunek zawsze
powinien wygl~dac tak, jakby by! ukon-
czony.
Jako utalentowany artysta i doskonaly
nauczyciel, Miquel Ferron wie, ze rysunek
zawsze powinien sprawiac wrazenie go-
towego. Jest to zasada, jakll Ingres w na-
stypujllcy sposob przekazal swoim studen-
tom:

"Poczqtek zawsze powinien jui J.ry-
raiae koniec. Kaidy kolejny etap
musi przebiegae w taki spos6b, aby
w dowolnej chwilimoina by/ozapre-
zentowae dzielo publicznosci. Od
pierwszej chwili musi bye w nim to
wszystko;' co w ostatniej osiqgnie
doskonalose. " - Ingres

Miquel Ferron jak najbardziej trzyma siy
tego zalecenia. Wszak za calkowicie ukon-
czony mozna uznac i jego rysunek kreskll
z poprzedniej strony (rys. 206), i grawero-
wany, pozbawiony jeszcze cieniowania
szkic (rys. 207), i niemal gotowll wersjy ze
stopniowll gradacjll cieni, gdzie artysta
rozmazal wodll kreski czerwonej kredy,
tak jakby to byla akwarela (rys. 210),
i oczywiscie dzielo w jego ostatecznej for-
rnie, prezentowane na rysunku 215.

Rys. 207. Tak oto rysunek
wyglqdal z koncem dru-
giego etapu po cieniowa-
niu, czyli po wyznaczeniu
powierzchni jasnych,
ciemnych i posrednich,
co zostalo uzyskane dziEr
ki stopniowaniu g~stosci
kresek w czerwonej kre-
dzie.

Rys. 208 i 209. Ferron
uiywa do cieniowania za-
rowno papierowych wa-
leczkow, jak tez wlasnych
palcow, a niekiedy starej,
ale czystej Inianej szmat-
ki lub r~cznika.



Rysunek zawsze musi bye ukoilczony

Jak widac na rysunkach 208 i 209, w dru-
giej i trzeciej fazie mamy do czynienia za-
rowno z rysowaniem, jak tez cieniowa-
niem. Efekt cieniowania uzyskuje siyprzez
pocieranie rysunku palcami albo kawal-
kiem materialu. Ferron nastypujqCO ob-
jasnia swojq techniky: "Juz od pierwszych
etapow do bardzo zaawansowanych
rozcieranie czerwonej kredy kawalkiem

bawelnianej szmatki lub rycznika (stare-
go, ale czystego) sprzyja powstawaniu
ogolnego cieniowania, pewnego rodzaju
plynnosci, ktora zmiykcza kontury, a row-
noczeSnie nie przeszkadza w tworzeniu
ostrzejszych kontrastow przy uZyciu gum-
ki - z jednej strony, oraz intensywnych li-
nii czerwonq kredq lub kredkq - z drugiej."

Rys. 210. Tutaj cieniowa-
nie wykonano kawalkiem
p/6tna. DZi~ki niemu rysu-
nek stal si~ bardziej mi~k-
ki w formie, a przyszle li-
nie zyskajq na wyrazie
i pogl~biq kontrasty.



Etap czwarty - koncowy. Ostatnie musni~cia

Rys. 211 do 213. Artysta
kladzie ostatnie kreski na
twarzy, od nosa do wlo·

sow, poslugujClc siE;lczer·
wonCl kredkCl i walecz·
kiem do cieniowania.

Etap czwarty - koiicowy. 0."
musni~cia
Ferr6n pracuje teraz nad rysunki=_
calosciC!.Wzmacnia i podkresla' ~
powstajC!cekontrasty. Odtwarza ..
rzy i pasma wlos6w czerwon2;
i cienkim ol6wkiem do cieniowanE...
wadza nowe cienie, kt6re w n( -
niejszych partiach twarzy wyko~
prostu palcami. Nie zajmuje i~.-
zbyt dlugo zadnym pojedynczy=
g6lem. Artysta zaznaczyl liniy pc:~:::::
wargami ol6wkiem, po czym nat"i.-====
przeszedl do cieni ksztahuj,! ° -.=
Wkr6tce zostawil w spokoju r6
po to, by przyciemnic niekt6re
wlos6w, zanim powr6ci zno
i nosa w serii kr6tkich energic:
ciC!gniyc,rozbieganych od jedne:=
tu do drugiego, az rysunek przybi
ostateczuC!postac (rys. 214).

Rys. 214 i 215. Najwai:·
niejsze problemy rysunku
zostaly rozwiClzane. Fer·

. ran pracuje teraz nieco
wolniej, wai:Clc kai:dCl Ii·
niE;l,porownujClc barwy

i tony, wprowC-..=
mniejszefor ,0,

i plamki cienia -'"
teczny wynik 0,

gow moi:na zo:a:=:,==.-==
rys.215.



JAK RYSOWAC PORfRETY

Ukonczony portret



Autoportret: sam dla siebie jestes model em

Rys. 216. Wyobraz sobie
siebie w tym miejscu, sie-
dZClcego przed lustrem,
ktore nalezy zawiesic na
scianie lub umiescic na
sztalugach. Pulpit do ry-
sowania powinien dolnCl
krawE1dziClopierac siE1na
kolanach, a gorna rnoze
spoczywac na oparciu
odwroconego tylem krze-
sla. Swiat/o oswietla row-
noczesnie i twarz, i pa-
pier. NajlepszCl pozClbE1-
dzie lekkie odwrocenie
calego ciala w prawo,
podczas gdy glowa skie-
rowana zostanie w lewo,
z twarzCl patrzClcClw lu-
stro.

Rys. 217. Oto sClmateria-
Iy uzyte do niniejszego
portretu: laseczki wE1gla,
%wek wE19Iowy,kredki
(wybor szarych, czerwo-
nych i w kolorze sjenny),
papier, waleczki, gumka
i Iniana sciereczka.

Rys. 218. Ten rysunek
pokazuje, w jakiej odle-
glosci powinniscie sie-
dziec od lustra i lampy.
LampE1albo rzutnik nale-
zy umiescic pod pewnyrn
kCltem i wystarczajClco
wysoko, aby oswietlal za-
rowno twari jak i papier.

Doskonalyrn sposobern, aby w praktyce
wypr6bowae to, czego nauczyliscie si~z tej
ksiqzki, jest narysowanie autoportretu w~-
glern, czerwonq kredq oraz kredkami.
Wszystko,czego potrzebujecie do wyko-
nania tego cennego ewiczenia, to lustro,
dobry papier typu Canson "Mi-Teintes"
w kolorzekrernowyrn, szarej ochry lub ja-
snej sjeny, kilka kawalk6w w~gla, 016wek
w~glowy, walki papierowe, elastyczna
gumka, scierka, kornplet kolorowych kre-
dek, lqcznie z kawalkiern jasnoniebieskiej
lub pastelowej kredy. Bye rnoze b~dziecie
chcieli posfuiye sit( swiatlern dziennyrn, ja
radzilbyrn Warn jednak zar6wk~ stuwa-
tOWqalbo reflektor, kt6ry oswietlalby za-
r6wno Waszq twarz, jak tez arkusz papie-
ro. Rysunki 216 i 218 ukazujq przybliZonq
wysokose zawieszenia swiatla oraz odle-
glosci, w jakich powinniscie ustawie sie-
bie, lustro i pulpit do rysowania.
Zanirn przystqpicie do wlasciwej pracy,
proponuj~, abyscie wykonali kilka szkic6w
na brudno lekko zrnieniajqc pozy. Za-
czynajcie od w~gla, stopniowo wprowadza-

jqC inne techniki lqcznie z WY~
wonq kredq i bialq kredq, imi _
swiatla. Oczywiscie stale trzeb2. _
o kanonie ludzkiej glowy, jaki



-e z wyglem, czer-
_ imitujqCq bliki

~ e meba pamiyta;:-
:-.jaki poznalis _

Pierwszy etap: rysunek w-rg1em

na samym poczqtku. Moja wlasna glowa
nie stanowi ideaIu i absolutnie nie ma nic
wspolnego z klasycznym kanonem grec-
kim, niemniej z zasady zaczynam rysunek
ad wyliczenia trzech i pol pionowych mo-
ulow, wykreslenia linii srodka symetrii

(Warzyitd. Potem uiYwam tej siatki do wy-
znaczenia poloienia i wymiarow uszu,

zu, ust i innych cZysci twarzy, wprowa-
dzajqc takie zmiany, jakich wymaga za-
howanie podobienstwa.

llustracje zarnieszczone na tej stronie uka-
mjq korzysci plynqce z rozpoczycia pracy
wyglem. Jest on bowiem prosty w uZyciu,
atwy do wytarcia gumkq i daje dobre od-
ienie szarosci i czerni.

Proszy tei uwainie przyjrzec siy pozie,
~ztahowi glowy i sposobowi, w jaki pada
:la niq swiatlo. Wszystkie te elementy po-

winny Wam jeszcze raz przypomniec rady
Ingresa, jakiej udzielil on swoim studen-
tom w odniesieniu do portretu: "Cialo
nigdy nie powinno podqiac za ruchem glo-
wy". Tak wlasnie naleZy postqpic i teraz.
Jesli cialo zostalo skierowane w prawo, to
twarz powinna patrzec odrobiny w lewo -
w naszym przypadku prosto w lustro. Swia-
tlo pada na twarz z gory. Trzeba przy tym
jednak zaznaczyc, ie, tak jak to pokazuje
rysunek 221, dokladne poloienie i wyso-
kosc zawieszenia lampy lub rzutnika naj-
latwiej jest uregulowac, obserwujqc dIu-
gosc cienia, jaki nos rzuca na gornq war-
gy.
Wreszcie po zakonczeniu rysunku wyglem
stosujy utrwalacz, aby zakonserwowac
stworzone wlasnie podstawy do dalszej
pracy.

Rys. 219 i 220. Zaczqlem
sw6j autoportret od wy-
kreslenia kanonu ludzkiej
glowy, kt6rego proporcje
zmodyfikowalem tak, aby
uzyska6 podobienstwo.

Rys. 221. Jest to juz ukon-
czony rysunek w~glem,
kt6ry pokazuje podstawo-
wy uklad cieni. Bacznq
uwag~ nalezy zwr6ci6 na
cien, jaki rzuca nos na
g6rnq warg~. D1ugos6
tego cienia wskazuje, czy
ustawienie lampy byte
prawidlowe.



Drugi etap: czenvona kreda, w~giel oraz czarna kredka

222
Rys. 222 i 223. Jak widac
na obydwu i1ustracjach,
drugi etap rysowania po-
lega na wzmocnieniu nie-
kt6rych linii o/6wkiem
w~glowym i bia/q kredq
oraz na wprowadzeniu
koloru za pomocq czer-
wonej kredy. Czerwien
i czern tak zostaly na sie-
bie na/ozone i przemie-
szane, ze w polqczeniu
z barwq papieru daly r6z-
ne odcienie cia/a. Wre-
szcie narysowa/em i po-
kolorowa/em w/osy' czar-
nq, bia/q i kilkoma rodza-
jami szarej kredy.

Drugi etap zasadniczo polega na koloro-
waniu i pogrubianiu rysunku. Rozroiniam
te zadania, poniewai do kolorowania sto-
sujy czerwon'l kredy, do rysowania - wy-
giel, a do wzmacniania niektorych punk-
tow - czamej kredki. Powlekaj'lc czerwon'l
kred'l rysunek wykonany wyglem, uzyskujy
roine odcienie sepii, ktore s'l bardziej lub
mniej czerwone w zaleinosci od intensyw-
nosci czerwonej kredy. Nastypnie kontra-
stujy rysunek czam'l kredk'l i kred'l. Kred-
ka, prawdy mowi'lC, jest glownym narzy-
dziem pracy do rysowania bardziej zdecy-
dowanych linii, takich, z jakimi mamy do

czynienia przy okularach i zarysach wargo
Czern i czerwien wsp61graj'lz szaro-ochro-
wym kolorem papieru, daj'lc w efekcie
dessin a trois crayons, czyli rysunek troj-
barwny oparty raczej na slabych cieplych
tonach. Jedyny kolor, ktorego tu jeszcze
brakuje, to biel symbolizuj'lca odblyski
Swiatla. Ale na to przyjdzie pora poiniej.
Mimo to nie opadem siy pokusie, aieby
pokolorowac wlosy - moje wlosy - bia1'l
oraz szar'l kred'l i ieby dodac blik swia-
tla, jeden jedyny, na soczewce okularow.
Rysunki od numeru 224 do 227 pokazuj'l,
jak poprawia siy blydy, najpierw wyciera-



Rys. 224 do 227. Tutaj
mozemy przesledzic, jak
poprawia sil? b1l?dyw za-
rysach i kolorach, uzywa-
jqC przy tym gumki, oI6w-
ka wl?glowego, wlasnych
palc6w do cieniowania
i czerwonej kredy.

Rys. 228. Potrzeba szyb-
kiej zmiany narzl?dzi pra-
cy - gumki, oI6wk6w, kre-
dek itp. sprawia, ze naj-
wygodniej trzymac to
wszystko na wolnej, nie
rysujqcej dloni, tak aby
zawsze byly "pod rl?kq".

jqC je gumk,!, potem nanosz'!c nowy rysu-
nek wyglem, cieniuj,!c go palcem i kolo-
ruj,!c czerwon'! kred,!. Mozliwosc popra-

'ania i modyfikowania rysunku wskazu-
"ena niezwykl,! elastycznosc rysunku Wy-
glem i kred,!.
Wreszcie rysunek 228 pokazuje, w jaki
pos6b wykorzystuje siy woIn,! dlon do
trzymania w pogotowiu laseczki wygIa,
::> mki i kilku kredek, podczas gdy druga
ryka pracuje nad cieniowaniem.



Trzecie i ostatnie stadium - ostatnie pociqgnit(cia

229

Rys. 229. Bardziej zaawansowany etap.
Ostatnie pociqgni~cia polegajq na wpro-
wadzeniu bieli imitujqcej swiatlo. Uzy-
wa si~ do tego bialej kredy lub jasno za-
barwionych kredek oraz gumki. Jak wi-
dae wyzej, musialem posiuzye si~ gumkq,
aby "odkrye" bialq przestrzen na czole.

Rys. 230. To moglaby bye ostatnia faza
tworzenia autoportretu. Mialem dodae
tylko kilka detali i par~ bialych plamek
imitujqcych refleksy. Jednakze zwykle
pozwalam moim pracom "odlezee si~"
jakis czas, zanim przystqpi~ do tworze-
nia ostatecznej wersji. A wi~c zostawilem
sw6j autoportret w takim stan ie, w jakim
byl, i wr6cilem do niego nast~pnego
dnia ...

Znow jedna mala rada, ktorq cZy-
sto sobie powtarzam: zadnego
malowania ani rysowania nie po-
win no konczyc siy juz podczas
pierwszego seansu. Jest to mozli-
we, ale nie zalecane. Oderwanie
siy chocby na krotko od pracy po-
zwala rozjasnic umysl i popatrzec
na rysunek -swieiym okiem.
Nad tym konkretnie autoportre-
tern spydzilem sporo czasu wykon-
czajqc, doskonalqc rysunek, rozni-
cujqCintensywnosc barw i odcieni.
Dodalem nawet kilka plam zoltej

J_' -_
ochry i sepii. Ale kiedy postano-
wilem przejsc do rzeczywistego za-
konczenia pracy, uwzglydniajqce-
go wszystkie refleksy i biele (mu-
sialem nawet uiyc gumki, aby "od-
tworzyc" odblask na czole), poczu-
lem, ze lepiej bydzie jesli pozwoly
temu dzielku odlezec siyprzez noc,
"hasta manana". Nastypnego dnia
spojrzalem na portret w lustrze -
doskonaly trik na stwierdzenie, co
jest dobre, a co zle - i postanowi-
lem wniesc caly szereg poprawek.
Zmienilem sposob, wjaki wlosyza-

chodzq na czolo, poprawilen: =
wej gome pasma wlosow,ni
nie odmienilem usta i dole
w podbrodku ... i dopiero _
przystqpilem do zakonczenE.. ~
dalem biele rozjasniajqce r -
swiatla i po-kolorowalem bl~
koszuly ... Naprawdy nie z:r:z::=.:
walem tego czasu!
Tak oto powiedzialem wszysrs::
mialem powiedziec. Mam
jy, ze Wy rowniez polubici
ky rysowania portretu.



Rys. 231. Odlozenie pra-
cy do nast~pnego ranka
umozliwilo mi spojrzenie
na niq swiezym okiem
i poczynienie pewnych
ulepszen. Przeanalizowa-
!em jeszcze raz wszystkie
proporcje, podobienstwo
i wartosc artystycznq ry-
sunku. Obejrzalem go
w lustrzanym odbiciu
(najlepszy spos6b na wy-
krycie wszelkich bI~d6w
kompozycji) i zaczqlem
poprawiac, ai: uzyskalem
taki oto wynik koncowy.



..

Wydawnictwo Galaktyka kontynuuje cykl ksiqzek - wydawanych
w koedycji z hiszpanskim wydawcq i rysownikiem Jose M. Parram6nem
- poswit(conych r6znym technikom artystycznym i przyborom jakimi po-
sruguje sit( artysta plastyk.



,.
.;-

.« •~ ,.. ..•.• -.... ~. .

okan: ?3~s~~® .,
/~


