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Wstep

Opisujac kazda materialng rzeczywistos¢, a nawet niematerialny $wiat, jako jedna
z podstawowych wlasciwos$ci wymienimy kolor.
Fenomen istnienia barw inspiruje do dzialania i poszukiwania nie tylko artystow-malarzy
czy projektantdw. Znajduje on miejsce takze w dziedzinie psychologii, fizyki czy chemii.
Motyw ten istnieje w $Swiadomosci cztowieka od poczatku jego aktywnosci tworcze;.
Zrozumienie umiejetnosci 1 mozliwosci jego postrzegania i znaczenia w zyciu cztowieka
wzrasta 1 rozwija si¢ wraz z ewolucjg kultury 1 postgpem nauki. Jako zjawisko zalezne od
Swiatta nalezy je rozpatrywac¢ w szerokim aspekcie 1 w kontek$cie innych terminéw. Jak
kazde pojecie, ktérego istote chcemy poznac i1 zrozumie¢, wymaga wielowarstwowego
spojrzenia.

Zrozumienie jezyka koloru i $wiadome jego stosowanie daje mozliwos¢ pelniejszego

komunikowania si¢ z otoczeniem. Poslugiwanie si¢ 1 rozwijanie tej umiejgtnosci utatwia
uzyskanie zamierzonego celu. Wiedza o $wietle i jego wplyw na postrzeganie barw miato
1 ma swoje odzwierciedlenie w dzietach sztuki, designie 1 architekturze.
Zglebianie znaczenia koloru ksztattowato rowniez moja $wiadomos$¢ plastyczng
1 tworczo$¢. Jest to wiodacy temat moich poszukiwan artystycznych. Wnikliwa
obserwacja — analiza natury, a przede wszystkim relacji barwnych w otaczajacej mnie
rzeczywistos$ci, w pozniejszym okresie mojej tworczosci stata si¢ gldwnym podmiotem
moich dziatan.

Niezwykle interesujagce jest wykorzystanie koloru jako gléwnego komponentu
budujacego przestrzen lub ruch w obrazie. Wykorzystanie kinetycznych wtasnosci koloru,
wydaje si¢ dzisiaj oczywiste 1 jest ono powszechnie stosowane. Jednak przez wiele stuleci
byly one nieuwzgledniane, a przynajmniej nie w bezposredniej formie. Rozwijajaca si¢
swiadomos$¢ tworcow, mozliwa dzieki postepowi nauki 1 poglgbianiu wiedzy na temat
Swiatta, barw, interakcji koloru oraz procesu percepcji wzrokowej, stopniowo zmieniata
ten fakt.

Zagadnienie to chcialabym podda¢ badaniom w mojej pracy doktorskiej. Podjetam
temat wnikliwej analizy przestrzeni 1 ruchu w obrazie w réznorodnych aspektach
dotyczacych fenomenu funkcjonowania i dziatania koloru.

Cel pracy badawczej

Celem mojej pracy badawczej jest:

- Okreslenie, jakie procesy oraz zjawiska majg wplyw na wrazenie przestrzeni i ruchu
w kontekscie interakcji koloru.

- Wykazanie zaleznosci pomig¢dzy przedstawianiem i odczuwaniem przestrzeni oraz
ruchu w przyktadowo wybranych dzietach sztuki, a §wiadomoscig stosowania koloru
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1 jego roli w budowaniu przestrzeni obrazu, wynikajacag z wiedzy na temat Swiatla
oraz jego wplywu na postrzeganie barwne.

- Badania majg rowniez na celu okreslenie interakcji koloru potegujacych wrazenie
przestrzeni i ruchu w obrazie.

- Analiza wybranych dziet sztuki i odpowiedz na pytania — jak starano si¢ przedstawi¢
przestrzen?
Jak rozwijala si¢ wiedza 1 badanie nad §wiatlem 1 zwigzanym z nim postrzeganiem
koloru?

Pierwotnym zamiarem moich badan bylo jedynie pogl¢bienie wiedzy na temat koloru
1 przestrzeni jako gléwnych skladnikow dziela plastycznego oraz okreslenie ich
wzajemnych relacji i zaleznosci.

Badania teoretyczne miaty jednak bezposrednie przetozenie na moja prace artystyczng,
w ktorej wykorzystalam zdobyta i1 uporzadkowang wiedz¢ na temat uwarunkowan
biologicznych, psychologicznych i1 fizycznych oraz postrzegania optycznego barw.
Spozytkowatam ja do wihasnych dziatan twoérczych. Postuzyly mi jako ogromne zrodio
inspiracji 1 pomoc teoretyczna w trakcie pracy nad mojg autorska kolekcja obrazéw
malarskich, ktora w trakcie pracy rozwijata si¢ i ewoluowata.



I. Sposoby przedstawiania przestrzeni w przeszlosci: rodzaje perspektyw

Przedstawienia przestrzeni

Proby przedstawienia przestrzeni 1 odzwierciedlenia rzeczywistosci na obrazie
towarzyszyly artystom od poczatku ich aktywnos$ci tworczej. Dazenie do odtworzenia
otaczajgcego Swiata w sposob jak najbardziej zblizony do rzeczywistosci, wymagato na
ptaszczyznie dwuwymiarowe] stworzenia iluzji trzeciego wymiaru. Troéjwymiarowe
wrazenia przestrzenne probowano uzyskac juz w czasach malarstwa naskalnego.

Jedng z pierwszych zastosowanych perspektyw byta perspektywa kulisowa. Polegajaca na
tym, ze elementy dalsze sg czgSciowo zaslonigte przez elementy blizsze, pierwszoplanowe
postacie przystaniaja te znajdujace si¢ glebiej. Kompozycja kulisowa przez cztowieka
pierwotnego czgsto byla stosowana rownocze$nie z kompozycja rzedowa.

1. W perspektywie rzedowej elementy kompozycji utozone sag w nastgpujace po sobie
rzedy, z ktorych najnizsze potozone sg najblizej obserwatora. Perspektywa ta
wystepuje szczegolnie w sztuce bizantyjskiej.

2. Mowiac o pierwszych probach odzwierciedlenia przestrzeni, nalezy wspomnie¢ tez
o pespektywie topograficznej. Perspektywa ta przypomina prymitywng mape, na
ktorej obiekty sg przedstawione z gory — z lotu ptaka.

3. W przedstawieniach $redniowiecznych stosowana byla glownie perspektywa
hieratyczna, zwana tez intencjonalng. Zasada ta polegata na przedstawieniu osoby
0 wyzszej pozycji spotecznej w skali wigkszej niz inne osoby i otoczenie.
W $redniowieczu tez pojawily si¢ tez pierwsze proby tworzenia perspektywy
zbieznej, migdzy innymi w malarstwie Giotta di Bondone.

4. Dopiero w renesansie wtoski artysta Filippo Brunelleschi (1377-1446) oraz
Masaccio (1401-1428) po raz pierwszy w malowidle powstaltym w czasach
nowozytnych wykreslili poprawna perspektywe zbiezna w obrazie ,, Trojca Swieta”
(IL.1.1.). Poczatkowo perspektywa ta respektowata tylko jeden punkt zbiegu.

Koncepcje siatki perspektywicznej opartej na kwadratach stworzyl Leon Battista Alberti
(1404—1472). Elementarng zasada jest pozorne zmniejszanie si¢ wielkosci przedmiotu w
miar¢ oddalania od widza oraz zbiezno$¢ ku horyzontowi wszystkich linii biegnacych od
oka widza do przedmiotu. Zasady i prawa perspektywy zbieznej lub inaczej linearnej
ksztaltowaty si¢ stopniowo, na ich usystematyzowanie i dokladne opracowanie mieli
wpltyw réwniez inni artysci i uczeni. Leonardo da Vinci (1452—1519) w swoich traktatach
zawart wiele komentarzy dotyczacych perspektywy. Wyjasniajac, czym jest perspektywa,
postugiwat si¢ przyktadem dwoéch odwrotnie utozonych piramid — wierzchotek jednej
znajduje si¢ w oku, a podstawa siega az po horyzont, druga natomiast zwrdcona jest
podstawg do oka, a wierzchotek dotyka horyzontu.

5. Leonardo rozpowszechnit rowniez inny sposéb przedstawienia przestrzeni. Pomyst
tworzenia glebi poprzez gre kolorow znany byt od dawna jako perspektywa
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powietrzna. Perspektywa powietrzna wykorzystuje fakt, ze barwy przedmiotow,
ktore sg dalej od nas — ich nasycenie czy kontrast, s3 mniej intensywne. W tym
przypadku wykorzystano kolor, aby pokaza¢ zmieniajace si¢ odlegtosci (I1. 1.2.).

6. Wilasciwosci koloru wykorzystano jeszcze w jednym wariancie perspektywy —
perspektywie malarskiej. Perspektywa malarska, zwana tez barwna, wykorzystuje
zjawisko optyczne, polegajace na ztudzeniu, iz kolory wydaja si¢ by¢ blizej lub
dalej od obserwatora, cho¢ w rzeczywistosci sg znajduja si¢ w tej samej odlegtosci.
Obserwujac pejzaz lub przedmioty w Swietle stonecznym kolory zimne wydajg si¢
oddalag, a ciepte zbliza¢. (Il. 1.3.) Odwrotne wrazenie odnosimy we wnetrzu.

7. Interesujacym rodzajem perspektywy pokazujgcej przestrzen i ruch jednocze$nie
jest perspektywa krzywoliniowa, zwana tez perspektywa sferyczng. Jest to forma
odwzorowania przestrzeni na ptaszczyznie stosowana do przedstawienia obiektow
trojwymiarowych w dwoch wymiarach, linie w rzeczywistosci proste wydaja si¢
by¢ krzywe.

Perspektywa krzywoliniowa formalnie zostata ustalona w 1968 r. przez historyka sztuki
1 artyste Alberta Flocona 1 Andre Barre’a. Duzy wklad w rozpowszechnienie tej iluz;ji
przestrzeni miat holenderski artysta Maurits Cornelis Escher (I1. 1.4.).

Kreowanie glebi w obrazie uzyskiwano nie tylko poprzez stosowanie perspektywy, ale
roOwniez poprzez inne zabiegi kompozycyjno-formalne wynikajace z percepcji wzrokowe;.
Analizuje je Rudolf Arnheim w ksiazce Sztuka i percepcja wzrokowa'.

Jednym ze sposobdéw uzyskiwania wrazenia przestrzeni jest nakladanie si¢ na siebie
ksztaltow, stosowanie przezroczystosci, ktorg analizuje i wykorzystuje roéwniez Jozef
Albers. Arnheim, zauwaza iz skutecznie mozna kreowaé przestrzen poprzez
znieksztatcenia, stosowanie gradientu, jak 1 wykorzystywanie $wiatla i cienia w obrazie.
Szerzej wszystkie te elementy kreowania przestrzeni omowie w dalszej czesci pracy
poswieconej analizie moich prac.

Badanie perspektywy 1 iluzji przestrzeni nie zakonczyto si¢ 1 trwa nadal. Wyzwaniem jest
poprawne odwzorowanie obrazu na plaskich ekranach, zwlaszcza w grafice kompu-
terowej oraz w kinowych efektach specjalnych.

W procesie poszukiwan wilasciwych przedstawien przestrzeni na dwuwymiarowym
podiozu kolor odgrywat drugorzedna rolg. Tylko w dwoch przypadkach miat istotne
znaczenie: w budowaniu perspektywy malarskiej i1 powietrzne;.

Wraz z poglebianiem si¢ wiedzy na temat §wiatla, postrzegania barw, wzajemnych relacji
kolorystycznych wzrosnie rola koloru. Stanie si¢ on gtownym czynnikiem tworzacym
wrazenie przestrzeni i ruchu w obrazie.

Waznym aspektem jest tez zmiana §wiadomosci i roli tworcy. Zaryzykuje twierdzenie, ze
malarstwo uwolnito si¢ ze stuzalczej funkcji przedstawiania rzeczywistosci 1 ilustrowania
zycia, religii, idei dopiero na przetomie XIX 1 XX w. Na ten okres przypada tez
najwiekszy rozwoj stylow malarskich oraz ogloszonych manifestow, teorii, w tym teorii
na temat koloru.

1 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa: Psychologia twérczego oka, przet. ]. Mach, Oficyna, L6dz,
2014.
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Iustracje — czes¢ I

Sposoby przedstawiania przestrzeni w przeszlosci: rodzaje perspektyw



I1.1.1. Masaccio i Brunelleschi, ,,Trdjca Swiqta”, ok. 1425 r.

Il. 1.2. Leonardo da Vinci, “Madonna w grocie”, 1491—1508 r.
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I1. 1.4. Maurits Cornelis Escher, ,,Autoportret w kulistym zwierciadle”, 1935 r.
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I1. Przelomowe teorie i badania poswiecone problemowi koloru

,»Aby dokona¢ czego$ nowego trzeba powrdci¢ do zrodet”
Paul Gauguin

1. Z punktu widzenia nauki i biologii

Na czym polega fenomen widzenia koloru i czym jest kolor?
Jak wykorzystano zdobyta wiedz¢ w malarstwie?

Badania naukowe nad zjawiskiem psychofizycznym zwigzanym ze zdolno$cig do
widzenia koloru tak naprawd¢ mialy poczatek si¢ dopiero pod koniec XVII w. Do tego
czasu cata wiedza byla nieusystematyzowana 1 w wigkszos$ci oparta na obserwacji natury
1 intuicji badaczy i artystow.

Po raz pierwszy zjawisko rozszczepienia swiatta zostato odnotowane okoto 150 r. przez
Klaudiusza Ptolemeusza (100 n.e.—168 n.e.) astronoma, matematyka greckiego
pochodzenia.
W XIII w. Roger Bacon (1214-1292) probowal wyjasni¢ zjawisko rozszczepienia Swiatta
biatego i teczy. Podobnie w XVII w. holenderski astronom Willebrord van Roijen Snell
(1580-1626) 1 Kartezjusz (1596-1650) formutowali zasady tworzenia i1 pochodzenia
koloru.
Najwazniejsze 1 przetomowe jednak okazaty si¢ wyniki eksperymentow prowadzonych
przez Izaaka Newtona (1642—1726). Newton odtworzyt zjawisko teczy. W tym celu zamknat
siec w catkowicie ciemnym pokoju. Przez malenki otworek wpuscil pojedynczy promien
stoneczny, pozwalajac mu przejs¢ przez trojscienny krysztalowy pryzmat i tak roztozyt §wiatto
biate na widma. Swiatlo biate przechodzace przez pryzmat dato nastepujace barwy: purpurowa,
czerwong, z0la, zielong, niebieska cyjanows, niebieska ciemng (I11.2.1.). Rozszczepienie §wiatla
biatego pryzmatem i badania nad tym zjawiskiem pozwolity Newtonowi wywnioskowac,
ze dowolny kolor mozna wuzyskaé, mieszajac w roéznych proporcjach tylko kilka
podstawowych koloroéw. Stworzyt tez tzw. koto koloréw, gdzie graficznie przedstawit
kolory podstawowe 1 pochodne oraz zaleznosci pomiedzy nimi. Newton systematyzuje
kolory: podstawowe (czerwony, zotty i niebieski); pochodne (pomaranczowy, zielony
i fioletowy) (Il. 2.2.). Swoje odkrycia i teorie opublikowat w 1704 r. W dziele Optyka .
W niedtugim czasie w skutek jego odkry¢ rozwinigto metody druku kolorowego.
W 1725 r. Jacob Christoph Le Blon drukowat metoda oparta na trzech kolorach
podstawowych. W ten sposob powstal model kolorow RYB (Red, Yellow, Blue) (Il. 2.3.).
Nastepne znaczace odkrycie nalezato do Williama Herschela w 1800 r. Udowodnit
istnienie promieniowania podczerwonego, a w 1802 r. Johann Wilhelm Ritter odkryt
istnienie promieniowania ultrafioletowego.
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Bardzo wazng postacig zwigzang z badaniami $wiatta byt Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832). W 1810 r. opublikowatl prace pt. Nauka o kolorze, w ktérej polemizowat
z Newtonem w kwestii tworzenia koloréw. Spoér byt bezcelowy, gdyz obaj mieli racje,
Newton poruszal kwestie mieszania subtraktywnego koloru, a Goethe mieszania
addytywnego.

Zasadniczy wktad Goethego do nauki dotyczyl psychofizycznych aspektow zjawiska
kolorow. Twierdzil, ze kolor posiada nie tylko obiektywne mierzalne parametry, ale
w psychice ludzkiej nabiera takze wymiaru etycznego. Podkreslal udziat $rodowiska
fizycznego i powierzchni, na ktore napotyka $wiatto, biegnace od zrodta do oka (Il. 2.4).
Dopiero filozof Artur Schopenhauer (1788-1860), (idac za rada swojego mistrza
Goethego zajal si¢ teorig barw) przewidziat role reakcji siatkowkowych oka w tworzeniu
doznania barwy.

Na poczatku XIX w. dokonano ciekawego odkrycia. W 1830 r. Michel Eugene

Chevreul (1786—-1889) napisat rozprawe Prawo kontrastu symultanicznego. Opisuje
w niej zasade kontrastu symultanicznego oraz nastgpczego. Kontrast symultaniczny
wykazuje relatywizm barwny, a kontrast nastepczy to nic innego jak zjawisko powidoku.
Bardzo szeroko i doktadnie zjawiska te zostang zbadane ponad sto lat pozniej, przez
Josefa Albersa 1 Witadystawa Strzeminskiego. Ponadto Chevreul rozbudowal schemat
kolorystyczny Newtona. Kolory podstawowe i1 pochodne umiescit na 72 probkach,
tworzac koto, a kazdy kolor wystopniowat od bieli do czerni (Il. 2.5).
Odkrycia te okazaly si¢ wazne dla rozwoju malarstwa neoimpresjonistow, orfistow,
kapistow. Chevreul jako pierwszy wykazatl konkretne zjawiska dotyczace wiasnosci
optycznego mieszania si¢ kolorow 1 udowodnil, ze kazdy kolor wyglada inaczej
w zaleznosci od otaczajacych go barw.

Nastepnym krokiem milowym okazaty si¢ odkrycia Thomasa Younga (1773-1829),
wybitnego angielskiego uczonego. O ile Newton rozktadat $wiatto, to Young sktadat
kolory ponownie. Przeprowadzit nast¢pujacy eksperyment: w ciemnym pomieszczeniu
umiescil trzy rzutniki wyposazone w filtry czerwony, zielony i niebieski, nastgpnie
wyswietlat wigzki §wiatta na bialym ekranie. Po wigczeniu reflektora z czerwonym filtrem
pojawil si¢ krazek czerwonego §wiatla, nastepnie wiaczyt zielony reflektor i pojawit si¢
krazek zielonego §wiatla. Zadziwiajacy efekt uzyskal, naktadajac na siebie czgsciowo dwa
krazki §wiatla zielonego 1 czerwonego, uzyskujac kolor zotty. Wiaczajac trzeci projektor
z filtrem niebieskim pojawit si¢ krazek S$wiatta niebieskiego. Nastepnie przesunat
niebieski krgzek na z6itg plame. Z mieszanki czerwonego, zielonego 1 niebieskiego
powstato catkowicie biate $wiatto.

Natozenie trzech wigzek $§wiatta — ciemnego niebieskiego, jasnego czerwonego i jasnego
zielonego — daje czyste $wiatlo biale. Oznacza to, ze promienie $wietlne t3cza si¢
ponownie w $wiatto biale.

Dla zrozumienia tego zjawiska fizycznego — faktu, Zze mieszanina czesciowo
przyciemnionych kolorow daje barwe jasniejszg nalezy pamigtaé, ze chodzi tu o barwy
widma $wiatta. Nastepuje zjawisko addycji: dodanie dwoch barw widma, daje jasniejszy
intensywniejszy kolor. Young wykazat jeszcze jedng istotng rzecz: przez eliminacje
poszczego6lnych koloréw udowodnit, ze sze§¢ barw widma (purpurowa, czerwong, zo6tta,
zielong, niebieska cyjanowsg, niebieskg ciemng) mozna zredukowaé¢ do trzech barw
podstawowych. Mozna wigc za pomoca jedynie czerwonego, zielonego i ciemnego
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niebieskiego odtworzy¢ ponownie $wiatto biale. Poza tym stwierdzit, ze przez mieszanie
parami podstawowych barw widma otrzymuje si¢ trzy dalsze barwy: niebieski cyjanowy,
purpure i zotty. Tym samym udato si¢ ustali¢ trzy barwy podstawowe i trzy barwy wtorne
w mieszaniu barw addytywnym ( Rys. 2.6.).
Young, prowadzac eksperymenty i badania nad zachowaniem ludzkiego oka, stwierdzit ze
w oku istniejg trzy rodzaje fotoreceptorow, ktore sg wrazliwe na Swiatto o roznej barwie.
Zatozenie to podzielal rowniez pigédziesiagt lat pozniej w 1850 r. niemiecki uczony
Hermann von Helmholtz (1821-1894). Na tej podstawie sformutowano teori¢ widzenia
trojbarwnego, zwang teorig Younga-Helmholtza, ktéra mowi, ze sg trzy rodzaje sensorow
znajdujacych si¢ w siatkowce ludzkiego oka. Sensory te sg wrazliwe na $wiatlo czerwone,
niebieskie 1 zielone, a mozg odczytuje te sygnaly 1 tworzy na ich podstawie obraz —
wrazenie koloru. Jasna i czytelna staj¢ si¢ geneza wspodtczesnego modelu kolorow RGB.
Waznym aspektem w wiedzy dotyczacej koloru jest teoria o falowym charakterze
swiatta. Badania i teorie o naturze $wiatla intrygowaly uczonych 1 teoretykow od
starozytnos$ci. Jednak najbardziej przetomowe sg publikacje Jamesa Clerka Maxwella
(1831-1879) szkockiego fizyka, ktory w 1873 r. wykazal matematyczny opis dziatania pol
elektromagnetycznych. Zostata ona potwierdzona przez Heinricha Rudolfa Hertza.
Teoria ta mowi, ze caly wszech§wiat wypehiony jest falami elektromagnetycznymi.
Cechg fali elektromagnetycznej jest jej dlugos¢ lub czestotliwos¢. Spektrum to pelny
zakres dtugosci fal elektromagnetycznych. Fale, ktore si¢ rozchodza, wywotujg rozne
skutki w zaleznosci od ich dhugosci. Swiatlo jest niewielka cze$cia promieniowania
elektromagnetycznego wywotujacg reakcje komoérek §wiattoczutych w oku. Fale o ro6znej
dtugosci wywoluja wrazenie réznych barw. Wrazenie to zalezy nie tylko od dtugosci fali,
ale od wrazliwosci ludzkiego oka (1. 2.7.).
W galce ocznej na jego tylnej $ciance znajduje si¢ siatkowka, ktoéra zbudowana jest
z fotoreceptorow. Fotoreceptory dzielg si¢ na preciki 1 czopki.
Precikow jest okoto 120 min, a czopkdéw okoto 6 min. Preciki sg rozmieszczone na catej
siatkowce, poza z6ltg plamka, w centrum osi wzrokowej. Preciki sg wysoce $wiattoczute
1 gtbwnie odpowiedzialne za wykrywanie ksztattu i ruchu.
Czopki skoncentrowane sg wtasnie w zottej plamce 1 wystepuja dos¢ rzadko w pozostatej
czesci siatkowki. Czopki sa mniej wrazliwe na $wiatlo, ale posiadajg zdolnos¢
rozrdzniania kolorow. Umozliwiajg one nam roOwniez postrzeganie drobnych szczegotow.
Sa trzy grupy czopkow, wrazliwe na fale o okreslonej dtugosci:
fale o dlugosci 420 nm wywolujace reakcje w postaci wrazenia barwy niebieskiej;
fale o dlugosci 530 nm wywolujace wrazenie barwy zielonej;
fale o dtugosci 700 nm odpowiadajgce za efekt barwy czerwonej. A zatem na podstawie
reakcji czopkoéw na padajace swiatto mozg tworzy wrazenie zwane barwg. Barwa nie jest
wiec cechg S$wiatla, ale wrazeniem, jakie powstaje w moézgu pod wplywem fali
o okreslonej dlugosci.
Reakcje roznych oczu i wrazenia wywotywane w wielu moézgach przez falg tej samej
dtugosci sg jednoczesnie rdzne 1 podobne, wszyscy widza czerwien, ale dla kazdego jest
ona indywidualna. Stad biorg si¢ r6znice w odczuwaniu koloru.
Wszystkie te dotychczasowe teorie 1 dociekania naukowcoéw na temat charakteru
1 natury $wiatta oraz zasad postrzegania barw miaty istotny wplyw na rozwdj malarstwa
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1 sztuki. Wyjasnienie regut mieszania addytywnego i subtraktywnego daty poczatek
nowym wyzwaniom. Przede wszystkim usystematyzowano pojecie barwy i koloru.

Barwa jest definiowana tylko przez dlugos¢ fali $wiatta. Natomiast kolor jest
pojeciem okreslany przez kilka parametrow, w tym roOwniez przez barwe. A zatem barwa
jest sktadnikiem definicji koloru. W rzeczywistosci nie mamy do czynienia z barwa, tylko
z kolorem ktorego cechg jest barwa. Opisujac kolor, postugujemy si¢ trzema zasadniczymi
parametrami — fundamentalnymi czgsciami sktadowymi, ktére wptywaja na jego wyglad,
sg to: odcien, walor 1 nasycenie.

Odcien (z ang. hue) jest zamiennie stosowany z barwg, gdyz oznacza odcien barwy.
Mowigc o kolorze, uzywamy jego nazwy, ktéra odpowiada poszczegdlnym obszarom
spektrum barw. Nazwa nadana kolorowi odpowiada jego potozeniu w spektrum,
w zaleznosci od dtugosci jego fali (I1. 2.8.).

Walor inaczej zwany jasno$cig (ang. Brightness/Value) oznacza relatywng jasnos$¢
koloru — wzgledne nat¢zenie $wiatta lub cienia w kolorze. Jest to jedyny strukturalny
aspekt koloru widziany na czarnobiatej fotografii. Jej fotometryczng miarg jest tzw.
luminancja. Przedstawione na ilustracji przyktady roéznorodnych barw maja te¢ sama
jasnos$¢, mino iz probke o barwie zottej odczytujemy jako ,,jasniejsza,, od probki o barwie
zielonej—(Il. 2.9.). Kolejna ilustracja przedstawia probki koloréw o czerwonej barwie.
Przyktad koloru z prawej strony (czarny) oznacza zupelny brak $wiatta (ciemnos$c).
Nastepne probki pokazuja coraz intensywniejsze §wiatto czerwone. Srodkowy przyktad to
swiatlo czerwone o calkowitej jasno$ci, a gradacja rozjasniania powstaje dzieki
dodawaniu do barwy czerwonej dwoch pozostatych sktadowych swiatta biatego (I1. 2.10.).

Nasycenie (ang. Saturation), okreslajagce czystos¢ koloru — odnosi si¢ do wzglednej
czystosci koloru. Im bardziej kolor przypomina czystg barwe ze spektrum rozszczepienia
Swiatla przez pryzmat, tym bardziej jest nasycony. Nasycenie bywa roOwniez nazywane
intensywnos$cig chromatyczng. Wrazenie nasycenia jest czytelne w odniesieniu do
kolorow o tej samej barwie 1 jasnosci. Na ilustracji przyktad z lewej strony pokazuje kolor
0 barwie czerwonej w pelnym nasyceniu. Probka z prawej strony to przyktad koloru
o barwie achromatycznej (szaro$¢) o tej samej jasnosci (Il. 2.11.).

W skali nasycenia przedstawionej w formie kontinuum nasycenia mozna zauwazy¢, ze
nasycenie zmniejsza si¢ w miar¢ zblizania si¢ do srodka. Kolory na koncach wydaja si¢
najbardziej rozs§wietlone wewnetrznie (I1. 2.12.).

Kolor jest wigc fenomenalnym zjawiskiem psychofizycznym. Mozna go zdefiniowac,
postugujac si¢ trzema parametrami, ktore sg dla czlowieka odrebnymi 1 stopniowalnymi
cechami: barwa, jasnos$¢ i nasycenie.

Dzigki usystematyzowaniu i scharakteryzowaniu wartosci koloru mozna bylo stworzy¢
modele i systemy kolorystyczne. Historyczne modele kolorow: Helmholtza, Bensona,
Mayera, Lamberta, Rungego, Chevreula (Il. 2.13.). Czy tez bardziej wspotczesne systemy
A. Munsella, NSC, HBS (Il. 2.14.).

Zrozumienie fenomenu $wiatla, fizjologii widzenia, zdefiniowanie koloru stato si¢
poczatkiem budowania ogromnej wiedzy dotyczacej wzajemnego wspotistnienia kolorow.
Wspolnych relacji 1 reakcji barwnych, aspektow psychologicznych, zestawien kolorysty-
cznych, zjawisk 1 efektow wynikajacych z interakcji koloréw. W badaniach zwrocono
uwage na proces percepcji a tym samym na odbiorcg.
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2. Okiem artystow

Rewolucyjne dla rozwoju malarstwa okazaly si¢ poszukiwania 1 eksperymenty
artystow z przetomu XIX 1 XX w., wspomne tutaj takie osobowosci, jak Georges Seurat,
Louis Hayet, Paul Gauguin czy Henri Matisse.

Skutkowato to rozwojem i1 powstaniem nowych kierunkow w sztuce: impresjonizmu,
pointylizmu, futuryzmu, fowizmu, orfizmu. Dzieta powstate w tych konwencjach
malarskich to glos $wiatta w obrazach.

Georges Seurat (1859-1891) rozwija technike 1 styl zupelnie odmienny od tego, ktory
przedstawiali jego poprzednicy. Seurat stosuje metode wrecz naukowy. Uwaza, ze
niektore aspekty sztuki koloru wyttumaczy¢ mozna, postugujac si¢ regutami matematyki
1 fizyki. Malarz stara si¢ wigc zrozumie¢ i1 stosowa¢ prawa naukowe pozwalajace na
uzyskanie efektu maksymalnej intensywnosci koloru. Kilkakrotnie czyta Prawo kontrastu
symultanicznego kolorow Chevreula. Jedno z praw Chevreula mowi, ze kazdy kolor
zasadniczy daje patrzagcemu nan mozliwos$¢ percepcji koloru uzupehiajacego,
gdyz widziane z pewnej odleglosci mate plamki czystych kolorow laczg si¢ w oku
patrzacego. To natchnie artyst¢ do opracowania autorskiej, trudnej i zmudnej techniki
dywizjonistycznej. Seurat umieszcza na plotnie mate plamki czystych koloréw.
Przyktadowo — maluje drobng niebieska plamke, tuz obok niej podobnej wielkosci z6ita.
Potaczenie tych kolorow nastepuje w oku widza patrzacego na ptdtno z pewnej odlegtosci.
Postrzega wtedy kolor zielony. Jak zatem wida¢ Seurat wykorzystuje w swej tworczosci
badania i odkrycia naukowe (Il. 2.15.). Technike pointylizmu stosowali réwniez Camille
Pissarro oraz Louis Hayet (Il. 2.16.).

Paul Gauguin (1848-1903) buduje swoje obrazy poprzez przemyslane zestawienia
koloru. Dobiera barwy czyste, ktorych nie modeluje, lecz naktada szerokimi plamami.
Ksztatty obwiedzione sg ciemnym lub jasnym konturem, ktéry zdecydowanie zmienia
warto$¢ koloru. Ten zabieg zostanie pozniej zdefiniowany przez Wilhelma von Bezolda —
efekt Bezolda (I1. 2.17.).

Jeden z najwazniejszych przedstawicieli futuryzmu, Henri Matisse (1869-1954),
wprowadzil plaskie plamy tego samego koloru, dodatkowo obwiedzione konturem.
W obrazie ,,Taniec” zrytmizowal kompozycje, uproscit forme i1 intensyfikowal palete.
Glownym podmiotem jego prac byl kolor zamknigty w uproszczonej i oczyszczonej
formie. Psychologiczny aspekt koloru wzmacnia ekspresje jego prac.

Wassily Kandinsky (1866—-1944) oraz jego teoria barwy i ksztaltu, zawarta w pracy
Punkt i linia a plaszczyzna, stala si¢ przetomem 1 poczatkiem sztuki abstrakcyjnej.
Kandinsky twierdzit, iz dziatanie koloru mozna wzmocni¢ lub ostabi¢ poprzez ksztalt.
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Dzieta, ktéore na pierwszy rzut oka byly pelne przypadkowych ksztaltow, sprawiaty
wrazenie ruchu i1 dynamiki, w rzeczywistosci byty efektem skrupulatnych eksperymentow
1 nieprzypadkowych dziatan artysty. Kolor byl podmiotem jego dziatan malarskich
1 teoretycznych, Kandinsky  przypisuje mu wlasciwosci symboliczne 1 wrecz
archetypiczne (Il. 2.18.).

Johanes Itten (1888—1967) to mistrz szkoty Bauhaus. Artysta, mistyk koloru, autor The
Elements of colors oraz The Art of color. Opracowany przez niego w Bauhasie w latach
1919-1923 autorski program , stat si¢ podstawg wielu nowoczesnych metod nauczania
w szkotach artystycznych. W ksigzce Sztuka koloru Itten rozszerzyt i opisal zagadnienia
teorii, filozofii 1 harmonii barwy. Usystematyzowat w niej kontrasty barwne. Wymienit
siedem kontrastow barwnych: kontrast odcienia, jasnosci, temperatury, kontrast barw
dopehiajacych, symultaniczny, nasycenia oraz kontrast obszaru. Swoje koncepcje
sprawdzal i udowadnial w obrazach. Silnie zgeometryzowane i ascetyczne w formie,
powalaty zestawieniami barwnymi (Il. 2.19.). Itten wykladal w szkole artystycznej
Bauhausu w Weimarze posrod takich autorytetow, jak Paul Klee, Gerhard Marcks, Georg
Muche, Oskar Schlemmer, Josef Albers oraz wspomniany Wasilij Kandinsky.

Josef Albers (1888—1976) byt jednym z najwazniejszych artystow w XX w. zajmujgcym
si¢ teorig koloru. Artysta wszechstronny, projektant, malarz, teoretyk sztuki. Najbardziej
znana jego praca Interaction of Color , wydana w 1963 r., do dzisiaj jest ,,biblig” dla wielu
artystow. Albers poprzez cykl praktycznych d¢wiczen malarskich badat reakcje
kolorystyczne.

Twierdzit 1z: ,,W percepcji wizualnej prawie nigdy nie widzimy koloru takim, jakim jest
on rzeczywiscie, jaki jest fizycznie. Fakt ten sprawia, ze kolor jest najbardziej relatywnym
srodkiem przekazu w sztuce™.

Prace Albersa sg rezultatem fascynacji kolorem 1 wzajemnym oddzialywaniem barw.

Jego syntetyczne kompozycje, zazwyczaj geometryczne, zglebiaja problematyke koloru.
Swoimi pracami udowodnil, jak wzgledne jest postrzeganie barw. Wpltyw na odbior
koloru ma jego otoczenie i wzajemne relacje barw (Il. 2.20.).

Wykorzystywat kolor do eksperymentdw z przestrzenia, starajagc si¢ przekroczyd
dwuwymiarowa przestrzen pidtna. Nie byt to nowatorski zamyst, bioragc pod uwage
cho¢by perspektywe powietrzng czy malarskg stosowang juz od dawna. Awangardowe
bylo szukanie rozwigzan trojwymiarowosci w sztuce abstrakcyjnej. ,,Obok badan
kombinacji barwnych pol, Albers zajmowat si¢ takze analizowaniem odziatywan czerni
1 bieli oraz ich potencjatu w uzyskiwaniu iluzyjnych przestrzeni sprawiajacych wrazenie
falowania i oscylowania migdzy powierzchnia a glebia.”™

Do dzi$ Josef Albers jest inspiracjg dla wielu artystow 1 tworcow zwigzanych ze sztuka
1 designem, jego nowatorskie 1 awangardowe rozwigzania sg podstawg dziatan rowniez dla
mnie.

2 ]. Albers, Interaction of Color, Yale University Press, New Haven and London 2013, s. 1.

3 M. Smolinska, Julian Stariczak, Muza, Warszawa 2014, s. 50.
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3. Optical art i jego najwybitniejsi przedstawiciele

Dotychczasowe, przedstawione przeze mnie, badania, eksperymenty i teorie dotyczace
Swiatta 1 barw zar6wno z punktu widzenia naukowca, fizyka, jak i obserwowane okiem
artysty miaty bezposredni wplyw na rozwinigcie si¢ kierunkdw w sztuce, ktérych
podmiotem dziatan jest kolor, ruch i przestrzen.

Przejawem takiej aktywno$ci byl synchronizm. Zasady synchronizmu sformutowali
w 1912 r. Stanton Macdonald-Wright (1890-1919) i Morgan Russel (1883-1953),
dwaj malarze amerykanscy tworzacy w Paryzu. W ich pracach gtowng i dominujacg role
odgrywa czysty kolor, ktory budowat stosunki przestrzenne poprzez przenikanie
1 naktadanie si¢ zgeometryzowanych form, tworzacy rytmy, formy i nastr6j w obrazie.
Artys$ci odwotuja si¢ rowniez do muzyki, akordow, tempa (Il. 2.21., 2.22.).

Nowo powstatym stylem w sztuce byt rowniez, czesto wymieniany 1 stawiany na rOwni
z synchronizmem — orfizm. Przedstawicielem tego nurtu byt Robert Delaunay (1885—
1941), ktory zafascynowany teorig barw Chevreula, stosujac kontrast symultaniczny barw,
tworzyt nowe kreacje. Obrazy orficzne okreslano jako ,,glos Swiatta w obrazie”. Metafora
Swiatta tworzona przez artyste to nowe formy i kolor (I1. 2.23.).

Najistotniejszy nurt w sztuce, dotykajacy zagadnienia przestrzeni oraz ruchu w obrazie
budowanego przez barwe powstat w latach 50. 1 60. XX w. Poczatkowo nazywany optical
art lub sztuka percepcyjna, rozwinagt si¢ 1 ugruntowat w Stanach Zjednoczonych jako
op-art. Nurt ten powstatl na gruncie orfizmu, symultanizmu, suprematyzmu, rajonizmu,
neoplastycyzmu, futuryzmu. Takze wybrane prace Marcela Duchampa, Wassilego
Kandinskiego oraz Johanasa Ittena i Josefa Albersa generuja najistotniejsze impulsy dla
przysztych tworcow op-artu. Awangardzisci majg swiadomo$¢ kinetycznych wlasnosci
kolorow. W ich tworczosci sgsiedztwa barw komplementarnych inicjuja efekt ruchu
powolnego, spokojnego i1 plynnego, za$ zestawienia barw kontrastowych 1 dysonansowych
— wrazenie ruchu dynamicznego, pelnego energii i pedu®.

Pionierem 1 gléwnym przedstawicielem op-artu jest Viktor Vasarely (1908-1997).
Waznym aspektem jego prac byla rola przestrzeni w obrazie, uzyskiwana gléwnie przez
abstrakcyjne plamy barwne. Wykorzystywat tez ztozone uktady wzoréw i barw, tworzac
iluzje troyjwymiarowych figur geometrycznych (Il. 2.24.).

Waznymi twoércami tego nurtu sg Carlos Cruz-Diez, Jesus Rafael Soto, Tadasuke
Kuwayamy.

Kazdy z wymienionych wypracowat wlasny styl prac, lecz taczy je optyczne oddziaty-
wanie na oko widza i1 jego emocje. Abstrakcyjne kombinacje, ktore daja zludzenia
optyczne, efekty swietlne, wrazenia glebi i ruchu w obrazie.

4 Tamze.
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Niebagatelny w sztuce op-artu jest tez pierwiastek polski. Wiodgca role odegrat tu Julian
Stanczak (ur. 1928 r.). To prawdopodobnie od jego pierwszej indywidualnej wystawy
Optical Paintings w Marth Jakson Gallery w Nowym Jorku w 1964 r. zaczgto uzywac
terminu op-art, obejmujgcego caly nurt we wspotczesnej sztuce. Byl uczniem Albersa,
w swoich pracach podejmowat problematyke zwiazkow przestrzeni, $wiatta 1 ruchu. Prace
te charakteryzuja pojawiajace si¢ liczne sploty falistych linii o jaskrawych barwach, czesto
zestawianych ze soba kontrastowo. Od lat 80. XX w. Stanczak rozpoczal réwniez
komponowanie dziet z matych kwadratéw, ktore promieniscie od $rodka ku krawedzi
obrazu zmieniajg swoja barweg. Prace Stanczaka sg przesycone kolorem, rytmem
1 optycznymi rozgrywkami, a przy tym precyzyjne i klarowne. Osobiscie uwazam jego
ogromny dorobek tworczy za fantastyczny zbior dziet sztuki. Artysta do dzi§ pracuje
1 wystawia swoje dzieta w Stanach Zjednoczonych, ostatnia jego wystawa miata miejsce
w 2014 r. w Nowym Jorku.

To jego prace staty si¢ dla mnie najwigkszg inspiracjg tworczg.

Obok Juliana Stanczaka wazng role¢ dla $wiatowego rozwoju sztuki op-art
odegral Richard Anuszkiewicz (ur. 1930 r.). Podobnie jak Stanczak zwigzany byt
z Cleveland Art Institute. Swoje rozwazania na temat wzajemnych powigzan przestrzeni
1 ruchu rozpoczat na poczatku lat 60. XX w. Tworzyt dzieta, w ktorych barwne,
zgeometryzowane figury pozornie wprowadzane sa w ruch’.

Wojciech Fangor (1922-2015) to wazny tworca, ktory, czerpigc inspiracje z dziatan
wzrokowych, wytworzyt wlasny warsztat artystyczny. Jego zainteresowanie
przestrzennymi relacjami w obrazie 1 kontrastowe zestawienia barwne doprowadzily do
powstania dziel, ktorych warstwa wizualna dziala wibrujaco i pobudzajaco (Il. 2.25.).
Artysta opiera swoje dziela na kompozycji pulsujacych optycznie kregow, dajacych
zhudzenia optyczne. Prace Wojciecha Fangora byly indywidualnie eksponowane
w nowojorskim Muzeum Solomona Guggenheina jako jedynego, jak dotychczas,
polskiego artysty.

Podsumowujac moje poszukiwania, analizy i badania dotyczace wybranych teorii
barwnych oraz przedstawien przestrzeni, przygladajac si¢ zmianom w stylach malarskich,
stwierdzam, ze byt to dla mnie bardzo potrzebny etap pracy. Zdobylam i poszerzylam
swoja wiedze teoretyczng, ktorg wykorzystatam w praktycznym dziataniu tworczym.
Whnioski wyciagnigte z analizy tekstow i dziet malarskich miaty wymierny wplyw na
powstawanie moich kompozycji. Wykazana przeze mnie paralela miedzy postepami
nauki a transformacji w malarstwie bedzie miata takze znamienny wplyw na moja
tworczos¢. Tak jak artysSci, ktorzy ze stulecia na stulecie, a czasem z dekady na dekade,
zmieniali sposoby kreatywnej wizualizacji, wcielajac w prace tworczg wiedzeg, postep
nauki i techniki, tak 1 ja przekulam wiedz¢ na oryginalne rozwigzania malarskie.
Przetworzone 1 przefiltrowane przez moja §wiadomos¢ informacje pozwolilty mi stworzy¢
oryginalne i interesujgce, w mojej opinii, obrazy.

5 M. Bolka, Sztuka op-art.: spektakl dla oka, ,Forbes Life” 2013;
http://life.forbes.pl/sztuka-op-art-spektakl-dla-oka
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Iustracje — czes¢ 11

Przelomowe teorie i badania poswiecone problemowi koloru



I1. 2.1. Rozszczepienie $wiatta bialego wg. Newtona

I1. 2.2. Uktad kolorow w pogladowej wersji tarczy Newtona

I1. 2.3. Koto kolorow RYB Newtona/Le Blona z 1725 r.
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1. 2.4. Koto koloréw Goethego z 1810 .
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Il. 2.5. Model Michela Eugene Chevreula
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I1. 2.6. Addytywne mieszanie barw
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I1. 2.7. Graficzne przedstawienie dtugosci fal
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szkartat cytrynowozétty btekit nieba karmazyn

ciepty zé6tty ultramaryna

Il. 2.8. Spektrum barw.

Il. 2.9. Przyktady barw od czerwonej do fioletowej, wybranych z widna §wiatla biatego

I1. 2.10. Przyktady koloréw o réznej jasnosci i tej samej barwie

Il. 2.11. Przyktady koloréw o ré6znym nasyceniu i tej samej barwie i jasno$ci

Il. 2.12. Kontinuum nasycenia
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Il. 2.13. Historyczne modele koloré6w (od lewej na gorze): Helmholtza, Bensona, Mayera, Lamberta,
Rungego, Chevreula
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Nasycenie

-

Il. 2.14. Model przestrzeni Munsella
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LRk

Il. 2.15. Georges Seurat, ,,Wejscie do portu Honfleur”, 1886 r.

Il. 2.16. Louis Hayet ,,Martwa natura”, brak daty powstania

Il. 2.17 Paul Gauguin ,, Tahitanskie kobiety na plazy”, 1891 r.
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I1. 2.18. Wassily Kandinsky, “Kompozycja VIII”, 1923 1.

I1. 2.19. Johanes Itten. “Spirala”, okoto 1916 .

I1. 2.20. Josef Albers, seria “Homage to Square”, rozpoczeta w 1949 r.
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I1. 2.21. John Russell, ”Cosmic Synchromy*, 1914 r.

Il. 2.22. Robert Delaunay, ,,Symultaniczne okna na miasto”, 1912 r.
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Il. 2.23. Robert Delaunay, ,,W holdzie Blériotowi”, 1914 r.

Il. 2.24. Viktor Vasarely “Vega 222, 1967 —1970 r..

1. 2.25. Wojciech Fangor, ,,M75” , 1968 r.
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II1. Analiza i opis prac skladajacych si¢ na zestaw tworzacy przedmiot
rozprawy doktorskiej

1. Metoda i praktyczne rozwigzanie problemu badawczego

a) Technika pracy, format, skala, uklad, gama, przyjete kryteria analizy

Tworzac moje obrazy, chcialam uzyska¢ rozwigzanie problemu zdefiniowanego
w temacie pracy doktorskiej, przy jednoczesnym wrazeniu harmonii i tadu. Harmonii
tworzonej na zasadzie podobienstwa i1 kontrastu, ktory dotyczyt zaréwno koloru, formy
1 srodkow wyrazu. Tak, aby stworzony zestaw obrazéw byt nie tylko odpowiedzig na
postawione zagadnienie, ale jedno$cig w roznorodnosci i réznorodnoscig w jednosci.

Prace nad tematem podzielitam na etapy. Pierwszy etap projektowy. Nastepnie
poszukiwania odpowiednich materiatow. Kolejny etap prob i sprawdzanie korelacji
projektu z zastosowanym materialem. Nastepnie realizacja projektu, analiza efektow.

Etap projektowy obejmowat kluczowe decyzje dotyczace formatu, skali, uktadu,
kompozycji i gamy.

Format

Wybierajac format kwadratu i1 kota, kierowalam si¢ symbolikg i cechami tych figur.
Z jednej strony na wskro§ symetryczna i statyczna forma kwadratu cechujgca si¢
doskonatg harmonijng rownowaga, z drugiej strony koto bedace w ciggtym ruchu.

Obie figury majg o§ symetrii poziomg i pionowa, obie laczy punkt centralny. Koto
wpisane ~w kwadrat i kwadrat wpisany w kolo tworza doskonale zharmonizowane
ptaszczyzny, gdzie koto jest symbolem nieba 1 transcendencji, zewngtrznosci
1 nieskonczonosci, a kwadrat przedstawia strefe wewnetrznosci, tego, co zwigzane
z czlowiekiem 1 ziemig, uosabia porzadek i1 solidno$¢. Obie ptaszczyzny obrocone o 90
stopni nie zmieniajg charakteru kompozycji na wertykalny czy horyzontalny, co bedzie
miato zasadnicze znaczenie w obranej przeze mnie technice pracy.

Skala

Réznorodnos¢ skali ptaszczyzn zwigzana jest z wielko$cig modutdéw 1 uktadami, jakimi si¢
postuguje. Rozpigtos¢ pomiedzy formatami poszczegodlnych prac wacha si¢ od 40 cm do
120 cm. Mniejsze formy majg charakter bardziej intymny, mozna by rzec kameralny,
zachecaja do studiowania zlozonej kompozycji z mniejszego dystansu. Pozwalajg ogarnaé
jednym spojrzeniem catos¢ kompozycji, znajdujg si¢ w pierwszej strefie pola widzenia
ludzkiego oka. Brak dystansu powoduje bardziej zindywidualizowany akt obcowania
1 analizy obrazu.
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Natomiast projekty realizowane w wigkszym formacie, majg odmienne dziatanie, zdajg si¢
wypetniac i rozpieraé przestrzen, aby je ogarnag¢ wzrokiem nalezy ogladac je z dystansu.

Modut i uklad

Poszukujac najbardziej doskonalej, uniwersalnej i prostej formy, a jednoczesnie dajacej
duze mozliwosci kreacji, wybratlam koto. Koto wielokrotnie skalowane, multiplikowane,
organizowane w uktady, gléwnie symetryczne i centralne. Powielane kota tworzg siatke,
swoisty rodzaj grid’u, raportu i naktadaja si¢ na siebie wieclowarstwowo.

Inspiracjg do tego typu dziatan byta teoria pointylistyczna i optyczne mieszanie si¢ barw.
Moje przetworzenie, powickszenie punktow z obrazow Georga Seurata do lcm, 2 cm
1 3 cm kropek, uktadanie wielokrotne na siebie, z réznym momentem przesuni¢cia, daja
duzy potencjat nowych mozliwosci.

Multiplikacje kot 1 okregéw byly bardzo czestym motywem wielu kompozycji malarskich
np. ,,Studium koloru” Kandinsky’ego czy koliste obrazy Wojciecha Fangora.

Ja jednak wielokrotnie wykorzystuje ten sam uktad, kompozycje elementow, w kilku
projektach, inaczej rozwigzujac ich wzajemne wspotdziatanie. Stosuje¢ réwniez inng skale
tych samych kompozycji oraz inne $rodki wyrazu.

Decyzja o centralnym w wigkszosci uktadzie kompozycyjnym jest w pewnym sensie
podstepem. Latwiej zachwiaé, wprawi¢ w ruch, kompozycje¢ statyczng, niz zdynamizowac
z zalozenia kompozycj¢ dynamiczng. A zatem frontalizm i symetrycznos¢ uktadéw jest
zabiegiem celowym.

W wigkszosci projektoéw wykorzystatam perspektywe kulisowa 1 powietrzng. W siedmiu
obrazach zastosowana zostata perspektywa krzywoliniowa.

Gama kolorystyczna

Najwigksza trudno$¢ sprawiat mi wybor gamy kolorystycznej. Przeprowadzenie
doswiadczen 1 eksperymentow w calym spektrum barwnym, w jednym ograniczonym
cyklu prac, dalo by malo zadowalajace rezultaty i nie pozwoliloby na wnikliwe
obserwacje.

Wybratam game biekitow. Barwa niebieska, obok czerwieni, pojawia si¢ we wszystkich
teoriach barwnych jako kolor podstawowy. Nalezy do gamy barw zimnych i raczej
statycznych w poréwnaniu z dynamiczng gamg czerwieni, lecz w mojej opinii stanowi
olbrzymi potencjat mozliwosci. Osobiscie z wigksza tatwoscia w swojej tworczosci
poruszam si¢ w chtodnej tonacji, dlatego tez caty cykl prac i badan bedzie oscylowat
wokot biekitu.

Biekit, szeroko pojety, uzytam jako barwe spektralng. Kolor przetamany, zabarwiony,
wykorzystalam w zestawach analogicznych - szaro$ciach chromatycznych o odcieniu
niebieskim, zestawiany z kolorem komplementarnym.

Oczywis$cie nie ja pierwsza decyduj¢ si¢ na pracg w pewnej ograniczonej gamie barwnej,
takie zabiegi wykorzystywali inni artysci, w celu zbudowania w dziele nastroju,
symboliki. Moim celem jest przeprowadzenie analizy wzajemnych relacji kolorystycznych
1 efektu ruchu oraz przestrzeni w obrebie tej ograniczonej palety barw.

Kolejnym zatozeniem w moich badaniach jest ograniczona ilo$¢ stosowanych koloréw
w jednej pracy. W jednym projekcie stosuje od dwoch do maksymalnie pieciu kolorow.
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Te same kolory pojawiajg si¢ wymiennie w roznych zestawach barwnych i kompozycjach
w kolejnych projektach.

Materialy, medium

Waznym aspektem w mojej pracy badawczej jest stosowanie wielowarstwowego sposobu
naktadania i przenikania si¢ koloru.

Dobor materialbw 1 tak zwanego podobrazia mial kluczowe znaczenie
w przeprowadzonych eksperymentach. Prace tworzg pewne zamknigte zestawy, nie tylko
ze wzgledu na powtarzajacy si¢ format i elementy kompozycji, ale réwniez czynnikiem
faczacym je jest rodzaj podobrazia i tworzywa tworczego, ktore stosuje. Drogg wielu prob
1 licznych dzialan plastycznych wybratam trzy zroznicowane media: ptdtno, pleksi
1 papier. Zaktadaltam rowniez uzycie w projektach tkaniny. Niestety, trudnosci
z opracowaniem technologicznym 1 preparowaniem tego tworzywa wyeliminowaty ten
material. Zastosowane przeze mnie tworzywa o réznych parametrach i wiasciwosciach,
daty mi mozliwos$¢ szerszego przeanalizowania problemu.

Jak juz wcze$niej wspomniatam, zatozenie o powtarzalnosci uzywanych koloréw i rodzaj
wybranych podobrazi, zdeterminowato decyzje o stosowaniu farb akrylowych, ktore
najlepiej sprawdzity si¢ na tych trzech podtozach. W trzech pracach zastosowana zostata
roOwniez transparentna folia witrazowa.

Sposéb aplikacji barw zalezy od rodzaju kompozycji, podtoza i efektu, jaki ma osiggnac
projekt. W zaleznosci od cyklu stosuje tradycyjne naktadanie pedzlem, uzywam
szablonow, sprejow 1 aerografu. Wykorzystuje tez nacigcia i1 przestrzenng modyfikacje
papieru.

Specyficzna jest tez technika pracy, ktorg opracowatam metodg prob i1 btedow. Zastaniam
szablonami przygotowanymi na samoprzylepnej folii miejsca, ktorych nie chce pokry¢
farba, nastgpnie usuwam szablon, odstaniajgc to, co pod spodem. Proces ten moze by¢
powtarzany kilkakrotnie. Sposob ten wymaga pewnego do$§wiadczenia 1 przewidywania,
ale zawsze efekt pracy jest pewnym zaskoczeniem. Jezeli zaskoczenie jest pozytywne
1 zgodne z zakladanymi efektami 1 w pelni mnie satysfakcjonuje, wykanczam obraz.
W momencie, gdy efekt jest niezgodny z zakladanym celem lub nieoczekiwany, ale
interesujacy, pracuj¢ nad obrazem, naktadajac kolejne warstwy i szablony. W ciggu catego
procesu pracy staratam si¢ aby obraz sprawial wrazenie, jakby powstat bez wysitku.

Po kazdym zakonczonym cyklu prac analizowalam szczegotowo zrealizowane projekty.
Poddajac ocenie planowany 1 osiggniety efekt, korygujac ewentualne rozbieznos$ci
w nastepnych pracach. Podczas tworzenia obrazoéw dbatam o pewng powtarzalnos¢
dziatan 1 elementow kompozycji, powielanie motywéw, kolorow. Dziatajac w sposob
przemys$lany 1 zaplanowany, staratam si¢ wlasciwie dobiera¢ $rodki wyrazu. Najpierw
okreslajac szczegotowo koncepcje, szukajagc odpowiedniej inspiracji. Kazda kolejna
decyzja wigzata si¢ z wyborem S$rodkéw wyrazu 1 technikg realizacji. W wielu
przypadkach sama realizacja projektu nasuwata mi koncepcje¢ nastepnego obrazu. Bardzo
czesto sam materiatl, tworzywo, rodzit nastepny projekt.

Pracujac nad jednym obrazem, powstawato czasem kilka koncepcji kolejnych prac.
Wybieralam woOwczas priorytetowe zagadnienia odpowiadajgce badanemu tematowi
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przestrzeni 1 ruchu w obrazie. Zastosowane rozwigzania formalne i technologiczne miaty
stuzy¢ uzyciu minimalnych srodkow i1 zabiegdw dajacych maksymalny efekt plastyczny.
Pomimo starannie zaplanowanego dziatania i projektu obrazu, nie dato si¢ wykluczy¢
w akcie tworzenia elementu przypadku. Wiasciwie wykorzystany i okietznany, tworzyt
nowe rozwigzania tematu. Waznym aspektem bylo tez dozowanie bodzcow, ktore
odpowiednio usystematyzowane i1 podawane w rozsadnej dawce 1 kolejnosci beda
stymulowaly percepcje wzrokowg i zaskakiwaly w kolejnych projektach.

Geometria i forma nieprzedstawiajaca

Decydujac si¢ na wykorzystanie kompozycji geometrycznej, nieprzedstawiajace;j,
chciatam maksymalnie skoncentrowa¢ swoje badania na kwestii koloru, ruchu
1 przestrzeni. Uwalniajac tym samym obraz od wszelkiego rodzaju kwestii skojarzen
1 tresci. Mogtam w ten sposob uwypukli¢ dziatania formalne i skupi¢ uwage na istotnym
dla mnie dzialaniu obrazu poprzez forme¢ plastyczng. Przedktadajac uniwersalny jezyk
geometrii nad formy przedstawiajace sprowadzitam do minimum odniesienia do tresci,
podkreslajac warto$¢ kompozycji 1 sSrodkoOw wyrazu. Checialam unikng¢ dominacji ksztattu
czy formy nad kolorem, czynigc kolor i jego interakcje podmiotem swoich dziatan. Forma
peini tutaj funkcje pojemnika na kolor, w ktorej muszg rozegra¢ si¢ odpowiednie
interakcje miedzy barwami.
Jednak same tytuly obrazow nasuwaja pewne skojarzenia i1 stymulujg odbior prac.
Mozna powiedzie¢, ze pod$wiadomie ukierunkowujg proces percepcji 1 doznania.
Niejednoznaczno$¢ 1 enigmatycznos¢ tytuldw, pozostawiaja swobodg interpretacji
1 subiektywnosci postrzegania.

Omawiajac kolejne obrazy 1 realizacje, bede koncentrowaé si¢ na najwazniejszych

aspektach kompozycji, walorach, ktore najsilniej dziatajg 1 sa bardzo istotne dla odbioru
pracy.
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2. Dziela znaczace i inspirujace moje badania

Studiujac literature poswigcong zagadnieniu koloru i teorii barwnych, analizowatam

przytaczane przyktady i dzieta sztuki, a przede wszystkim dorobek twoérczy cenionych
przeze mnie artystow. Wnioski w sferze teoretycznej wyciaggnigte podczas badan, utatwity
mi osiggnig¢cie postawionego celu w pracy artystycznej. Jednak najwiekszym bodzcem
intelektualnym 1 twoérczym byto wnikliwe studiowanie prac inspirujgcych mnie artystow.
Artystow 1 dziel sztuki, ktore doceniatam od lat, ale tez tworcow, ktorych odkrytam
zglebiajac poszczegolne zagadnienia.
Przedstawiam tu takze obrazy, ktore miaty posredni wptyw na proces mojego tworzenia.
Nie odnosze si¢ do nich dostownie 1 bezposrednio, ale Slady 1 wrazenie, jakie zapisaty
w mojej pamieci bedg skutkowaly w rozny sposob podczas tworzenia moich prac.
Reminiscencje i przefiltrowane wspomnienia natozg si¢ na proces tworczy.

Prace Georgesa Seurat’a sg dla mnie bardzo znaczace, zapewne przez fakt mozliwosci
ogladania ich na zywo, a szczegolnosci “Wejscie do portu Honfleur” 1886 .
Przetomowym obrazem, a wlasciwie cyklem sg kompozycje Wojciecha Fangora .

Wazny dla mnie stat si¢ tez cykl obrazéw Viktora Vasarely’ego ,,Vega”.

Bardzo zainspirowata mnie réwniez cata tworczos¢ Josefa Alberta; tutaj przywoluje
niewielki collage ,,Transparency”. Z kolei na nowo odkrytym przeze mnie artystg jest
Julian Stanczak. Ulegtam catkowitej fascynacji jego pracami. Analizowane dzieta,
stymulowaly mnie do kolejnych prob i eksperymentow. Przyktadem dzieta, ktére réwniez
bylo dla mnie inspiracjg, jest praca: ,,Crowded with Constelation”.

Poczatkowo zwrocita mojg uwage przez spojnos¢ z moimi zatozeniami kompozycyjnymi
— koto wpisane w kwadrat. Analizujagc mistrzowskie wykorzystanie dynamiki punktu na
plaszczyznie, subtelne =zabiegi przesunigcia centrycznej kompozycji, rozedrganie
1 wibracja emanujgca z ptotna, staly si¢ inspiracja do powstania cyklu ,,Wewnetrzny
rytm”. Rowniez zywa struktura wizualna, pulsujgca, zlozona z autonomicznych
a jednoczesnie wspotistniejacych form: ,,Constelation in Red”, ,,Constelation in Green”,
dzieto to sprowokowalo stworzenie poliptyku ,,Constans niestatosci”. Przenikajace sig,
walczgce o dominacj¢ ksztalty w utworze ,,Sharing in Yellow”, daly podstawy do moich
wariacji z kotem w pracach ,,Dominacje” 1 ,, Transformacja ,,.

Duzg inspiracjg 1 zrodlem byly tez prace wenezuelskiego artysty, jednego z najwigkszych
ikon pop-artu, Carlosa Cruz-Diez.
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3. Omoéwienie poszczegolnych obrazéow pod katem uzyskanych efektow

Cykl szesciu prac o wspoOlnym tytule Wewnetrzny rytm byl poczatkiem moich

tworczych zmagan z tematem przestrzeni w obrazie. Bezposrednig inspiracjg byty obrazy
pointylistyczne. Swoje obrazy réwniez buduje za pomocg punktow, w tym przypadku
powigkszonych do rozmiaru kropek. W tym cyklu prac zastosowatam opracowang przeze
mnie innowacyjng technike tworzenia obrazow. Wykorzystatam jako podtoze
przezroczyste tafle pleksi o formacie 40 x 40 cm, ktore wielowarstwowo naktadajg si¢ na
siebie. Kazda z warstw zawiera aplikacj¢ odpowiedniego wzoru punktow.
Wewngetrzny rytm tworzony poprzez uporzadkowany powtarzajacy si¢ uktad punktow,
jest wzmacniany lub zakldécany. Waznym aspektem w tego cyklu prac jest, jego
niejednoznaczno$¢  odbioru. Prace wygladaja inaczej z kazdego punktu widzenia,
przemieszczajac si¢ obok obrazu, obserwujemy jego zmieniajgce si¢ oblicze.

Kompozycja I 7 cyklu Wewnetrzy rytm (11. 4.1.)
-

‘e 6 ) . . . o
»0 * o * 7 Projekt ten fizycznie sktada si¢ z trzech nalozonych na siebie

'( ( é k(‘ c (o v g . . . .. . C e
(& CCRLULT o/t u warstw, lecz wizualnie sprawia wrazenie wigkszej iloSci
(p(l'\(kk /A \\\‘\

O COOT ISR zmultiplikowanych czg¢sci. Wrazenie to zostato spotegowane dzieki
,{,‘}r‘,‘,‘,‘,‘(““ygk nieregularnemu przesuni¢ciu warstwy drugiej i trzeciej. W ten
sposOb powstaje rodzaj optycznej przestrzennej glebi. Dodatkowo
wzajemne relacje kolorystyczne tez ulegaja zmianom. Raz
obserwujemy ciemne niebieskie punkty na jasnym biekitnym tle, ktore ptynnie
przechodza w jasniejsze o nieco odmienionej barwie i nasyceniu punkty na ciemnym
podiozu. W centrum tworzy si¢ nieregularna ptaszczyzna, ktora zdaje si¢ natarczywie
wysuwa¢ do przodu w kierunku odbiorcy.

Poprzez zastosowany uktad centryczny punktow na pierwszej warstwie oraz kontrast
kolorow nasyconych zotcieni przechodzacych stopniowo przez zielenie do biekitu
skonfrontowanych z ponizszymi monochromatycznymi warstwami, udato si¢ wirtualnie

wprawi¢ te plaszczyzny w ruch. Jednoczesne zastosowanie perspektywy rzedowej
1 malarskiej wzajemnie rywalizuje o prymat pierwszenstwa. Czy dolne partie biekitnych
plam czyta¢ jako blizsze, czy tez cieple zolte nasycone 1 jasniejsze traktowac jako te
z przodu? Nie bez znaczenia jest tez zastosowanie nieprzezroczystych, kryjacych punktéw
w centrum, z przezroczystosciami na obrzezach kompozycji. Wedlug Arnheima
»dzczegolnym rodzajem naktadania jest przezroczysto$¢. Przykrycie jest tu tylko
czesciowe, bowiem cho¢ widzimy, ze przedmioty naktadajg si¢ na siebie, to przedmiot
zakrywany przeswituje zza przykrywajacego. Musimy jednak rozrdzni¢ przezroczystos$¢
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fizyczna 1 postrzezeniowa®. W tym projekcie zostala zastosowana przezroczysto$é
fizyczna 1 postrzezeniowa, jest to mozliwe dzigki zastosowaniu warstw pleksi. Taka
kondensacja na pozor prostych srodkow naruszyta wydawatoby si¢ statyczng centryczng
kompozycje.

Kompozycja II 7 cyklu Wewnetrzy rytm (11. 4.2.)

W tym obrazie rowniez, podobnie jak w poprzednim, zastosowatam
zabieg zmultiplikowania uktadu punktow. Sg one roOwnomiernie
roztozone, majg tg sama gestos$¢ na catej powierzchni na wszystkich
warstwach. Jednak raport ukladu nie jest symetryczny w osi
poziomej 1 pionowej, co przy obrdceniu jednej tafli o 90 stopni daje
efekt przemieszczania si¢, cigglego ruchu punktow na plaszczyznach. Poprzez
zastosowanie punktowego ukladu mogtam uzyska¢ specyficzny rodzaj dynamiki, ktora
wedruje, powtarza si¢, staje si¢ rytmem. Zmiany kolorystyczne punktow powoduja,
ze trudno zlokalizowa¢ ich polozenie. Wewnetrzne $wiatlo Dbilekitnej barwy
w prawym gornym rogu kompozycji wedruje pod spoéd po przekatnej w  dot.
W rzeczywistosci jest to ten sam kolor, mimo ze sprawia wrazenie innej barwy. Cata
kompozycja jest ustawiona w waskiej gamie barwnej, wrgcz monochromatycznej. Mimo
tego zachodzi tutaj wizualne wspotdziatanie koloréw, bowiem jak pisze J. Albers:
»Kolory jawig si¢ nam ws$rod nieustannych zmian, nieustannie zmieniajagcych si¢
warunkoéw, wciaz nowych, zmiennych kontekstach kolorystycznych” .

Dodatkowo odczucie giebi poteguje przebijajace biale tto kompozycji, na ktérym jawig si¢
fizyczne cienie kropek z poszczegdlnych warstw (Il. 4.3.). Ten fizyczny cien uzyskalam
poprzez natozenie na siebie kilku warstw pleksi. Cien sygnalizuje istnienie trzeciego
wymiaru na plaszczyznie. W gornych partiach kompozycji jasne tlo jest bardziej
widoczne, tym samym padajacy cien odrywa i dystansuje bigkitne punkty bardziej niz
w dolnej czesci.

Kompozycja I1I 7 cyklu Wewnetrzy rytm (11. 4.4.).

Projekt zbudowany zostat na podstawie zestawu trzech odcieni
analogicznych, (sgsiadujacych ze sobg w kole barw) 1 bieli. Rytm
powtarzajacych si¢ punktow, widocznych w uktadzie pasowym,
istnieje poprzez ,nie namalowanie”, jest niejako negatywem
pierwszej warstwy.

Ten sam uklad punktow, wykorzystany w innych kompozycjach w tym projekcie
widoczny jest jako pasowy uktad sugerujacy perspektywe rzedowa. Odbior tej
perspektywy zakldocony jest przez barweg. Kompozycja barw nasuwa inng kolejnosé
planow. Na pierwszy plan wysuwa si¢ gorna, ciepta, nasycona, zotta partia obrazu, a na
dalszy plan wycofuje si¢ chtodniejszy nienasycony lekko przetamany bigkit. Perspektywa
rzedowa 1 malarska walczg o prymat, zmuszajac widza do ciagglej weryfikacji planow.

6 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa: Psychologia twérczego oka, przet. J. Mach, Oficyna, L6dz
2014, s.270.

7 J. Albers, Interaction of Color, Yale University Press, New Haven and London 2013, s. 5.
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Wewngetrzny rytm powtarzajacych si¢ w regularnych odstepach punktow zostat
skontrastowany natozonym na niego nieregularnym, rozsypujacym si¢ ksztaltem,
wprowadza niepokdj i ruch. Centralna nieregularna forma utworzona na pierwszej
warstwie ewokuje ciagly ruch pojedynczych czasteczek. Dazg one do srodka kompozycji
lub tez si¢ z niej wysypuja.

Zastosowany gradient przy aplikacji ciemnogranatowej barwy, sprawil iz $rodkowe
elementy uciekajg w glab, jednoczesnie kontrastuja z ttem, barwa, nasyceniem i walorem
co z powrotem odbija je do przodu (Il. 4.5.). Cata kompozycja wizualna zdaje si¢ drgac
1 pozostaje w cigglym ruchu dosrodkowym, lecz pojedyncze skontrastowane z tlem
elementy wymykaja si¢ ku zewnetrznym krawedziom kompozycji. Tu réwniez, jak
w poprzedniej pracy, fizyczny cien wzmaga odczucie przestrzeni.

Kompozycja IV 7 cyklu Wewnetrzy rytm (1. 4.6.)

Kotujacy ruch dosrodkowy, wir — to pierwsze wrazenia wzrokowe
——y podczas kontaktu widza z obrazem Kompozycja IV z cyklu
»Wewnetrzny rytm”. Doznania takie wywotuje interferencja

&
®
»
8
k)
-
:
El
-
3
-
-

(XA A NNNA A

| obrazu, czyli nakladanie si¢ na siebie wzoru warstwy pierwszej
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aadd s LTI 1 drugiej. Na obie warstwy zostat natlozony o tej samej gestosci
ANy ‘:ttt:#r":;&f- 1 ukladzie, r6znig si¢ one jedynie kolorem. Pierwsza warstwa
koloru roztozona jest rownomiernie i1 przechodzi od tond6w oranzowej zoétcieni poprzez
chtodny kolor cytrynowy az do turkusu. Druga warstwa natomiast pokryta jest jednym
kolorem o zroznicowane] gegstosci warstw. Gesto$¢ koloru najintensywniejsza jest
w centrum. Przesuniecie tych dwoch warstw wzgledem siebie dato nieoczekiwane uczucie
ruchu. Punkty wirujg i przesuwajg si¢ wzgledem jednej nieruchomej czasteczki, ktora
otoczona jest duzg przestrzenig biatego tta. Tu przechodzimy do kolejnego zjawiska
a mianowicie kontrastu rownoczesnego, ktory jest tutaj czytelny i wyrazny. Na granicy
zetkniecia si¢ dwoch koloréw, w tym wypadku zoéicieni 1 bieli, wida¢ dwa rownoczesne
powidoki. Zotty element otoczony jest obwodka ciemniejszej zolfcieni, a dookota niej
jasniejsza od bieli o odcieniu dopehienia §wietlista fioletowa prega. Przeswitujgca biel
w calej kompozycji dopetnia si¢ do fioletu, o r6znym stopniu $wietlistosci, w zaleznos$ci
od wystepujacych na niej zottych elementéw. To powoduje rozwibrowanie i niestatos$¢
koloru odbieranego przez ludzkie oko, co wzmaga drgania 1 doznanie ruchu. W catym
zestawie prac ta wyroznia si¢ zdecydowang przewaga odcieni zolcieni 1 zottych
pomaranczy, ktore sg w opozycji do blekitoéw. To §wiadomy zabieg, ktory ma na celu
wprowadzi¢ réznorodnos¢ doznan. W tym wypadku biekity 1 fiolety pojawiajg si¢ jako
powidoki.

Kompozycja V 7 cyklu Wewnetrzy rytm (11. 4.7.)

Kompozycja V to moja kolejna wariacja na temat pointylizmu
1 dywizjonizmu w malarstwie. Fala blekitnych czasteczek
przeptywa od lewej do prawej krawedzi obrazu, na tle ztamanych
nienasyconych pomaranczy i szarych ugréw. Oprocz omawianych
wczesniej zabiegow budowania przestrzeni przez fizyczny cien

w poprzednich kompozycjach, wykorzystalam tutaj metode

38



naktadania si¢ warstw na siebie, przesunigcie wzgledem siebie uktadu punktéw na
kolejnych ptaszczyznach. Dzigki temu zachodzi tu zjawisko relatywizmu barwnego. Ten
sam kolor postrzegamy jako inny, jesli kolory tta, na ktorym jest umieszczony, posiadajg
nier6wng jasnos¢. Zastosowane przej$cia tonalne na ostatniej 1 drugiej warstwie
kompozycji sprawiaja, iz element o tej samej barwie postrzegamy jako ciemny na jasnym
tle, by w innym momencie obrazu wydat si¢ jasny na ciemnym tle. Takie rozwigzanie
powoduje, ze cala kompozycja faluje, unoszac si¢ do gory w kierunku widza lub tez
poszczegolne partie obrazu oddalaja si¢ w glab.

Kompozycja VI 7 cyklu Wewnetrzy rytm (11. 4.8.)

W ostatniej kompozycji tego cyklu podstawowym czynnikiem
ksztaltujacym wrazenie przestrzeni jest zasada perspektywy
powietrznej. Elementy, ktére maja znalez¢ si¢ na dalszym planie,
nie kontrastujg ze sobg tak wyraznie, jak te na pierwszym planie.
Kontrast walorowy zmniejsza si¢ stopniowo ku gorze, oddalajac od
widza te partie kompozycji. Dodatkowo, sposdb rozmieszczenia
pojedynczych punktow — trzy pionowe rytmy, ktore spadajg w dot wewnetrznym ciezarem
lub tez wyrastajg z pierwszego planu 1 wspinajg si¢ ku gorze. Zostaje tutaj zaburzona

rownowaga, o ktorej Arnheim pisze: ,,Wpltyw na rdwnowage wywierajg zwtaszcza dwie
whasciwosci widzianych przedmiotow : ciezar i kierunek™.

Kolejnym cyklem prac jest zestaw czterech obrazow pod wspolnym tytulem Tetno oraz
poliptyk Naruszony konsonans. Staram si¢, bazujac na dotychczasowej wiedzy, uzyskac
w jak najprostszy 1 skuteczny sposéb wrazenie ruchu i przestrzeni. Tym razem odniostam
si¢ do klasyki op-artu prac Victora Vasarely’ego i1 jego cyklu Vega. Te bardzo
sugestywne w rozmiarze pidtna epatujg i pulsujg feerig kolorow, tworzac gigantyczne
wypuktosci. Inspirujaca dla mnie stata si¢ sferyczna wypukto$¢, uzyskana poprzez
perspektywe krzywoliniowa, ktora nastgpnie zaczgtam przetwarzaé, uzyskujac
interesujace efekty. Stosowanie powtarzalnej jednostki rowniez posrednio zawdzigczam
obrazom Victora Vasarely’ego, ktory buduje swoje dzieta, stosujgc modut podstawowy
oparty na kolorze. Ten specyficzny system konstruowania obrazéw Vasarely nazywa
zasadg jedno$ci plastycznej. Moim modutem jest koto, ktore podlega rdéznym
transformacjom 1 znieksztatceniom.

Kompozycja I 7 cyklu Tetno (11. 4.9.)

Obraz o wyraznej centralnej kompozycji, skladajacej sig
z kilkudziesieciu ~ plasko namalowanych kotek na ptotnie
o wymiarach 100 x 100 cm. Cata kompozycja, w przeciwienstwie
do multikolorowych obrazéw Vasarely’ego, rozgrywa si¢ na bazie
trzech kolorow. Jednobarwne niebiesko fioletowe o nieco

8 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa: Psychologia twérczego oka, przet. ]. Mach, Oficyna, 1.6dZ,
2013, s. 34.
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ztamanym kolorze okreggi, zostaly umieszczone na dwukolorowym podtozu, ktore
w centralnej czesci ma barwe delikatnie rozbielonego nienasyconego oranzu i przechodzi
gradientem w stalowa szaros¢. Jak zwykle w przypadku kontrastu opozycyjnych barw,
w procesie ich percepcji, oko gimnastykuje si¢ 1 produkuje trzeci posredni kolor. Ten
proces jest bardzo widoczny w $rodkowej czgsci obrazu, gdzie wystepuje najwigkszy
kontrast barwny 1 walorowy. Tworzace si¢ powidoki tetnig w oku obserwatora, zmuszajac
oko do ciagglej pracy i obserwacji. Dzigki zastosowanej perspektywie krzywoliniowej
obraz zyskat wrazenie wypukto$ci, ktéra wyrasta w kierunku widza, wibruje oraz drzy. To
uczucie jest potggowane poprzez kontrast nastgpczy i tworzace si¢ powidoki. Dodatkowo
zaburzenia w odbiorze glebi powoduja narozne elementy kompozycji. Niebiesko-
fioletowe kota zyskuja w tej czesci wyjatkowe $swiatlo wewnetrzne, stajg si¢ jasniejsze
1 wyraznie zmieniajg swoja barwe, co powoduje ich wysuwanie si¢ do przodu. W obrazie
tym udato si¢, przy zachowaniu minimalnych $rodkéw wyrazu, uzyska¢ bardzo
sugestywng przestrzen. Obserwujac cala kompozycje, mozna doswiadczy¢ zjawiska
synestezji, czyli doswiadczenia jednego zmystu, w tym wypadku wzroku. Wywotuje ona
rowniez doswiadczenia charakterystyczne dla innych zmystéw — tutaj shuchu, patrzac
mozna odnie$¢ wrazenie, ze styszymy tetno wytaniajacej si¢ 1 cofajacej kuli.

Kompozycja Il 7 cyklu Tetno (11. 4.10.)

Frontalizm kompozycji, perspektywa krzywoliniowa, to rowniez,
podobnie jak w obrazie poprzednim, cechy Kompozycji I
W tym przedstawieniu wazng role odgrywa rytm powtarzalnych
form 1 powielenia identycznych elementéw nachodzacych na
siebie, co powoduje poczucie optycznej wibracji powierzchni.
Relatywnie duzy format pracy angazuje widza do czynnego
odbioru oraz skutkuje doznaniem efektu radiacji koloru. Radiacja, czyli promieniowanie
btekitu zostatlo wzmocnione poprzez pltynng zmian¢ nasycenia i jasnosci koloru, a takze
zwigkszanie ptaszczyzny powtarzalnych elementow. Radiacja emitowana przez barwy
1 formy zdaje si¢ zaprzecza¢ dwuwymiarowej plaszczyznie obrazu. Tetnigce barwy
penetruja bowiem przestrzen przed obrazem, sprawiajagc wrazenie wibrowania koloru.
Trudno odrézni¢, gdzie przebiega materialna granica pidtna, a gdzie zaczyna si¢ efekt
wypuktosci 1 gry optycznej. Prowokowany jest tez zmyst dotyku, gdyz w kontekscie
innych przestrzennych prac, chcemy sprawdzi¢, czy powierzchnia rzeczywiscie wygina
si¢ sferycznie. Niestato$¢ odczytu przestrzeni dotyczy catego obrazu, ale réwniez
poszczeg6lnych jego kwart. Dzigki zastosowanemu przesunigciu znieksztalconych

w charakterystyczny sposéb przez perspektywe krzywoliniowa spodnich ciemniejszych
elementow, powstat efekt dziatania jakby centralny element emitowal $wiatto. Tworzy si¢
rodzaj cienia, ktory dzieli obraz na cztery cz¢sci. (I1. 4.11.).

Po chwili oko powraca do odbioru catosci wypukiej kompozycji pod wplywem szarych
koliscie utozonych oddalajacych si¢ w gtab okraglych modutéw.
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Kompozycja Il 7 cyklu Tetno (11. 4.12.)
Centralna wertykalna kompozycja o pionowej osi symetrii,

migoczaca 1 draznigca wzrok — to Kompozycja Il z cyklu Tetno.
Tu rowniez, jak w poprzednich kompozycjach, ,,stychac”
wewnetrzne rytmiczne pulsowanie. Perspektywa krzywoliniowa
SO zagina do $rodka  siatke ztozong z rudymentarnych kolistych
elementow. Oko widza musi podda¢ si¢ wielokrotnej akomodacji
1 stopniowo odkrywa¢ niuanse kompozycji. Wzrok oscyluje migdzy plaskoscig ptotna
a wrazeniem glebi, miedzy pojawianiem si¢ 1 znikaniem, odbiorem calosci
zmultiplikowanych elementéw, a skupianiem si¢ na pojedynczych czasteczkach.

Centralna wertykalna cz¢s¢ kompozycji wyraznie $cigga wzrok, dzigki wewnetrznemu
swiathu blekitnych elementéw podkreslonych 1 nasyconych przez oranzowy odcien tta, na
ktorym si¢ znajdujg. W drzenie wprowadza je kontrast rGwnoczesny, spotegowany przez
jasniejsze elementy, ktore znajduja si¢ pod spodem i sg przesunigte odsrodkowo ku
zewnetrznym krawedziom kompozycji. Obserwujac obraz, mamy wrazenie podgzania
1 skupiania si¢ czasteczek w centrum a nastgpnie ich uciekania ze $rodka kompozycji
1 rozprzestrzeniania si¢ na zewnatrz poza granice ptotna. Wrazenie to mozna przyrownac
do fizycznego zjawiska dyfuzji, czyli samorzutnego rozprzestrzeniania si¢ czasteczek.

Kompozycja VI 7 cyklu Tetno (11. 4.13.)

Analogiczne wrazenie dyfuzji kierunkowej] mozna zauwazy¢
w Kompozycji IV. Z ta jednak rdéznica, ze o ile w Kompozycji 111
obraz rozprzestrzeniat si¢ w osi pionowej na boki, tu rozchodzenie
si¢ czasteczek nastepuje w osi poziomej: gora — dot. Ten sam uktad
kompozycyjny zostat uzyty w obrazie pod tytutem Kompozycja 111
i Kompozycja IV — raz w pionie, raz w poziomie. Odmienno$¢

doznan zawdzigczamy zréznicowanej gamie kolorystycznej. W  Kompozycji 111
zastosowatam stosunkowo szeroka game kolorystyczna, w Kompozycji IV stosuje waska
palete kolorow oparta o kolory analogiczne. Kolory ptynnie przeptywaja, biekit
znajdujacy si¢ w centrum kompozycji jako tto na obrzezach projektu tworzy poszczegolne
elementy i na odwrdét, to, co byto na zewnatrz ttem w srodku obrazu wypehia kolista
czasteczke. Obraz zostal namalowany przy pomocy trzech kolorow, ktére wzajemnie si¢
mieszajg dzieki przenikaniu si¢ i naktadaniu na siebie transparentnych warstw. Zjawisko
relatywizmu barw 1 wzajemne relacje kolorow powoduje powstanie niezliczonych ilosci
odcieni 1 nasycen niebieskiego koloru. Periodyczny i1 rytmiczny uktad oraz nieregularne
przesunigcia wzgledem siebie poszczegolnych warstw kompozycji wprowadzaja optyczng
prowokacje 1 niepokoj. Gdy jaki§ rytm podlega zaburzeniu, probujemy przywrocic
porzadek i usung¢ draznigce zaktocenia. W tym momencie rozpoczyna si¢ percepcyjna
gimnastyka oka. Struktura obrazu staje si¢ dynamiczna 1 optycznie niestabilna.

Najmocniej oddziatujace sg srodkowe partie kompozycji, dzieje si¢ tak dzigki zjawisku
interferencji (naktadania si¢ poszczegdlnych warstw obrazu) oraz wewngetrznej
swietlistosci btekitu, ktora wychodzi przed obraz. Bilekit zdaje si¢ promieniowac,
emitowac¢ niezwykla energig, ktéra rozprzestrzenia si¢ pomig¢dzy fizyczng plaszczyzna
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obrazu a obserwatorem. Mozna tu mowi¢ o swoistej radiacji koloru, ktory buduje
dodatkowg przestrzen obrazu.

Naruszony konsonans (11. 4.14.)

Poliptyk sktadajacy si¢ z szeSciu czeSci to kontynuacja
wcezesniejszego cyklu Tetno. Tworzac ten obraz chcialam zawrzec
maksymalng ilo§¢ zjawisk dozowanych we wczesniejszych
kompozycjach. Jednoczesnie praca skladajaca si¢ z szesciu czesci
ma tworzy¢ jedno$¢, ale poszczegbélne czesci powinny byé
autonomicznymi obrazami. Jest to najwigksza pod wzgledem
wymiaréw kompozycja, prostokatne ptdtna o wymiarach 40 x 60 cm tworza kwadratowa
kompozycje liczacg 120 x 120 cm. Zastosowatam ograniczong game¢ kolorystyczna,
uzywajac oranzowych ugréow 1 blekitow zrdznicowanych pod wzgledem nasycenia,
odcienia i waloru. Cata kompozycja sprawia jednak wrazenie multikolorowej. Jest to
skutek ptynnego gradientowego naktadania kolorow na kolejnych trzech warstwach
obrazu. Ten sam kolor postrzegamy jako inny, gdyz zmienia si¢ jego barwne otoczenie.
Pozorne zmiany kolorow spowodowane sa relatywizmem barwnym. Kolor, ktéry pojawia
si¢ raz pod okraglym elementem, w innym za$§ miejscu jest na gorze, powoduje
rozedrganie powierzchni i stale draznienie wzroku. Z drugiej strony, powtarzalny motyw
oraz przeplatajaca si¢ barwa wprowadzajg rytm stabilizujacy i1 budujg tad — konsonans
kompozycji. Dysonans pojawia si¢ w centrum kompozycji, tam gdzie pojawia si¢
wypuktos¢ narastajgca frontalnie. Obserwujac krawedzie kompozycji, widzimy efekt,
ktory fizyk nazwatby wykresem dyfuzji kierunkowej czasteczek oraz dyfuzji chaotyczne;.
Koliste elementy przy goérnej oraz lewej krawedzi rozprzestrzeniajg si¢ rOwnomiernie
wedtug ustalonego porzadku, wychodza poza ptaszczyznge obrazu, natomiast na
przeciwlegtych brzegach kompozycji czasteczki rozsypuja si¢ chaotycznie, bezwiednie
uciekaja z kadru. Wprowadza to efekt naruszenia stabilnej centralnej kompozyciji.
Dominujacym zjawiskiem jest jednak interferencja, naktadanie si¢ 1 przenikanie
wzajemne, poszczegolnych elementow.

Plaszczyzna obrazu ciaggle wymyka si¢ spod kontroli, nieustannie falujagc i wirtualnie
poruszajac obserwowang powierzchni¢ kompozycji. Ponadto dziala tu rowniez efekt
irradiacji, czyli zjawisko, w ktorym jasne elementy umieszczone na ciemniejszym tle
wydaja si¢ wigksze niz te same umieszczone na jasniejszym podlozu. Kazda z czesci
poliptyku jest autonomiczng kompozycja, ale stanowi integralng cze$¢ ztozonego z nich
obrazu pelnego dynamiki i wirtualnej przestrzeni.

Pomiedzy (11. 4.15.)

Impulsem do kreatywnego po-
szukiwania nowych rozwigzan
przestrzeni 1 ruchu w obrazie stat
si¢ dla mnie niewielki  kolaz
Josefa Albersa ,,Transparency”.
Artysta wykorzystat tu wrazenie
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przezroczystosci, gdyz w rzeczywistosci stosuje nieprzezroczyste kolorowe papiery. Kota,
ktore na siebie zachodza, wydajg si¢ by¢ transparentne, co roéznicuje odlegtosci miedzy
nimi. Efektem tej inspiracji jest tryptyk Pomiedzy.

Tryptyk sktada si¢ z trzech ptocien o wymiarach 70 x 70 cm. Tak jak w poliptyku kazda
z czg$ci stanowi autonomiczny obraz, ale razem zestawione tworzg jedna logiczna
kompozycje. W odroznieniu od ,,Transparency” Albersa w catej kompozycji operuje
dwiema wielkosciami okrggdéw, a kazde ptétno zostatlo namalowane czterema kolorami.
Zasadniczg roznice stanowig przezroczystosci — w moim tryptyku przezroczystos¢ jest
rzeczywista, barwy przebijaja przez siebie. Kompozycja rozwija si¢ i ulega transformacji
w kierunku od lewej do prawe;.

Lewa cze$¢ tryptyku zbudowana jest z symetrycznego uktadu ciemnych, duzych kot
1 asymetrycznie nalozonej warstwy mniejszych. Potgczenie symetrii i asymetrii zmusza
widza do ciggtego poszukiwania porzadku uktadu, ktory rozsypuje si¢ i sktada w catos¢.
Doznanie to potegujg relacja barwne 1 wzajemne przenikanie si¢ kolorow. Duze znaczenie
ma tez sposob aplikacji elementdéw, ktore sg wyrazne 1 maja konkretne krawedzie, a farba
jest ptozona kryjaco co powoduje, ze formy sprawiajg wrazenie wychodzacych do przodu.
Niektére ksztatty majg tez migkkie krawedzie, farba jest tam polozona laserunkowo
1 dzigki temu ostros¢ tych detali zaciera si¢ (1. 4.16.).

W s$rodkowej czesci kompozycji trudno okresli¢ potozenie mniejszych elementow, gdyz
znajduja si¢ one na pierwszym planie albo obserwujemy je jakby przez otwory w glebi lub
tez znikaja, zlewajac si¢ w planie sSrodkowym (Il. 4.17.).

Najwieksza glebie udato si¢ uzyska¢ w prawej czesci kompozycji. Mozna tu zdefiniowac
co najmniej pie¢ planow. Takie wrazenie istnienia perspektywy powietrznej w tym
obrazie spowodowane jest wzajemnym przenikaniem si¢ form i1 barw. Ciepla, jasna,
migkka szaro$¢ konkuruje z konkretnym, ciemnym i mocnym granatem. Koliste formy
mieszaja si¢ z okraglymi otworami. Poprzez zasugerowanie przechodzenia jednego planu
przed drugi, zastosowana przezroczystos¢ wzmacnia postrzeganie glebi 1 przestrzeni
trojwymiarowej (Il. 4.18.).

Transformacja I (11. 4.19.)

Przezroczystos$¢ i1 transformacja staty si¢ podmiotem moich badan
w poszukiwaniu dynamiki 1 glebi przedstawien. Dwa obrazy pod
wspolnym tytulem Transformacja, korespondujace ze soba,
powstaly na skutek dalszego zglebiania tematu. Sg konsekwencja
dziatan podjetych w tryptyku Pomiedzy, ale tez wynikiem analizy
dzieta ,,Udziat w z6ttym” Juliana Stanczaka.

Niewielki format ptétna, 50 x 50 cm, ma sktoni¢ widza do blizszej relacji 1 obserwacji
niuanséw z daleka niewidocznych.

Na kwadratowej ptaszczyznie dokonuje si¢ transformacja kota, podzielona na pi¢¢ faz.
Poszczegolne fazy kraza wokot  geometrycznego centrum kwadratu, omijajac je
skutecznie, gdyz kazdy obiekt, ktory znajdzie si¢ w tym newralgicznym punkcie staje si¢
stabilny 1 nie dgzy do zmiany potozenia. Centrum kompozycyjne zostaje przesunigte
w dot za sprawa najjasniejszego §wietlistego niebieskiego kota. Nastepnie wzrok podaza
w glab poprzez kolejne fazy zmniejszajacego si¢ okrggu. Powstato napigcie pomiedzy
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geometrycznym a kompozycyjnym centrum, ktéore zmusza do ciagglej weryfikacji
hierarchii waznosci. Perspektywa kulisowa 1 nalozone na siebie coraz mniejsze elementy,
poteguja uczucie oddalania si¢. Obraz zostat wykonany dwoma kolorami, ktére poprzez
gradient ptynnie przenikaja si¢ w dwoch kierunkach: z dotlu do goéry — kierunek
transformacji kota i z géry do dolu — kierunek zanikania §wietlistosci btekitnego koloru
tla. Powoduje to naprzemienne podazanie wzroku ku gornej lub dolnej krawedzi obrazu.
Transparentno$¢ kolejnych natozonych kolistych form, a takze niedomykanie ksztalttow
poprzez zanikanie konturéw jest zabiegiem celowym. Wedle zasad zwigzanych
z psychologia postrzegania, oko ludzkie ma sklonno§¢ do dopetniania, dopowiadania
niepetnych figur i zamykania ich konturéw. Dodatkowo wzrok widza zostaje podrazniony
przez strukture¢ plamy barwnej, ktora nie jest ptasko i gladko potozona, ale sktada si¢
z niewielkich punkcikdéw, wynikajacych z aplikacji farby sprejem. Powoduje to
zmigkczenie 1 rozedrganie przenikajacych si¢ elementdw kompozycji. Inaczej jest
w obrazie Stanczaka, ktory mnie zainspirowal, rozwibrowanie obrazu uzyskane jest dzigki
pionowym ledwie widocznym liniom.

Transformacja II (11. 4.20.)

Korespondujaca formatem oraz ukladem kompozycyjnym
z poprzednig pracg Transformacja II, jest wzbogacona o kilka
nowych aspektow oraz $rodkow wyrazu. Podobnie jak
w Transformacji I buduj¢ wrazenie dzialania przestrzeni.
Naktadajace si¢ elementy cofajg si¢ w glab ptaszczyzny obrazu. Nie
nastepujag one stopniowo po sobie, mamy wrazenie, jakby
poszczegblne elementy transformacji pomieszaty si¢ i przeplataty wzajemnie. Taki efekt
zostal osiggnigty przez brak stopniowego roztozenia gradientu koloroéw na poszczegdlnych
elementach, wprowadzenie konturu oraz kontrastowej barwy dopetniajacej (I1. 4.21.).
Natozone na siebie kolejne etapy przemieszczania si¢ kota, nie sg wyraziste, balansuja na
granicy widzialnos$ci 1 niewidzialno$ci. Przezroczystos$¢, przez ktérg przeswituje kontur,
pozwala oku odnalez¢ nastgpng faze transformacji, by za chwile znikna¢, scalajac si¢
z kolejnym elementem. Kontrastowe fragmenty konturu pods$wietlajg koliste formy,
wprowadzajac napigcie, ktore przenosi wzrok widza z punktu do punktu. Uktad
naktadajacych si¢ elementéw sprawia wrazenie, jakby wytaniat si¢ z otchiani i podgzat
w stron¢ obserwatora. Dwie prace zestawione obok siebie zmuszaja do ciagtego
poréwnywania 1 poszukiwania roznic i podobienstw.

Podobne oddziatywanie, jak wcze$niej omowione obrazy, ma zestawienie trzech prac
identycznych w formie — Dominacje. Kazda z nich mogtaby by¢ pokazywana osobno, ale
sita ich oddzialywania stanowczo nabiera mocy wraz z powieleniem i1 zestawieniem
kompozycji podobnych, lecz roznigcych si¢ szczegdtami i1 kolorystyka. Dominacje zostaty
zainspirowane pracami Albersa, Fangora, i Stanczaka, ktorych tworczos$¢ rzutowata na
moje dalsze eksperymenty z przestrzenig obrazu.
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Dominacja I (11. 4.22.)

Struktura wizualna tej kompozycji wydaje si¢ by¢ cylindrycznym
otworem obserwowanym z perspektywy. Wcigga widza w ztudng
gre glebi 1 plaskiego oddziatywania plam barwnych. Kompozycja
ta, to monochromatyczny uklad elips, sugerujacy koto
obserwowane z perspektywy. Okragly ksztalt wykorzystanego
podobrazia wzmaga wrazenie nieoczywistosci kompozyciji.
Niejednoznaczno$¢ kompozycji wynika z nakltadajacych si¢ eliptycznych form, ktére
wypetione ptasko potozonym kolorem zatracaja wzajemnie granice. Formy i1 granice
»debatuja” z energig emitowang przez barwy. Radiacja biekitu podkreslona jest przez
otaczajgce go, mniej nasycone i ciemniejsze walorowo odcienie granatu. Jednocze$nie

cata forma kota pulsuje 1 stara si¢ dominowac, tworzac na granicy zetkniecia z podtozem
powidok. Wzrok widza btadzi, ogarniajac catos¢ kompozycji lub skupiajac si¢ na
pojedynczych przenikajacych si¢ elipsach.

Dominacja II (11. 4.23.)

To przedstawienie rowniez oparte jest na monochromatycznym
uktadzie elips, o bardzo podobnej kompozycji, jak w Dominacji 1.
Kolor jednak nie stanowi plaskich plam, ale przeptywa migkkim
gradientem z formy do formy. Emanuje wyraznym S$wiattem
w zetknigciu z ostrg granicg konturu, ktory domyka niektore elipsy.
Geometryczne centrum kolistej plaszczyzny obrazu, konkuruje
z geometrycznym centrum poszczegolnych kolistych elementow. Ta walka o dominacje
czyni kompozycj¢ nieustabilizowana, a oko ludzkie dazy do zatrzymania i zrOwnowazenia
odbieranych bodzcow.

Dominacja I1I (11. 4.24.)

Kompozycja trzeciego obrazu stanowi lustrzane odbicie
Dominacji 11. Powtorzenie formatu i podobnego uktadu formalnego
wprowadza plastyczng jednos$¢ i1 wytwarza interakcje miedzy
zestawionymi razem obrazami. Kontrast barw dopetniajacych
drazni wzrok, zgrzytliwe zestawienie irytuje 1 wprowadza efekt
niestabilnosci kompozycji. Skonfrontowanie bigkitu z agresywna
barwa pomaranczowg to przyktad kontrastu symultanicznego. Przeciwstawnos$¢ barw

dopehiajgcych powoduje, ze znajduja si¢ one we wzajemnej sprzecznosci, ich powidoki
wzmacniajg réznic¢ mi¢dzy nimi, kazda z barw domaga si¢ prymatu i wychodzi jedna
przed druga. Ruch widoczny jest tez na granicach plam barwnych i konturéw elips, ktére
domykajg ksztatty.

Niestabilnos¢ koloru adekwatnie oddaje technika reliefu, ktérg wykorzystuje réwniez
w swoich pracach. Seria trzech prac ,,Constans niestatosci” jest tego efektem.
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Constans niestatosci I (11. 4.25.)

Trzy projekty o podobnej strukturze zostaly wykonane na papierze.
Relief zostat uzyskany poprzez nacinanie arkuszy papieru, wedtug
ustalonego uktadu. Uklad Constans niestatosci I to przetrans-
i @4 ponowana kompozycja pracy Tetno Kompozycja 1. Jest to
iz kompozycja centralna, ,statyczna” dosrodkowa o pionowe;j
G 1 poziomej osi symetrii, ztozona z czterech identycznych ¢wiartek.
Nacigcia wydobywaja czgsciowo okragle elementy kompozycji i wychodza w przestrzen,
odstaniajac drugi kolor papieru ukryty pod nim oraz tlo, na ktérym si¢ znajduja. Fizycznie
obraz zbudowany jest z dwoch kontrastowych barw na biatym tle. W percepcji wizualnej
do$wiadczamy wrazenia znacznie wigkszej ilosci kolorow. Najlepszy sposdb prezentacji

tej 1 dwoch pozostatych kompozycji, to utozenia poziome. Poziomo, tak aby mozna byto
obchodzi¢ je dookota 1 odkrywac wielo$¢ 1 zmiennos$¢ tworzacych si¢ rytméw, uktadow,
odston kolorow (Il. 4.26., 4.27.).

Iluzja glebi generuje si¢ w tak okreslonych warunkach nie tylko za pomoca
tradycyjnych §rodkéw malarskich i gry barw, ale rowniez dzigki zastosowaniu struktury
trojwymiarowej.

Oko napotyka na rytmy tworzone przez okragle formy i traci orientacje, gdzie przebiega
granica miedzy iluzja optyczng a realng powierzchnig pomiedzy tréjwymiarowymi
elementami. Kolejng kwestig sg ciggte przej$cia pomiedzy Swiattem i cieniem. Zaleznie od
kata padania §wiatla 1 punktu, z ktorego obserwujemy obraz, odkrywamy cale spektrum
odcieni bfekitu, oranzu 1 bieli. W zasadzie, dzigki fenomenalnej radiacji oranzu, bieli nie
postrzegamy tu w czystej postaci, ale zabarwia si¢ ona na rézne odcienie. Reakcje
barwne zachodzg réwniez miedzy dwiema warstwami kolorowego papieru tworzacego
trojwymiarowy element. Projekt jest w stanie cigglych zmian — constans niestabilnos$ci.

Constans niestatosci II (1. 4.28.)

Utworzona kompozycja bazuje na poprzednim uktadzie,
co zapewnia plastyczng jedno$¢ odbioru. Zilozona jest z czterech
identycznych ¢wiartek, jednak w innej konfiguracji. Kompozycja
jest symetryczna w dwoch osiach, ale wyraznie odsrodkowa,
dwubiegunowa. Otwarcie na zewnatrz zawdzigcza zmianie
kierunku naci¢¢. Pozioma orientacja projektu stymuluje widza do
zmiany punktow ogladu i patrzenia pod réznymi katami, ktére ujawniajag nowe odstony
wizerunku reliefu 1 poteguja iluzyjnos¢. Do dwukolorowej kompozycji zostat

wprowadzony fluorescencyjny, pomaranczowy kontur, ktory podkresla granice bialej
»podszewki” jasnoniebieskich elementow. Na granicach niebieskiego, bieli 1 oranzu
obserwujemy zjawisko kontrastu nastepczego (Il. 4.29.).Widoczna jest tez gra cienia
1 $wiatla, ktora odrealnia kolor lokalny preparowanego papieru (Il. 4.30.). Na biatych
przestrzeniach zauwazalna jest tez subtelna radiacja oranzu, ktory wychodzi spod spodu
krawedzi otwordw. Stan cigglej przemiany w czasie i przestrzeni jest charakterystyczny
rowniez dla tego obrazu.
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Constans niestatosci III1 (11. 4.31.)

Trzeci obraz rowniez zdaje si¢ porusza¢ wraz z widzem, oferujac
mu stale zmieniajgcg si¢ wizualng akcje. Odwrdcenie o 90 stopni
uktadu wczesniej prezentowanego oraz odmienna aranzacja i gama
kolorystyczna, wprowadza inne doznania i klimat. Dominujacym
kolorem w tej pracy jest chromatyczna szaro$¢ z odcieniem
niebieskim, ktéry miejscami zostaje podbity przez pomarancz.
Szaro$§¢ zmienia si¢ i ewoluuje w kierunku cieptego odcienia oranzu w momencie
zetknigcia si¢ z czterema odcieniami btgkitu wygladajacymi z otworow w kazdej ¢wiartce.
Dodatkowym aspektem dynamizujagcym sg koliscie nacigte elementy, ktére stercza pod
roznym katem, a padajace na nie Swiatto 1 powstaty cien roznicujg wrazenia kolorystyczne

(Il. 4.32.). Perceptualnie ptaszczyzna obrazu jest w stanie cigglego ruchu i zmian. Ruch
1 przestrzen ujawnia si¢, rozwija 1 jest tworzona podczas ogladania, wzrok zachgcany jest
do btadzenia i cigglych poszukiwan. Projekt zyskuje jeszcze jeden wymiar — rozwija si¢
wraz z upltywem czasu.

Kompozycja I 7 cyklu Panchromatyki (11. 4.33.)

Efektem ostatniego etapu moich badan jest cykl trzech kompozycji
zatytutowany Panchromatyki. Tytut jest, jak zawsze, nie bez
znaczenia, zostal zaczerpni¢ty z terminologii fotograficzne;.
Material panchromatyczny, to rodzaj materialu barwoczulego
pokrytego emulsja, uczulong na wszystkie barwy w zakresie
swiatta zielonego 1 nadmierng czulo$cig na kolor niebieski.
Sw1aﬂoczu1ym materialem jest tutaj folia witrazowa. Inspiracjg do wykorzystania wiasnie
takiego medium byty prace Carlos Cruz-Diez, ,, Transchromie”. Artysta wykorzystywat
ten material w wielkoformatowych instalacjach industrialnych. Wazne réwniez byty dla
mnie studia witrazy Albersa i jego mistrzowski sposob przefiltrowywania Swiatla przez

szklane tafle.

Moje kompozycje panchromatyczne s3 budowane wielowarstwowo. Sktadaja si¢ z trzech
warstw pleksi, a sposob budowania obrazu jest podobny jak w cyklu sze$ciu prac pod
tytutem “Wewnetrzy rytm”. Punkty wykorzystane w kompozycjach tworza scalony uktad,
rodzaj siatki — sg jednak mniejsze. Gtownym atutem tych prac jest ich przestrzenna forma
oraz niejednoznacznos$¢ odbioru. Dzigki transparentno$ci zawieszone w przestrzeni,
angazuja otoczenie do wspottworzenia obrazu. Ogladanie ich z roéznych stron i1 pod
roznym katem stwarza niezliczong ilo§¢ doznan. W Kompozycji I iluminacyjne doznanie
btekitu zostaje rozedrgane poprzez zastosowanie zottych i jasnoniebieskich punktow,
ktore tworza zamknigta kompozycj¢ z centralnie umieszczonym kotem. Zmiana punktu
obserwacji powoduje catkowite poruszenie kompozycji i tworzenie si¢ nowych odcieni
kolorow (Il. 4.34.). Dzicki zastosowaniu transparentnego materiatu, kolory i formy
wytaniajg si¢ 1 zatracaja, prowadzac ciggly dialog z widzem.
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Kompozycja Il 7 cyklu Panchromatyki (11. 4.35.)
Ta kompozycje, jak i1 poprzednia, tworzg trzy zestawione z sobg
barwy analogiczne. Uzycie tylko czystych koloréw: zéitego, biekitu
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i zieleni tworzy efekt ekstremalnej $wietlistosci. Swiatlo
przechodzace przez gesta siatke naktadajgcych si¢ na siebie
zmultiplikowanych punktow, tworzy nowe kombinacje barwne,

NI czyste 1 Swietliste, niemozliwe do uzyskania przy mieszaniu
pigmentéw. Zmiany w zageszczeniu i kolorystyce punktéw powodujg tworzenie si¢
dwoch naktadajacych sie na siebie kolistych form. Wibrujace i powielajagce si¢ wrazenia
barwne powoduja, ze oko widza nie jest w stanie stwierdzi¢ rzeczywistego potozenia
poszczeg6lnych punktow w przestrzeni (Il. 4.36.). Obraz ogladany z roéznych stron
ukazuje wcigz swoje ,,nowe oblicza”. Wylania si¢, tworzac syntetyczne formy, by znow
rozlecie¢ si¢ na drobne pulsujace punkciki. Wykorzystujac zdolno$¢ widzenia
peryferyjnego widza, mozna wprawi¢ obraz w ruch: skupiajgc si¢ na centralnej czesci
kompozycji. Skrajne czesci plaszczyzny zlewaja si¢ w jeden kolor. Przenoszac wzrok na
jednolite w kolorze elementy zewnetrzne kompozycji, natychmiast odnosimy wrazenie, ze
dekonstruujg si¢ na elementarne punkty, a centralna czg¢s¢ scala si¢ w jedng plame, 1 tak
bez konca...

Kompozycja Il 7 cyklu Panchromatyki (11. 4.37.)

Kluczem do ostatniej kompozycji jest bardzo ostry kontrast
barwny. Zestawienie ze sobg dwoch odcieni blekitu 1 czystej
barwy pomaranczowej, powoduje agresywne doznania barwne.
Interesujgcym efektem jest zmiana czystosci 1 nasycenia oranzu.
Ogladany z jednej strony jest przygaszony, ztamany ciemniejszy,
z drugiej za§ Swietlisty 1 agresywny. Dzigki swojej
temperaturze ,,wybiega” do przodu (Il. 4.38. 1 4.39.). Sposdb aranzacji 1 umiejscowienia
pomaranczowych 1 Dbiekitnych elementow kompozycji, wprowadza poczucie
rozprzestrzeniania si¢ czastek lub wrecz przeciwnie, skupiania si¢ gromadzenia
ich w jednym miejscu. Wszystko zalezy od punktu obserwacji intensywnosci i konta
padania $wiatla oraz elementow zewnetrznych w miejscu ekspozycji. Potgczenie
prostych zabiegow: dywizjonistyczne 1 pointylistyczne potraktowanie plaszczyzny
kompozycji, wielowarstwowe zestawienie pleksi, uzycie ,,$wiatloczutej” foli witrazowe;j
pozwolito, aby $wiatlo stato si¢ integralnym komponentem obrazu. Catos¢ kompozycji
pozostaje w stadium cigglych zmian 1 przeobrazen, ewoluuje wraz z doznaniami
percepcyjnymi widza.
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Podsumowanie.

Tworzac obrazy, koncentrowalam si¢ na percepcyjnym ruchu, ktory od czaséw
impresjonizmu stal si¢ nieodlgcznym sktadnikiem malarstwa. Nie jest to bezposredni
1 oczywisty ruch, jaki mozemy obserwowa¢ na przyklad w instalacjach kinetycznych.
Unikatam tez §wiadomie budowania iluzji przestrzeni w tradycyjny sposob, poprzez
zastosowanie najbardziej sugestywnej perspektywy zbieznej. Koncentrowalam si¢ na
wykorzystaniu relacji barwnych. Homogeniczny zbiér moich obrazéw odwotuje sie do
wrazliwego 1 uwaznego oka widza, ktoéry nawet nieSwiadomy zachodzacych w obrazie
zjawisk fizycznych i optycznych, poswigcajac mu odpowiednig ilos¢ czasu 1 uwagi,
zostanie wciggnicty w iluzyjng gre przestrzeni i ruchu.

Sadze, ze udato mi si¢ stworzy¢ interesujacy zestaw prac, ktore odpowiadajg zagadnieniu
przestrzeni 1 ruchu w obrazie. Z umiarem i1 duzg pows$ciagliwoscig stosowatam $rodki
plastyczne, wykorzystujac wiedze na temat zjawisk z dziedziny fizyki 1 optyki, budujac
1 animujac przestrzen obrazu.

Korzystajac z doswiadczen moich mistrzow 1 analizy inspirujagcych mnie dziet sztuki,
rozwigzatam skutecznie problem trzeciego wymiaru w obrazie. Moja praca artystyczna
nie polega na odkryciu nowych fascynujacych zjawisk optycznych, ale odszukaniu
1 autorskim wykorzystaniu istniejacej wiedzy na temat tych proceséw. Zastosowatam te
wiedze w unikatowej kolekcji obrazéw. Unikatowej w kwestii szerokiego, wielo-
wymiarowego zbadania interesujgcego mnie tematu oraz eksperymentéw ze Srodkami
wyrazu i medium malarskim.

Koncentrujac si¢ na jednakowej strukturze zestawu prac, selekcjonowatam pewne
dziatania tworcze i $rodki wyrazu. Swiadomie odrzucitam niektore aspekty, takie jak
struktura powierzchni, gest, ekspresja, po to aby skupi¢ si¢ na dziataniu koloru i prostych
form. Zostawiajac pole do dalszych badan.

Zdaniem Josefa Albersa, obraz nie powstaje w prosty sposob na siatkdwce oka,
postrzeganie odbywa si¢ bowiem miedzy okiem, mdzgiem 1 pamigcig, a w zwigzku z tym
jest bardzo skomplikowane 1 wcigz nie do konca wyjasnione.

Wiedza na temat mozliwos$ci percepcji ludzkiego oka wcigz ewoluuje mimo, ze budowa
pod wzgledem anatomicznym pozostaje niezmieniona. Co by si¢ stalo, gdyby mozna byto
zwigkszy¢ wrazliwo$¢ oka 1 ingerowa¢ w jego budowe, czy zmienia¢ geny odpowiadajace
za wzrok? Czy oko ludzkie wyczulitoby si¢ na nowe zjawiska i jaki wptyw mialoby to na
rozwo6j malarstwa, przedstawienia przestrzeni i ruchu? Takie pytanie zadajg sobie pewnie
genetycy, badacze ludzkiej anatomii. Dla mnie najistotniejszg kwestia s3 nowe
mozliwosci wynikajace z rozwoju wiedzy, technologii 1 srodkow przekazu oraz wyrazu,
poszerzajace tradycyjny warsztat malarski. W wyniku przeprowadzonych przeze mnie
badan, uporzadkowalam i poszerzytam zaséb swoich dotychczasowych wiadomosci
1 doswiadczen. Analizowanie dziet sztuki oraz badan i odkry¢ naukowych z dziedziny
fizyki, biologii, pozwolito mi zrozumie¢ 1 wykorzysta¢ mechanizmy percepcji wzrokowe;.
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Wiedza ta miata wptyw na mojg $Swiadomos$¢ tworczg i1 caty proces tworzenia, od
budowania koncepcji obrazu do sposobu jego technicznego wykonania. Wyraznie
oczyscitam swoQj warsztat plastyczny zaréwno w sferze komponowania obrazu, jak
1 kwestii doboru §rodkéw wyrazu.

Poréwnujac moje wczesniejsze dzialania tworcze oraz powstate obrazy, teraz widze
wyrazng zmiang. Intuicyjne poszukiwania ruchu i przestrzeni w obrazie zostaty poparte
dziataniami wynikajacymi z konkretnej wiedzy 1 mozliwosci, ktore sa efektem
swiadomego stosowania zdobytej nauki.

Podobnie jak na przestrzeni wiekoOw zmieniata si¢ $wiadomos$¢ tworcza artystow, co
powodowato rozwdj i ,,nowe Sciezki” malarstwa, tak 1 zdobyta wiedza przetozyla si¢ na
moja tworczosc.

Wykorzystanie doswiadczen moich mistrzow : Juliana Stanczaka, Carlosa Cruz-Diez,
Wojciecha Fangora, Viktora Vasarely’ego, Josefa Albersa, oraz swoich wlasnych,
powstalych na skutek eksperymentow zainspirowanych ich pracami, pozwolilo mi
wlasciwe interpretowac zjawiska 1 procesy wynikajace z interakcji kolorow oraz
wykorzysta¢ te §wiadomos¢ w pracy nad moimi obrazami, sugerujagc w nich dziatanie
ruchu 1 przestrzen. W poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie jakie procesy oraz zjawiska
maja wptyw na wrazenie przestrzeni i ruchu, w konteks$cie wzajemnych relacji koloru,
siegatam do badan z dziedziny biologii i fizyki. Szczegolnie wazne i pomocne okazaty si¢
jednak dwie lektury artystow malarzy: ,Interaction of Color” Josefa Albersa oraz, ,,Sztuka
barwy” Johannesa Ittena, ktore wyraznie pomogly mi okresli¢ interakcje kolorow,
potegujacych wrazenie przestrzeni i ruchu.

Prywatnym odkryciem stata si¢ dla mnie twdrczo$¢ Juliana Stanczaka, analiza jego prac
spowodowata §wiadome ,,0czyszczenie” moich obrazow, odrzucenie zbyt duzej lilosci
srodkOw wyrazu oraz mimetycznego charakteru prac.

Prace Juliana Stanczaka jak i dzieta innych przywotanych przeze mnie mistrzow staty si¢
przystowiowym kamykiem uruchamiajgcym lawing moich wilasnych poszukiwan
1 doswiadczen. Pomimo iz w formie wizualnej odnosze si¢ do konkretnych dziel, to
jednak w swoich obrazach szukam alternatywnego finatu poruszanych zagadnien lub
poszukuje rozwigzan innych problemow. Reminiscencje i przefiltrowane przez moja
swiadomo$¢ wrazenia tych prac stanowig jeden z elementéw skomplikowanego procesu
tworczego.

Na koncowe efekty moich badan miat tez wplyw sposob pracy. Planujac prace i badania
staratam si¢ dziata¢ metodycznie, dlatego tez rozpoczetam od proby usystematyzowania
zagadnien zwigzanych z perspektywa oraz  zglebienia teorii badan poswigconych
problemowi koloru.

Kolejng faze, pracy podzielitam na etapy : projektowy - poszukiwanie odpowiednich
materialow, realizacj¢ obrazéw, analize efektow. Pomimo starannie przemyslanego
dziatania 1 przygotowanego projektu kazdego obrazéw, jasno postawionych
priorytetowych problemow 1 planéw rozwigzania go, nie uniknetam elementow przypadku
1 zaskoczenia w skutek uzyskanych rozwigzan.

Bardzo waznym aspektem pracy nad obrazami byt dobor wiasciwej techniki, materiatlow
1 medium. W poczatkowej fazie pracy badawczej eksperymentowalam z wieloma
podobraziami miedzy innymi z tkaning, folig, szktem, tektura, papierem, ptoétnem, pleksi.
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Poszukiwatam podobrazi o réznych cechach fizycznych, dostosowanych do koncepcji
obrazow.

Po pierwsze, tworzyw, ktore przy zachowaniu przezroczystosci pozwolity mi zestawia¢ ze
sobg oraz naktadac¢ na siebie kolejne warstwy kompozycji.

Po drugie, materiatow pozwalajacych mi na swobodne modyfikowanie, nacinanie,
dziatania przestrzenne.

Po trzecie, podobrazi umozliwiajgcych mi kilkukrotne naklejanie 1 usuwanie szablonéw
bez jakiegokolwiek uszkodzenia powierzchni.

Eksperymentujac z tworzywami eliminowatam podobrazia, ktore nie spetniaty zatozonych
kryteriow lub stwarzaty trudnos$ci technologiczne. Migdzy innymi musiatlam zrezygnowac
z transparentnej tkaniny, ktorg wykorzystywalam w dotychczasowych pracach
1 planowatam wykorzysta¢ do realizacji kilku kompozyc;ji.

Finalnie wybratam trzy rodzaje podobrazi : pleksi, papier oraz ptoétno. Materialy te
o roznych parametrach i1 wilasciwosciach, pozwolity mi na przestrzenne budowanie
kompozycji, przestrzenne zaréwno w fizycznym jak 1 wizualnym wymiarze.
Zroznicowanie materiatow 1 podobrazi dato mi szersze mozliwosci eksperymentowania
ze S$rodkami wyrazu. W zaleznosci od materiatu, z ktérym pracowalam, uzywalam
szablondw, sprejow, aerografu, transparentnej folii ale réwniez tradycyjnie naktadalam
farbe pedzlem. Uzyte tworzywo, technika wykonania oraz format, powtarzalne elementy
kompozycji, tworzg cykle prac, w ktorych badalam mozliwosci uzyskania odczucia
przestrzeni i ruchu w sposéb dwojaki: iluzyjnie i dostownie.

W cyklach tych stosujac odpowiednio dobrane $rodki wyrazu w oparciu o zdobyta wiedz¢
teoretyczng, realizowatam zatozone koncepcije.

Priorytetowym zalozeniem w cyklu Wewnetrzny rytm bylo uzyskanie glebi badz ruchu

poprzez zastosowanie przezroczystosci postrzezeniowej i fizycznej, zbadanie czy stosujac
przezroczysto$¢, jako glowny komponent obrazu mozna stworzy¢ lub spotegowad
wrazenie przestrzeni. Przezroczysto$¢ stanowi dla mnie bardzo wazny $rodek wyrazu,
element budowania przestrzeni. Jest szczegdlnym rodzajem naktadania si¢ formy 1 koloru.
Fizyczng przezroczystos¢ obserwujemy, gdy spod jednej warstwy przeswituje, przebija
druga. Fizycznie przezroczyste beda: szklo, pleksi, czy tkanina. Postrzezeniowy efekt
przezroczysto$ci mozna stworzy¢ bez uzycia tworzywa fizycznie przezroczystego za
pomoca odpowiednio zestawianych barw. Jednak aby przezroczysto$¢ byla zauwazona
konieczne sg co najmniej trzy ptaszczyzny. Przebijanie ksztattow, kolejnych elementow
sugeruje ustawienie ich w pewnym dystansie wzgledem siebie w przestrzeni.
Najwazniejszym dzialaniem transparentnosci jest dla mnie zjawisko mieszania si¢
1 zabarwiania kolejnych warstw koloru. W zaleznos$ci od stopnia krycia plam barwnych
1 zestawiania ich ze sobg, $§wiatto, ktore filtruje kolejne warstwy tworzy nowe barwy.
Efekty takiego tworzenia nowych barw i form, dobitnie wida¢ w cyklu Panchromatyki,
swiatto przeswietla kolejne warstwy foli witrazowej tworzac nowe wielobarwne ksztalty,
pomimo zastosowania tylko trzech koloréw.
Swoisty rodzaj przezroczysto$ci pomiedzy postrzezeniowa a fizyczng  uzyskatam
w tryptyku Pomiedzy czy dyptyku  Transformacja. Rezultaty  eksperymentow
z transparentnym naktadaniem barwy lub zestawianie przezroczystych tworzyw okazaty
si¢ bardzo udane.
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Dodatkowo zastosowanie kilku innych zabiegbw kompozycyjnych oraz perspektywy
malarskiej 1 rzedowej, multiplikacji elementéw, uruchomito dziatanie dodatkowych
procesoOw takich jak: wrazenie interferencji barwnej, rozwibrowania, czy iluzji
przemieszczania si¢. Niespodziewanym efektem okazat si¢ fizyczny cien elementow
kompozycji, ktéry powstal dzigki natozeniu kilku warstw pleksi. Jest elementem, ktorego
nie przewidzialam, a ktory poszerzyt skale waloru obrazu. Prace zmieniajg si¢
w zaleznosci od punktu obserwacji.

Ten przypadkowy ,.efekt uboczny”, jakim okazat si¢ cien powstaty dzigeki penetracji
swiatta przez kolejne warstwy, wykorzystatam w cyklu trzech prac Constans niestatosci.
W tym cyklu to wlasnie cien i fizycznie przestrzenna struktura reliefu powoduja doznanie
ciggltego ruchu. Gtownym powodem jednak, dla ktorego zdecydowatam si¢ wykorzystac
dziatanie reliefu, jest proba zbadania mozliwosci zmiany koloru lokalnego, ,,malujac” go
Swiatltem 1 cieniem, w taki sposdb aby wywotat niejednoznaczne wrazenia wizualne. Stad
tez zastosowanie jednolite] ptaszczyzny kolorowego papieru. Gra $wiatla 1 cienia zmienia
lokalny kolor w rozedrgany dialog barw.

Perceptualne wrazenie ruchu zostalo osiagnigty dzigki zmianom w czasie 1 przestrzeni.
Przemieszczajac si¢ wzgledem obrazu obserwujemy zmieniajace si¢ struktury i obraz.
Jak bardzo odmienne sg wrazenia wizualne ilustrujg fotografie ktéore wykonatam
z r6znych punktow wzgledem poszczegdlnych obrazow.

Rezultat okazatl si¢ bardzo zaskakujacy, nie tylko udato si¢ osiggngé zamierzony cel ale
w kompozycji Constans Niestatosci I powstat silny efekt radiacji koloru, ktérego si¢ nie
spodziewatam, a w kompozycji Constans Niestatosci 11 obserwujemy zjawisko kontrastu
nastepczego.

Kolejng istotng cecha w w kilku cyklach jest przestrzenny charakter obrazow.

W przypadku cyklu Wewnetrzny rytm kompozycje osiggaja par¢ centymetréw glebokosci.
Jest to skutek zastosowanej metody budowania kompozycji i stanowi raczej drugorzedng
warto$¢, jednak w wyniku tak stworzonej przestrzeni mozna obserwowacé gre $Swiatta
1 cienia. Dzigki temu udato mi si¢ osiggna¢ efekt wieloptaszczyznowos$ci obrazu.
Przestrzenny charakter majg kompozycje z cyklu Panchromatyki, w tym wypadku jest to
celowe dzialanie. Tworzenie dystansu pomiedzy poszczegdlnymi plaszczyznami
kompozycji, umozliwilo rozpatrywanie powstawania efektéw mieszania  si¢
nachodzacych na siebie transparentnych elementow. Wlasciwg odlegtos¢ miedzy
kolejnymi warstwami ustalitam po wielu prébach. Zbyt duzy dystans nie dawat
oczekiwanego rezultatu, zbyt maty nie pozwalal wystarczajaco przeswietli¢ natlozonych na
siebie kolorow. Ustalenie optymalnej odlegtosci pozwolito mi uzyska¢ pozadany rezultat.
Dodatkowym zaskakujgcym dzialaniem wynikajacym z przestrzennego, wielostronnego
ogladania kompozycji, jest niejednoznaczno$¢ obrazu. Trojwymiarowy charakter tych
prac pozwala na ogladanie ich z kilku stron, z kazdej obraz wyglada inaczej. Interesujacy
efekt dotyczy roéwniez optycznego mieszania si¢ barw. Ta sama plama koloru z kazdej
strony wyglada inaczej w zaleznosci od wptywu sgsiadujacej barwy.

Przestrzenng forme¢ wykorzystatam rowniez w cyklu Constans Niestalosci. Nacinany
papier tworzy centryczne kompozycje, ktére zmieniajg tworzone rytmy zaleznie od
punktu obserwacji.
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Bardzo wazng decyzja byl wybdr gamy kolorystycznej. Tworzac projekty obrazow
zaktadatam uzycie niewielkiej ilosci barw w jednej kompozycji. Nastepnie, powtorzenie
ich w innej kompozycji, w odmiennym stosunku proporcji lub tez zestawienie z innymi
kolorami. Chciatam osiggna¢ maksymalng zmiang¢ dziatania barwy i wrazenie bogactwa
gamy kolorystycznej w calej kolekcji.

Sadzitam, ze przeprowadzenie doswiadczen 1 badan na calym spektrum barw, bedzie
dla mnie mato interesujace i zbyt proste.
Wybratam game biekitow kierujac si¢ gtownie osobistg preferencja. Z wigkszg swoboda
poruszam si¢ w chlodnej tonacji. Istotne byty tez inne przestanki. Barwa niebieska obok
czerwieni, pojawia si¢ we wszystkich teoriach barwnych jako kolor podstawowy. Nalezy
do barw definiowanych jako zimna i statyczna, o bardzo szerokim zakresie tonalnym
1 w przeciwienstwie do czerwieni nie ulega tak tatwo ,,zbrudzeniu”.
Moim celem byto przeprowadzenie badan wzajemnych relacji kolorystycznych i efektu
ruchu oraz przestrzeni na ptaszczyznie obrazu, w obrebie tej ograniczonej palety barwnej.
W poszczego6lnych obrazach stosuje od dwdch do maksymalnie pieciu koloréw. Te same
kolory sa uzywane wymiennie w réznych kompozycjach. Dziatanie jednej barwy jest
odmienne w zaleznosci od zestawienia jej z innymi barwami, sposobu nalozenia, rodzaju
poditoza, wielkosci elementéw, oraz roli jaka ma pemli¢. W jednym obrazie jest
pierwszoplanowa, tworzy przestrzen wychodzi i cofa si¢ do tytu, zmienia swoja wartosc,
w drugim przypadku stanowi uzupetienie, podbicie innej barwy. Przykladem moze by¢
niebiesko fioletowa barwa uzyta w  Kompozycji I z cyklu Tetno, nastgpnie pojawia si¢
w innym zestawie 1 roli w Kompozycji IV z cyklu Tetno oraz w kompozycji Naruszony
konsonans.
Ograniczona paleta barwna nie oznacza jednak dostownie catkowitej monochro-
matyczno$ci moich obrazoéw. Pojawiajg si¢ zestawienia monochromatyczne zblizonych do
siebie kolorow opartych na jednym odcieniu, zawierajg one jednak szerokg game walorow
1 poziomOw nasycenia sg zroznicowane ze wzgledu na temperature.
Kompozycji IV z cyklu Tetno jest przyktadem obrazu o szerokiej gamie odcieni 1 nasycenia
niebieskiego 1 waskim zakresie walorowym. Natomiast Transformacja I to rozwigzanie
oparte tylko na dwdch barwach ale o szerokiej gamie walorowe;.
Moje doswiadczenia §wiadczg o tym, iz przestrzen w obrazie tatwiej uzyskacé stosujac
szeroka game walorowg, a wrazenie ruchu poteguja zestawienia barwne o bardzo waskim
zakresie walorowym 1 rdéznym odcieniu 1 nasyceniu barw. Jest to zwigzane
z mechanizmem percepcyjnym ludzkiego oka.
Palete blekitow stosuje¢ w bardzo szerokim zakresie: odcieni analogicznych, zestawien
monochromatycznych, szaro$ci chromatycznych, ale rowniez w zestawieniach koloru
komplementarnego - oranzu. Zestawienie tych dwoéch skrajnie kontrastujacych barw, byto
konieczne aby uzyska¢ efekt maksymalnego podraznienia oka. Dziatanie kontrastow
wprowadzitlo optyczny ruch 1 rozedrganie.  Rezultaty takiego dzialania mozna
obserwowa¢ w obrazie Transformacja II, Dominacja III, w tych kompozycjach taka
interakcja byta spodziewana i przewidywalna, w przeciwienstwie do niespodziewanego
silnego efektu radiacji oranzu w obrazie Constans Niestatosci 1.
Zastosowanie niewielkiej ilosci cieptych odcieni oranzu podbito biekity, wydobywajac
swiatto wewnetrzne koloru. Mialo to rowniez wplyw na zmiang warto$ci barwy
1 postrzeganie tego samego koloru, ktory uzytam w zestawieniu monochromatycznym
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1 w zestawieniu komplementarnym. Wprowadzenie anomalii oranzu, do niektérych
kompozycji, pewnej nieregularno$ci i1 odstgpstwa od wczesniej ustalonej tonacji
1 harmonii narzuconej przez grupg¢ koloréw bigkitnych, zdynamizowalo caty zestaw
obrazow.

Przestrzen 1 ruch w obrazach planowatam uzyska¢ dzieki zastosowaniu gradientu.
Gradientu stosowanego w trzech wymiarach. Rozumianego jako stopniowe zwigkszanie
lub zmniejszanie jakiego$ charakterystycznego elementu, gradient jako stopniowe
przenikanie si¢ barw, oraz gradient jako stopniowe roOwnomierne $ciemnianie
1 rozjasnianie. Celem bylo sprawdzenie czy rzeczywiscie stosowanie gradientow wptynie
na odczucie glebi czy ruchu. Z moich doswiadczen wynika, ze 1im wyrazniejszy
1 bardziej widoczny jest gradient w ksztattach, barwach czy walorze, tym mocniejsze jest
wrazenie glebi. Wszystkie typy gradientoéw posiadajg moc tworzenia glebi, ale gradient
jasnos$ci wydaje si¢ najbardziej skuteczny 1 sugestywny. Jednym z przyktadoéw efektywnie
zastosowanych gradientow jest Transformacja I i Transformacja I1.

Zastosowang w niektorych rozwigzaniach perspektywe krzywoliniowa tez w zasadzie
mozna by sprowadzi¢ do szczegolnego rodzaju gradientu wielkosci.

Wszystkie podjete przeze mnie dzialania i1 zabiegi miaty na celu zglebi¢ zagadnienie
przestrzeni 1 ruchu w obrazie. Zarowno analizy teoretycznych kwestii dotyczacych teorii
koloru, $wiatla, percepcji wzrokowej, jak 1 analiza dziel mistrzow, miaty stuzy¢
efektywniejszemu dziataniu praktycznemu. Eksperymenty, badania 1 dziatania tworcze nie
dotyczyly odkrycia nowych zasad, teorii 1 zjawisk optycznych, ale polegaty na
odszukaniu, sprawdzeniu i twérczym wykorzystaniu istniejagcej wiedzy. Powstaty zestaw
prac przyniost satysfakcjonujagce mnie efekty 1 konkretne rezultaty rozpatrywanych
zagadnien.

Zaréwno badania w sferze teoretycznej, jak i praca artystyczna uswiadomity mi nowe
mozliwosci 1 zrodzily nowe koncepcje obrazow. Mysle, ze temat podjety przeze mnie jest
uniwersalny 1 ponadczasowy. Bedzie wcigz aktualny, inspirujacy do dalszych poszukiwan
1 dziatan tworczych nie tylko dla mnie.

Powstate cykle prac, stanowig wymierny wydzwigk przeprowadzanych badan i analiz.
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Iustracje — czesS¢ 111

Kolekcja obrazow:
Przestrzen i ruch w obrazie w kontekscie wartosci i interakcji koloru
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I1. 4.1. Kompozycja I z cyklu Wewngtrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl
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I1. 4.2. Kompozycja II z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 cm x 40 cm, technika wlasna: pleksi, akryl

I1. 4.3. Kompozycja II z cyklu Wewnetrzny rytm, fragment
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Il. 4.4. Kompozycja III z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wlasna: pleksi, akryl

I1. 4.5. Kompozycja III z cyklu Wewngtrzny rytm, fragment
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Il. 4.6. Kompozycja VI z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wilasna: pleksi, akryl
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Il. 4.7. Kompozycja V z cyklu Wewngetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl
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1. 4.8. Kompozycja VI z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wilasna: pleksi, akryl
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I1. 4.9. Kompozycja I z cyklu Tetno, 100 x 100 cm, akryl na ptétnie
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1. 4.10. Kompozycja II z cyklu Te¢tno, 100 x 100 cm, akryl na pldtnie

I1. 4.11. Kompozycja II z cyklu Tetno, fragment
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11. 4.12. Kompozycja III z cyklu Tetno, 100 x 100 cm, akryl na plotnie
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1. 4.13. Kompozycja IV z cyklu Tetno, 100 x 100 cm, akryl na ptétnie
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Il. 4.14. Naruszony konsonans, 120 x 120 cm, akryl na plotnie
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Il. 4.15. Pomigdzy, 70 x 210 cm, akryl na ptétnie

Il. 4.16. Pomigdzy, czes$¢ lewa, 70 x 70 cm, akryl na pldtnie
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Il. 4.17. Pomigdzy, czes$¢ srodkowa, 70 x 70 cm, akryl na ptotnie
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I1. 4.18. Pomigdzy, cze$¢ prawa, 70 x 70 cm, akryl na ptdtnie
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I1. 4.19. Transformacja I, 50 x 50 cm, akryl na ptotnie
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I1. 4.20. Transformacja II, 50 x 50 cm, akryl na ptétnie

I1. 4.21. Transformacja II, fragment



I1. 4.22. Dominacja I, $rednica 50 cm, akryl na plotnie
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I1. 4.23. Dominacja II, $rednica 50 cm, akryl na ptotnie
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1. 4.24. Dominacja III, $rednica 50 cm, akryl na ptdtnie
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I1. 4.25. Constans niestatosci I, 60 x 60 cm, papier
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I1. 4.26. Constans niestalosci I, fragment 1.

1. 4.27. Constans niestalosci I, fragment 2.
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Il. 4.28. Constans niestatosci II, 60 x 60 cm, papier
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I1. 4.29. Constans niestatosci II, fragment 1.

I1. 4.30. Constans niestatosci II, fragment 2.
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I1. 4.31. Constans niestatosci I1I, 60 x 60 cm, papier

I1. 4.32. Constans niestatosci I1I, fragment



11. 4.34. Kompozycja I z cyklu Panchromatyki, fragment
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I1. 4.35. Kompozycja Il z cyklu Panchromatyki, 50 x 50 cm, technika wiasna: pleksi, folia witrazowa

I1. 4.36. Kompozycja Il z cyklu Panchromatyki, fragment
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I1. 4.37. Kompozycja I1I z cyklu Panchromatyki, 50 x 50 cm, technika wtasna: pleksi, folia witrazowa
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I1. 4.38. Kompozycja III z cyklu Panchromatyki, fragment 1.

I1. 4.39. Kompozycja III z cyklu Panchromatyki, fragment 2.
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Ilustracje - czesé I1.

Przedstawienie przelomowych teorii i badan poswieconych problemowi koloru.

2.1. Rozszczepienie §wiatta biatego wg. Newtona, zrodto: http://brasil.cel.agh.edu.pl

2.2. Uktad koloréw w pogladowej wersji tarczy Newtona,
zrodto:https://pl.wikipedia.org/wiki/Tarcza Newtona

2.3. Koto kolorow RYB Newtona/Le Blona z 1725 1.
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zrodto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Tarcza Newtona
2.4. Koto koloréw Goethego z 1810 r., zrédto: http://historiasztuki.com.pl
2.5. Model Michela Eugene Chevreula, zrodto: http://historiasztuki.com.pl
2.6. Addytywne mieszanie barw, zrodto http://www.swiatlo.tak.pl
2.7. Graficzne przedstawienie dtugosci fal, zrodto: http://historiasztuki.com.pl
2.8. Spektrum barw, zrédto: Hornung David, Kolor. Kurs dla artystow i projektantow, przet. Maja
Bard, TAiWPN Universitas, Krakow 2009.
2.9. Przyktady barw od czerwonej do fioletoewj, zrodto: Hornung David, Kolor.
Kurs dla artystow i projektantow, przet. Maja Bard, TAiWPN Universitas, Krakow 2009.
2.10. Przyktady kolorow o roéznej jasnosci i tej samej barwie, zrodto: Hornung David,
Kolor. Kurs dla artystow i projektantow, przet. Maja
Bard, TAiWPN Universitas, Krakow 2009.
2.11. Przyktady kolorow o ré6znym nasyceniu i tej samej barwie i jasnosci, zrodto: Hornung
David, Kolor. Kurs dla artystow i projektantow, przel. Maja Bard, TAiWPN Universitas,
Krakow 2009.
2.12. Kontinuum nasycenia, zrodto: Hornung David, Kolor. Kurs dla artystow i projektantow,
przet. Maja Bard, TAiWPN Universitas, Krakéw 2009.
2.13. Historyczne modele kolorow, zrodto: http://historiasztuki.com.pl
2.14. Model przestrzeni Munsella, zrodto: http://historiasztuki.com.pl
2.15. Georges Seurat, ,,Wejscie do portu Honfleur”, 1886 r.,
zrodto: Wielcy malarze, Georges Seurat, nr 11, Eaglemoss Polska, 2004.
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zrodto: http://www.albersfoundation.org
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zrodto: http://www.wikiart.org/en/morgan-russell
2.22. Robert Delaunay, ,,Symultaniczne okna na miasto”, 1912 r. ,
zrodto:  https://pl.wikipedia.org/wiki/Orfizm,
2.23. Robert Delaunay, ,,W hotdzie Blériotowi”, 1914 r.,
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Iustracje - czes$¢ II1.

Kolekcja obrazow: Przestrzen i ruch w obrazie w konteks$cie wartosci i interakcji koloru

4.1. Kompozycja I z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl.
4.2. Kompozycja II z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl.
4.3. Kompozycja Il z cyklu Wewnetrzny rytm, fragment.

4.4. Xompozycja III z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl.
4.5. Kompozycja III z cyklu Wewnetrzny rytm, fragment.

4.6. Kompozycja IV z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl.
4.7. Kompozycja V z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wlasna: pleksi, akryl.
4.8. Kompozycja VI z cyklu Wewnetrzny rytm, 40 x 40 cm, technika wtasna: pleksi, akryl.
4.9. Kompozycja I z cyklu Te¢tno, 100 x 100 cm, akryl na ptétnie.

4.10. Kompozycja II z cyklu Tetno, 100 x 100 ¢cm, akryl na plotnie.

4.11. Kompozycja Il z cyklu Tetno, fragment.

4.12. Kompozycja III z cyklu Tetno, 100 x 100 cm, akryl na ptotnie.

4.13. Kompozycja IV z cyklu Tetno, 100 x 100 cm, akryl na ptétnie.

4.14. Naruszony konsonans, 120 x 120 cm, akryl na ptotnie.

4.15. Pomigdzy, 70 x 210 cm, akryl na ptdtnie.

4.16. Pomigdzy, czgs¢ lewa, 70 x 70 cm, akryl na ptotnie.

4.17. Pomigdzy, czgsé srodkowa, 70 x 70 cm, akryl na ptotnie.

4.18. Pomigdzy, czgs¢ prawa, 70 x 70 cm, akryl na ptotnie.

4.19. Transformacja I, 50 x 50 cm, akryl na ptotnie.

4.20. Transformacja II, 50 x 50 cm, akryl na ptétnie.

4.21. Transformacja II, fragment.

4.22. Dominacja I, $rednica 50 cm, akryl na plétnie.

4.23. Dominacja II, $rednica 50 cm, akryl na ptotnie.

4.24. Dominacja III, $rednica 50 cm, akryl na ptotnie.

4.25. Constans niestatosci I, 60 x 60 cm, papier.

4.26. Constans niestatosci I, fragment 1.

4.27. Constans niestatosci I, fragment 2.

4.28. Constans niestatosci 11, 60 x 60 cm, papier.

4.30. Constans niestatosci II, fragment 2.

4.31. Constans niestatosci 111, 60 x 60 cm, papier.

4.32. Constans niestatosci 11, fragment.

4.33. Kompozycja I z cyklu Panchromatyki, 50 x 50 cm, technika wlasna: pleksi, folia witrazowa.
4.34. Kompozycja I z cyklu Panchromatyki, fragment.

4.35. Kompozycja Il z cyklu Panchromatyki, 50 x 50 cm, technika wiasna: pleksi, folia witrazowa.

4.36. Kompozycja Il z cyklu Panchromatyki, fragment.



4.37. Kompozycja III z cyklu Panchromatyki, 50 x 50 cm, technika wiasna: pleksi, folia witrazowa.
4.38. Kompozycja III z cyklu Panchromatyki, fragment 1.
4.39. Kompozycja III z cyklu Panchromatyki, fragment 2.
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