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NAUKA O KOLORZE I WIEDZA O KOLORZE

. NAUKOWE ASPEKTY KOLORU

Czym jest kolor? Natura tego zjawiska intrygowala umysly ludzkie od czasow
Grecji antycznej. Juz wowczas zastanawiano sig, czy kolor jest obiektywna wlasci-
woscig ciata, czy tez tylko wrazeniem. Dzi§ wiemy, z¢ barwa jest zjawiskiem fi-
zycznym, fizykochemicznym, ale takze fizjologiczno-psychologicznym. Proby
uchwycenia tego zjawiska w jaki$ zwarty system si¢gaja czaséw bardzo dawnych.
Proby te podejmowali filozofowie, artysci, uczeni. Badano kolor z r6znych aspe-
ktéw i podchodzono do niego roznymi drogami, tak jak wymaga tego jego wielo-
raka natura. Ta wielo§¢ sposobéw podejscia pozostata do dzisiaj; nauka o barwie
rozdzielona jest pomiedzy roézne dyscypliny.

Dla fizyka kolor jest wymierzalny, jest rodzajem promieniowania $wietlnego
o okreslonej energii i dlugosci fal. Dla fizjologa jest rezultatem bodzcéw docho-
dzacych do zmyshi wzroku i przekazywanych jako wrazenia mézgowi. Psycho-
log bada oddziatywanie barwy na ustrdj psychiczny i zachowanie si¢ czlowieka.
Ale mozna tez zajmowac si¢ skladem chemicznym substancji barwiacych i ich
wlasciwosciami — znéw cala obszerna, odrebna dziedzina.

Mozna by zalozy¢, ze wszystkie te aspekty przyrodnicze i Sciste moglyby
w ogole nie dotyczy¢ nauki o sztuce i podejscia badacza sztuki do spraw koloru.
Krytyk bowiem, historyk sztuki czy teoretyk, bedzie méwit o barwie jako o $rod-
ku wyrazu malarskiego albo — obracajac si¢ w kategoriach dyscyplin i metod
humanistycznych — o optyczno-zmyslowym obrazie-symbolu. Jednak aspektow
»przyrodniczych” zjawiska barwy nie moze on calkowicie poming¢, poniewaz
sam fakt, ze aspekty te istnieja, zmusza do zapoznania si¢ z nimi w sposéb cho¢by
najbardziej sumaryczny. Nie powinien ich omija¢ réowniez z tego wzgledu, Ze
wlasnie naukowcom zawdzieczamy prowadzone systematycznie od poczatku
XIX w. proby wyjasnienia i uporzadkowania $wiata barwy, a takze pewien za-
sob terminologii — zasdb, ktorym mozna operowaé, omawiajac dziela sztuki,
jakkolwiek ta terminologia bylaby uboga jeszcze i nieadekwatna. Czgsto zapo-
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minamy o tym, ze okre$lenia takie, jak ,,jako$¢”, ,,jasnos¢” i ,,nasycenie”, ,,barwy



r;...:.r..Z.;.::_:,:. Skontrast symultaniczny ™, Gharmonia przez an ogie”, ,,har-
a przez opozycje” 1 w. in, zostaly stworzone wladnic przez naukowcow.
Jezeli chodzi o znajomo$¢ praw rzadzacych $wiatem barwy, to sztuka wy-
przedzila tu nauke o tysigclecia, stosujac owe prawa w sposob sobie tylko wiado-
my, intuicyjny, instynktowny, postugujac si¢ specyficznym doswiadczeniem.
Jest ono innego rzedu niz doéwiadczenie naukowca, cho¢ zar6wno postawa ar-
tysty, jak naukowca wobec otaczajacej go rzeczywistosci jest postawa poznawcza.

W sztuce malarskiej, obok intuicyjnych, sklonni jesteSmy widziec pier-
wiastki intelektualne, racjonalne. Ale tez sklonni jestesmy upatrywac je prze-
de wszystkim w linii, ksztalcie, przestrzeni, podczas gdy w barwie i subtelnosci
waloréow widzimy przede wszystkim krolestwo czystej emocji i wrazliwosci
zmystowej’.

Dawna filozofia od czasow Arystotelesa rozrézniala ,,pierwsze” i ,wtorne”
jakosci rzeczy; pierwsze jako same w sobie, drugie jako wystepujace jedynie
w postrzeganiu. Za typowy przyklad pierwszych uwazano ksztalt, gdyz jakkol-
wick rowniez zalezny od potozenia oka, jest on rzecza geometrycznie wymierzal-
ng, czyms istniejacym obiektywnie. Za przyktad wlasciwosci drugich, subiektyw-
nych, uwazano kolor?.

Dualistyczny, zdecydowany podzial miedzy tym, co racjonalne, obiektyw-
ne, wymierzalne, a ludzkim odczuwaniem, podzial: $wiat zewnetrzny — czlo-
wick i jego odczucie, dokonany zostal przez Kartezjusza®. Z niego mozna wy-
wieé¢ utrzymujacy sie do dzi§ podzial na nauki matematyczno-przyrodnicze
oraz humanistyczne (Naturwissenschaften und Geisteswissenschaften), dwa Swiaty
patrzgce na siebie czesto z nieufnoscia i wykluczajace mozliwo$¢ porozumie-

nia',

Kolor przynalezy do obu tych $wiatow, przynalezy w sposdb dotychczas
jeszeze budzacy watpliwosci 1 sporys.

Pierwsza faza tego sporu to wystapienie Goethego przeciw fizykalnym
ujeciom Newtona, ktory, jak wiadomo, pierwszy dokonat eksperymentu z roz-
szezepieniem $wiatla na widmo barwne (1666, Cambridge). Eksperyment New-
tona oraz przyjety przez niego podzial na siedem barw teczy (czerwony, oranz,
J0lty, ziclony, niebieski, indygo i fiolet)* stanowi dotychczas podwaling nauki
o barwie, przy wszystkich modyfikacjach i poszerzeniu, jakiemu ulegla od tego
czasu. Newton tez pierwszy dat probe systematyzacji barw widmowych w wykre-
gie majgcym ksztalt kola.

Odmienno$é stanowiska Goethego polegala na tym, ze wychodzit on z orien-
tacji fizjopsychologicznej. Jako pierwszy wystapil z teza, ze rozpatrywanie Ko-
loru z punktu widzenia fizyki jest niewystarczajace i nie obejmuje catoksztaltu
ziawiska. W nicktorych kwestiach szczegétowych, jak np. sprawa barw prostych
i zlozonych, komplementarno$¢ itp., wypowiadal si¢ opozycyjnie — a nawet
lklothiwie wobec Newtona i jego kontynuatoréw?. Kladt nacisk na kojarzenia,
tradycje symboliczng, powolywal si¢ na pewne tezy dawnych pisarzy. Zwracal
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nny material w ksigzee liczgcee) przeszl
1000 stron, wydanej w r. 1810 pt. Die Farbenlehre.

Poniewaz Goethe nie byt fizykiem, lecz poety, poglady jego zbyto pogardli-
wym milczeniem. Nieporozumienie polegalo na tym, ze ludzie tego czasu (row
niez i naukowcy) mieszali z sobg dwie sprawy: aspekt fizykalny, zajmujacy si
energig $wietlng, dhugoscia fal itp., oraz aspekt koloru jako osobistego do$wiadcze
nia ludzkiego. Koniunktura za$ byla nieprzychylna w ogole dla wszelkich teori:
subiektywistycznych, a fizycy w tym czasie mieli swoje wiasne powazne klopoty
Toczyt sie bowiem wlaénie spér pomigdzy zwolennikami teorii falowej $wiatlk
a zwolennikami teorii korpuskularnej. Dzielem Goethego zainteresowatl si¢ je-
dynie filozof Schopenhauer (1788—1860) i popart jego stanowisko w swej ksigz:
ce Uber das Sehen und die Farben, ujmujac kolor jako zjawisko przede wszystkin
psychologiczne.

Stuszne skadinad postulaty obu filozoféw ulegly na dlugi czas zapomnienit
i dzi§ dopiero powraca do nich najnowsza psychologia barwy. Mimo swych pre:
kursorskich wartoéci poglady Goethego naleza jednak jeszcze do ,prehistorii
wiedzy o kolorze. Scisle naukowe, fachowe proby z tego zakresu przynalezg d
historii w. XIX i XX.

Podjeto je najpierw w aspekcie fizyki, nieco pdzniej fizjologii i psychologii
Pierwszy reprezentuja przede wszystkim badania Tomasza Younga (ogloszon
w latach 1803—1807), podjete przez Hermanna Helmholtza (1821—1894) ora:
Maxwella (1831—1879). Teorii Younga-Helmholtza (teoria podstawowej tri
chromii, o ktérej bedzie jeszcze mowa) przeciwstawil si¢ Evald Hering w swoje
Gegenfarbentheorie (1878), reprezentujac podejscie fizjopsychologiczne®.

W jaki sposéb podchodzg do zjawisk barwy fizycy?

Porzadek fizykalny uwzglednia jedynie dlugosci fal $wietlnych i wymie
rzalne barwy spektralne, zwane tez $wietlnymi albo optycznymi. Od razu trzeb:
powiedzie¢, ze przyjety przez fizykéw podzial na barwy fundamentalne (zwan
tez elementarnymi, prostymi, podstawowymi) rézni si¢ od podzialu przyjeteg
przez chemikéw, a takze przez malarzy. Na zapytanie mianowicie, jakie s3 barw:
proste, malarz odpowie bez wahania: zolta, czerwona i niebieska. Natomias
fizycy operujac barwami $wietlnymi uwazaja za barwy elementarne czerwien
zielen i fiolet (dokladniej: fioletowoblekitny), ktore rzucone razem jako wiazk:
na ekran daja $wiatlo bezbarwne. Przez mieszanie tych trzech barw $wietlnycl
w roznych kombinacjach — twierdza fizycy — mozna otrzymac wszystkie wra
zenia kolorystyczne®.

Ta ,,podstawowa trichromia barwna” zostala, jak bylo juz wspomniane
sformutlowana po raz pierwszy przez Younga w r. 1803



ni powstala w oparciu o optyczny, addytywny system mie

szania swiatel barwnych, Na ogdl wszystkic podreczniki traktujgee o mieszaniu
barw uwzgledniajg dwa systemy: optyczno-addytywny (dotyczgcy barw $wietl-
ktywny, dotyczgcy cial barwnych (pigmentow i barwnikow),

czyli koloréw' substancjalnych.

nych) oraz st

RoOznice wynikow w tych systemach fw duze wystarczy wymieni¢ kilka
najbardziej znanych i typowych przykladéw. Jezeli rzucimy na ekran dwie wiazki
Swiatla: zielen i czerwien, otrzymamy kolor zotty — rezultat mieszaniny $wietlnej
addytywnej. W mieszaninie subtraktywnej osiagna¢ tego niepodobna. Nie-
bieski 1 zolty w mieszaninie subtraktywnej daja zielen (a w kazdym razie kolor
bardzo bliski zieleni); mieszanie. tych barw za pomoca spektroskopu daje $wiatlo
bezbarwne, okreslane w podrecznikach jako ,,biale”. Dwie barwy widmowe,
letorych mieszanina optyczna da w rezultacie $wiatlo biale, nosza nazwe ,,barw
komplementarnych”. Nad prawami takich barw' szczegolowe studia prowadzit
Helmholtz,

Dla unikniecia nieporozumien trzeba zaznaczyé¢, ze réwniez przy miesza-
niu fwiatel barwnych mozna uzy¢ metody subtrakeji. Ma to miejsce wtedy, gdy
zymy jeden na drugi filtry barwne. Zielony, czerwony i fiolet nie
da oczywiscie w tym wypadku bezbarwnego $wiatlall. )

Jedngy z bardzo doniostych zdobyczy fizyki jest miernictwo barwy. Pod-
itawi te) mozliwodci jest-fakt, ze kazda substancja naturalna czy sztuczna, posia-
A strukture chemiczng, ma w wigkszym lub mniejszym stopniu wlasciwoéé
wybiorezy pochlaniania i odsylania promieni $wietlnych. Kolorymetria!? wspot-
czesna jest obecnie w stanie uja¢ kazdg barwe w parametry cyfrowe na pod-
stawie pomiaréw diugosci fal Swiatta barwnego i da¢ jej wyraz graficzny. Jed-
nakze operuje ona kategoriami poznawczymi dostepnymi tylko dla niewiel-
kiego kregu specjalistow i jest dziedzing calkowicie dla praktyki malarskiej nie-
przydatng.

Dlaczego ujgcie barwy w wyraz matematyczny nieprzydatne jest zaréwno
lla malarza, jak i badacza sztuki? Na pytanie to przekonywajaco odpowie przyklad
przytoczony przez A. Zausznice w jego Nauce o barwie®: ,Jesli z obserwacji
aczajigeego nas $wiata stwierdzamy, iz np. barwa igliwia sosnowego jest ciemno-
siclona, to pelni¢ $wiadomosci tego pojecia dadza nam nie dane dotyczace dhugosci
| 1 nat¢Zenia promieniowania $wietlnego, odpowiadajacego selektywnemu

hlanianiu 1 odbijaniu zachodzacemu w chlorofilu zawartym w igliwiu, ani tez
ne z przebiegu procesow fotochemicznych zachodzacych w oku pod wplywem
ych bodzeow [...], lecz dane zaczerpnigte z dziedziny nabytego i w okre§lony
posob zorganizowanego doswiadczenia”.

Fizyk wspolczesny, moéwigec o barwie, wymieni tylko wzajemne stosunki
omigdzy liczbami. Praktycznie biorgc, moze on zupekie nie posiada¢ wrazli-
wosci na barweg. Aparatura percepcji zmyslowej go bowiem nie intere-
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~u ) e, Interesujg go nie wrazenia barwne postrzegajacego podmiotu, lecz bodzce
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obicktywne. Do badan wymagajgcych obicktywnego charakteru bodzcéw moga
by¢ uzyte tylko barwy widmowe!'!,

Fizyka operuje barwami widmowymi czystymi, malarz operuje kolorami
materialnymi, specjalnie preparowanymi substancjami, ktére nigdy nie dadza
si¢ dokladnie uja¢ w system fizykalny z przyczyn niezmiernie m_ﬁoabrwoémbwnr
stosunkoéw pomiedzy pochlanianiem a wysylaniem $wiatlal®.

Jesli chodzi o subtraktywne mieszanie barwnikéw przezroczystych w prak-
tyce przemyslowej i laboratoryjnej, to nauka wypracowala juz pewna metodyke
pomiaréw, wyrazonych we wzorach matematycznych. Inaczej jest z farbami
uzywanymi przez malarzy. ,Jak dotad w tej bardzo zréznicowanej kategorii
substanciji ggﬁn%nw metody matematycznego rachunku i przedstawienia barw-
nosci s3 tak skomplikowane, ze nie przedstawiaja juz one zadnego ulatwienia
dla zrozumienia ani tym bardziej dla wyciagniecia ogélnych wnioskéw”®.

W mieszaninie farb i pigmentéw wynik zalezy od sposobu mieszania —
moze to by¢ melanz na palecie, moze by¢ mieszanina typu addytywnego, tzw.
»przestrzenna” (jak u neoimpresjonistéw, z drobnych plamek barwy zlewaja-
cych si¢ w oku widza), moze by¢ laserunek, zwany w jezyku naukowym ,,me-
toda superpozycji”. Efekt zalezy od stopnia czystosci farby, od proporcji jej
uzycia, od stopnia przejrzystosci, cienko$ci warstw, kolejnosci ich nalozenia,
gatunku spoiwa, rodzaju podloza, wreszcie struktury samego ciala barwnego
(grubos¢ czasteczek zmielonego barwnika, nawet ksztalt tych czgsteczek)'?,
a dochodzi tu jeszcze $wiatlo i otoczenie, w jakim obraz jest ogladany.

Drugg zasadnicza cecha odrebnosci aspektu fizykéw i potrzeb malarza jest
to, ze caly szereg barw w pryzmacie w ogdle nie wystepuje. Brazy we wszyst-
kich swych odcieniach, barwy rozowe, lila, cyklamenowe, bezowe sa nieosiagalne
przy pomocy spektroskopu, lecz jedynie przy pomocy pigmentéw. Zwrocono
tez niedawno uwage na fakt, ze percepcja chromatyczna $wiatel barwnych jest
stosunkowo Euomm‘m_ przecigtny czlowiek rozroznia w obrebie widma okolo 100
do 150 tonow!. Jest to liczba niezwykle mala w poréwnaniu z mozliwo$ciami
palety malarza, a takze barwami przyrody. Przyczyna tego jest ta, Ze zrodla $wiatta

_barwnego percypowane s jako izolowane, natomiast powierzchnie barwne

postrzegane sa w niestychanie zlozonej grze zestawien i wzajemnych oddziaty-
wan.

Wracajac do zagadnienia barw fundamentalnych, podkresli¢ trzeba ciekawa
okoliczno$¢, ze stanowisko malarzy w tej sprawie pozostalo nie zmienione, po-
czawszy od najwcze$niejszych wiadomos$ci na ten temat az do dzisiaj'®.

Malarstwo zawsze uzaleznione bylo od chemii barwnikéw i na pewno mia-
lo to znaczenie dla faktu, ze ,,podstawowa trichromia” malarzy to do dzisiaj w wie-
kszo$ci podrecznikéw malarskich: zolty, czerwony, niebieski.

Natomiast poglady fizykéw i fizjologéw na te sprawe nie sa catkowicie jedno-
znaczne.

Tezg¢ fizykéw na temat rodzaju trzech barw elementarnych zdaly sie po-



twierdzac badania fizjologa Ragnara Granita (1947), ktory dokonujge ckspery-
mentu na zwierzetach stwierdzil istnienie trzech glownych receptorow wzroko-
wych, wrazliwych przede wszystkim na zielen, czerwien 1 fiolet. Do innych na-
tomiast wnioskow doszedt zoolog Studnitz (1931 i 1940), stwierdzajac, ze trzy
plowne receptory wzrokowe odpowiadaja zolci, czerwieni i blekitowi,

Przeciwko teorii Younga-Helmholtza jako jednostronnej wystapit Evald
Hering, wyrdzniajac nastgpujgce ,,receptory widzenia” w naszym zmySle wzro-
ku: a) wrazliwy na biel — czern, b) na zielen i czerwien, ) na 20lty i niebieski.
Ten porzadek fizjologiczny przyjat jako punkt wyjscia Wilhelm Ostwald. Wy-
bitny fizyk szwedzki, laureat Nobla, wystapit na krotko przed II wojng $wiatows
Z tezy, z¢ studiowanie praw barwy w oparciu o trzy barwy $wietlne fizykéw czy
tez trzy barwy proste chemikéw nie moze prowadzi¢ do nalezytych rezultatéw,
gdyZ nie uwzglednia percepcji tonéw achromatycznych (biel, czern, szarosc),
ktore odgrywaja w naszym widzeniu barwnym role rownie wielkg jak barwy
swladciwe”, chromatyczne?!.

Ostatnio za§ odzywaja si¢ glosy stawiajace pod znakiem zapytania istnienie
systemu barw elementarnych w naszym zmysle wzroku. ,,Jesli chodzi o organ
zmyslowy, glownym pytaniem jest, czy koniecznie trzeba zaklada¢ istnienie
trzech odrgbnych receptoréw odpowiadajacych okreslonym dlugosciom fal,
Jak to zostalo wykazane u zwierzat... Nowsze badania wskazuja, ze nerw czu-
clowy jest catkowicie zdolny do przekazywania moézgowi bodzcow zréznicowa-
nych jakoSciowo. To co jest w tym przypadku zmienne, to czestotliwosé
I rytmika wyladowan w nerwie czuciowym” — powiada wybitny wspolczesny
l1zjolog Buddenbrook 22,

Zasada trzech podstawowych receptoréw wzrokowych barwy zostala tez
ostatnio  zakwestionowana ze strony badan optyki fizykalnej. Dos$wiadczenia
na tym polu prowadzili Wilson Brocklebanck w r. 1957 w Londynie, pozniej
Edwin Land w Ameryce?3,

Whnioski sq na razie przez niektorych naukowcéw traktowane ostroznie,
niemnicj intensywne badania w tym kierunku prowadzone sa nadal i kto wie,
jakie szykuja nam niespodzianki.

Duz przeszkoda w jednoznacznosci co do taorii barw elementarnych jest
niejasnos¢ wystepujaca w nomenklaturze. Jako przykladu uzyjmy pojecia czer-
wient. Gdy mowia o niej Helmholtz i Studnitz, majg na mysli czerwien spek-
tralng »praktycznie” co$ po$redniego pomiedzy kadmium i cynobrem. He-
ring ma na mysli purpure¢ jako komplementarng zieleni, Goethe mowil o kar-
minie jako czerwieni typowej*!,

Wybitny wspolczesny znawca zagadnien koloru Faber Birren stwierdza:
wCzysta czerwien porzadku psychologicznego nie wystepuje w ogole w widmie
teczowym, Czerwien spektralna bowiem w naszym odczuciu jest «za malo czerwo-
nay, zanadto przechyla si¢ w strong zolcieni. Czerwien rozumiemy zwykle jako
(purpurgy, a te) brak w skalt widmowej 1 musi byé dla celow praktycznych do

»

dawana w uniwersalnych «porzgdkach barwnych»”. Birren bowiem przyjmuje
trzy porzadki barw fundamentalnych: 1) dla barw $wietlnych (porzadek fizycz-
ny), 2) dla pigmentow (porzadek chemiczny), 3) dla widzenia ludzkiego (porza-
dek psychologiczny). Migdzy tymi systemami istnieja réznice, ale sam podzial
jest powszechnie przyjety w dzisiejszej nauce o barwie.

Pomimo ze naukowa fizjologia barwy liczy sobie okolo pottora wieku — wia-
$nie jej wybitni przedstawiciele stwierdzaja, iz ,,nauka o zmyséle barw u czlowieka
jest jeszcze nauka w powijakach”?®. Badacze wspolczesni wykazuja obecnie, ze
percepcja koloru nie jest czyms$ $cisle zaleznym od ilosci energii $wietlnej. Oko
ludzkie to co$ wigcej niz ,,camera obscura”, a siatkdwka to co$ wiecej niz obraz
fotograficzny, mechaniczny. ,,Widzenie — powiada Birren — jest pewnego ro-
dzaju talentem, a jest tez kwestia edukacji i treningu”.

Uczony wtoski, specjalista od optyki, Vasco Ronchi méwi na temat trichromii
0 nastepuje: ,Zasada trichromii, cho¢ nie uznana za doskonala, zostala zaakcepto-
wana jako podstawowa; musiano jednak uznaé, Ze nie istnieje jedyna tylko tria-
da barw podstawowych, a wybor trzech barw, ktére zmieszane w réznych pro-
porcjach pozwalaja uzyska¢ wszystkie inne, jest faktycznie do$¢ dowolny i zostal
przyjety ze wzgledéw praktycznych. Sklania to do sadu, ze hipoteza Younga co
do trdjdzielnej struktury systemu wzrokowego nie odpowiada rzeczywistosci.
Liczba «trzy» zachowala jednak swoja doniosto$¢ w kwestii barw; uczeni doszli
do wniosku, ze aby zdefiniowac jaki$ kolor, potrzebne s3 trzy parametry. Jednym
z najbardziej interesujacych wnioskéw Miedzynarodowej Komisji O$wietlenia
jest ten, ze kazdy kolor charakteryzuje sie trzema cechami: jakoscia, jasnoscia
1 nasyceniem”.

Ostatnio pojawia si¢ poglad, e w procesie postrzegania barw oko gra tylko
rolg przewodnika-posrednika, a wlasciwym tworcg wrazen barwnych jest mozg
ludzki. ,,Nawet jesliby kazde oko ludzkie funkcjonowalo w sposéb réwnie dosko-
naly, mézg kazdego z nas moze interpretowac identyczne, przestane przez oko
wrazenia w sposob nieco rézny, z przyczyn, ktore na razie s3 tajemnica”?.

2. ODKRYCIA CHEVREULA A TEORIE MAILARSKIE

W XIX w. w opracowaniach dotyczacych koloru zaznaczala si¢ pewna tendencja
dydaktyczna wobec artystow i wiara w mozliwos$¢ ,oparcia sztuki o rezultaty
naukowe”. Nagly i szybki rozwdj fizyki i fizjologii barwy oraz zainteresowanie
nimi niektérych malarzy sklanialy wowczas pod tym wzgledem do optymizmu.
Totez w pracach naukowych ubieglego stulecia czesto spotka¢ mozna zdania
wyrazajace nadziej¢, ze u$wiadomienie sobie praw rzadzacych kolorem dopo-
moze artystom i amatorom, da im podbudowe teoretyczna wiedzy Scislej??.
Czy oddzialala tu filozofia pozytywistyczna, czy inne jakie$ czynniki — jest
to zagadnienie osobne; do§¢ ze malarze i pedagogowie réwniez przyjmowali
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. Jowor 1893 twierdzi, ze w kazdej szkole malarskiej powi-
nien znaydowac sig spektroskop, aby ,,uczy¢ praw mieszania i zestawiania barw™?8,

Naukowiec wspolezesny nie ma tego dydaktycznego nastawienia wobec
Swiata sztuki i bynajmniej nie zamierza pouczaC artystow, jak majg operowaé
Nauka poczynila postepy w dziedzinie barwy, ale wlasnie dlatego
wyrzekia si¢ na razie pochopnych uogolnien i wydzielila fizykalne podejscie do
barwy, ujmujac je w wyraz matematyczny jako osobng domene?®.

Warto jednak przypomnie¢ okres, kiedy to po odkryciach Chevreula zda-
walo sig, ze fizyka i malarstwo podaly sobie rece i ze prawa rzadzace $wiatem barw
zostaly raz na zawsze wyjasnione. Byt to szczytowy moment zblizenia pomigdzy
badaniami naukowymi barwy a teoriami artystow malarzy. Owczesne zaintere-
sowanie badaniami optycznymi koloru mozna porowna¢ do zainteresowania
artystow renesansowych geometria Euklidesows.

Powi ia odkry¢ Chevreula (ktory obecnie w dzietach fachowych nie
JESL W ogole wymieniany) z malarstwem impresjonistéw i postimpresjonistéw
maj juz swojg literature, przy czym natura tych powiazan réznie bywa interpre-
towana™, Z wypowiedzi pozostawionych przez tworcow impresjonizmu wynika
» 2¢ rozklad koloru na czastki komplementarne oraz prawa kon-
stosowali oni instynktownie. Impresjonisci byli, jak wiadomo, wrogo
wieni wobec wszelkiej spekulacji i teorii; nic nie wskazuje na to, aby czyty-
wali dziela Chevreula. Powotuje si¢ na nie jedynie Pissarro, i to w Sposéb bar-
dzo ogolnikowy. Paralele pomiedzy ujeciem Chevreula i formulg malarskg im-
presjonistow  przeprowadzali krytycy . (gléwnie Huysmans i Jacques Riviére).
t prace Chevreula i innych fizykéw studiowali rzeczywiscie Seurat
» 1 oni to dopiero stworzyli rygorystyczna doktryne dywizjonizmu. Kie-
dy Signac pisze swa ksiazke Od Delacroix do neoumpresjonizmu, pierwszy raz
w dziejach sztuki zdarza sie, ze malarze moga powolywac si¢ na prawa dotyczace
barwy sformulowane przez naukowcéw, na prawo kontrastu symultanicznego
I barw komplementarnych.

Prawo kontrastu sformutowat Chevreul jak nastepuje: ,,W przypadku gdy
oko widzi rownoczeénie dwie strefy barwne stykajace sie z soba, widzi je w spo-
s50b jak najbardziej zréznicowany co do ich skladu optycznego i natezenia ich
tonu”,

W konsckwencji praktycznej tego spostrzezenia dla uzytku malarzy moéwi:
wPrawo. tych modyfikacji, gdy raz juz zostalo poznane, pozwala przewidzie¢
zmiany, jakim ulegng dwie barwy zestawione z soba, jesli bedzie si¢ znalo barwe
lopelniajacy do kazdej z nich i wysoko$¢ jej tonu. Zmiany, ktérym ulegng, wyni-
¢ beda z dzialania barwy komplementarnej, przynaleznej do kazdej z tych
lwu barw, jesli za$ te dwie barwy beda mialy rozng wysoko$¢ tonu (hauteur de
on), wowcezas ta, ktora jest ciemniejsza, wyda si¢ jeszcze bardziej ciemna, jak
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rownicz jasnie)sza wyda si¢ jeszeze bardziej jasna, zakladajac jednakze, ze ten
ostatni efekt nie zostanic oslabiony przez pierwszy”™,

Definicja ta jest nieco zawila i odbija si¢ na niej brak Sci$lejszej terminologii
opracowanej pozniej przez Ostwalda. Lepiej wige postuzy¢ sie przykladem, przy-
pominajgc powszechnie obecnie znane prawo kontrastu: :

a) W przypadku kontrastu walorowego (achromatycznego). Jesli mamy dwie
kartki papieru, jedna koloru jasnoszarego A.i drugg nieco ciemniejszego szare-
go B, to skoro widzimy je oddzielnie w pewnej od siebie odleglosci, roznica stop-
nia ciemnosci pomiedzy nimi jest niemal hieuchwytna, natomiast jesli takie same
kartki zestawimy razem tak, ze si¢ stykaja (nazwijmy je A’ i B%), réznica pomiedzy
nimi nie tylko Ze staje sie wyrazna, ale sklonni bedziemy twierdzi¢, ze A’ jest
jasniejsze od A, za§ B’ ciemniejsze od B.

b) W przypadku kontrastu barwnego (chromatycznego). Jesli zestawimy
szarg kartke papieru z kartka w kolorze 20ltym, szaro$¢ zabarwi si¢ w naszej
percepcji barwa uzupetniajaca, a wiec bedzie blekitnawa. Zgaszona nawet czer-
wien wyda si¢ zywsza i $wietniejsza przy barwie zielonej, gdyz czerwien i zie-
len s3 barwami komplementarnymi itd.

Od czasu sformulowania tego prawa przez Chevreula (ktoéry byl fizykiem
1 chemikiem zatrudnionym przy manufakturze gobelinéw) zjawisko kontrastu
barwnego i walorowego uleglo dalszemu opracowaniu i szczegdlowszej syste-
matyzacji®2.

Okazalo si¢ przy tym w toku dalszych prob i doswiadczen, ze prawo to by-
najmniej nie wyczerpuje sprawy wzajemnego oddzialywania barw, grajga w nim
bowiem role czynniki inne jeszcze niz bezposrednio$¢ sgsiedztwa. Ciekawe wy-
niki badan na ten temat podane zostaly na kongresie p. n. ,,Problémes de la
Couleur” w Paryzu w r. 1954. Zademonstrowano tam m.in. zjawisko nazwane
przez Fuchsa ,egalizacjag chromatyczna”, o wiele mniej znane i popularne niz
prawo Kkontrastu, a réwnie wazne3s.

Juz Bezold w r. 1874 zauwazyl, ze jesli mamy do czynienia z plaszczyzna
jednolitego koloru poprzekreslana liniami innego koloru, wéwczas powierzch-
nia ta wyda si¢ zmieniona w kolorze, ale nie w sensie opozycyjnym, lecz upo-
dobni si¢ niejako do koloru owych linii przekreslajacych powierzchnie®*. Np. po-
wierzchnia czerwona przekre$lona liniami niebieskimi staje si¢ fioletowa, jesli
zOltymi — oranzowa.

W licznych eksperymentach przeprowadzonych na ten temat stwierdzono,
ze zarOwno wystepowanie zjawiska Kkontrastu symultanicznego, jak egalizacji
zalezne jest w wielkiej mierze od wielkosci, ksztaltu i sposobu rozmieszczenia
plam barwnych. W kazdym razie oba zjawiska wystepuja szczegdlnie silnie
w obrebie tzw. ,jedno$ci formalnej”, a w malarstwie oba odgrywaja role row-
nie wielka. Jeédnym ze szczegdlnie cickawych i waznych dla analizy malarstwa
rezultatéw ostatnich badan nad sprawami zestawien barwnych jest tez stwier-
dzenie fenomenu, ze jako$¢ percepciji barwnej zalezy réwniez od sposobu grani-
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lezy tez fakt, ze jesli dwie strefy barw, nawet zblizonych jakosciowo, np. dwoch
odcieni blgkitu, graniczy z sobg w sposob zdecydowany, percypujemy z tatwoscia
subtelng nawet roznice. Jesli kontur znika i przejécie od jednej barwy do drugiej jest
migkkie, ma charakter ciagly, o wiele trudniej jest rozrézni¢ jedna jakos¢ barwna
od drugiej)?.

Analiza dziel sztuki wykazuje, ze efekty wynikajace ze wszystkich tych fe-
nomenow w percepcji barwnej stosowane byly od dawna przez wielkich mistrzow
koloru, jakkolwiek nie umieli oni nazwa¢ ich, zaszeregowa¢ i wytlumaczyé.

Wyglada na to, ze tylko przypadek i okoliczno$ci (zagubienie dawnych
tradycji) zadecydowaly o tym, ze wlasnie kontrast symultaniczny Chevreula
zrobil takg karier¢ wérod artystow XIX i poczatku XX wieku. Interesowal sie
nim jakoby Delacroix, powolywali sie nan Pissarro i Odilon Redon?®. Seurat
byl nim tak zafascynowany, ze zaczal studiowa¢ dziela Helmholtza, Suttera,
Maxwella i Rooda. Do $mierci tez glosit tezg, ze barwa jest poddana $cistym pra-
wom, ktorych ,,moze uczy¢ tak, jak si¢ uczy muzyki”®”. Tym samym przekona-
niem jest przepojona ksigzka Signaca, ktory czesto lubit sie powolywaé na auto-
rytety nauki. Podobnie Sérusier, mieszajgc zreszta w swych pismach ze wzru-
sza)icg beztroska chronologie i nastgpstwo faktow w checi ,,naukowego uzasadnie-
nia” malarstwa kolorystéw 2. polowy w. XIX?®, Jeszcze Delaunay uwazat kon-
t symultaniczny za podstawe wszelkiego malarstwa i podkreslal, ze wiedze
t¢ zawdzigczajg malarze ,studiom teoretycznym genialnego Chevreula”®,
Czytajge pisma wymienionych artystéw, ma si¢ wrazenie, 7 raz na zawsze wyna-
1 zostala uniwersalna recepta na harmonie barw.

Jednakze nie minglo od tego czasu wiele lat, a okazalo sie, Zze prawo upo-
dobnienia (egalizacji) oraz sposobu graniczenia barw z sobag ma — obok innych
jeszeze czynnikow — réwne, a moze wigksze nawet znaczenie w percepcji owego
lu barwnego, jaki stanowi obraz malarski. Malo tego, prawa te uwaza sie
obecnie za ,,zbyt uproszczona koncepcje stosunku pomiedzy wrazeniami chro-
matycznymi a wartociami, jakie mozemy uja¢ poprzez obiektywne pomiary
racliacy Swietlnej” 9,

Na tym jednym wigc przykladzie — dziejach prawa kontrastu symulta-
nicznego — widzimy, ze 1) im glebiej naukowcy zapuszczajg sie w $wiat barw,
tym bardziej staje si¢ on skomplikowany, ze 2) teorii malarskich artystow legity-
mujgeych sie ,,naukowoscia” nie nalezy przeceniac.

b FUNKCJA UTYLITARNA KOLORU. SYSTEMATYKA I ESTETYKA BARW

W ostatnich czasach wraz z rozwojem chemii, przemyshu, nowymi metoda-
mi pracy zaznaczylo si¢ wzmozone zainteresowanie sprawami barwy i ogromny

rozwd) badan na tym polu ze strony réznych galezi wiedzy. Na czolo wysuwaja
81¢ przy tym dwa zagadnienia: 1) kodyfikacja poszczegolnych barw i ich odcieni,
ujecie ich w jaki$ jednolity system pojeciowy i terminologiczny, 2) sprawa psy-
chologii barwy, przy czym trzeba tu odrézni¢ dwa aspekty: a) utylitarny i b) este-
tyczny. Zacznijmy od tego ostatniego, z tym ze zasadnicze pytanie brzmie¢
bedzie: czy istnieja prawa harmonii barw i w jaki sposéb je mozna uzasadnic.

Do problemu tego podchodzili w XIX w. drogg eksperymentalng Wilhelm
Wundt i Teodor Fechner, zamierzajagc w ramach ogolnej estetyki empirycznej
ustali¢ tez estetyke koloru. Usilowania te znalazly licznych nasladowcow i trwaja
do czasoéw dzisiejszych*!. Angielski lingwista, psycholog i estetyk Edward Bullough
(1880—1934) oglosit szereg testéw dotyczacych reakcji u réznych ludzi na proste
barwy i formy*2. Podobne badania prowadzone s3 tez w innych krajach. Jednakze
wigkszo$¢ estetykow stoi obecnie na stanowisku, ze badanie prostych barw
nie da odpowiedzi na pytanie, jak reagujemy na pigkno zespoléw barwnych,
ktorymi sg dziela sztuki.

Prowadzone s3 jednak nadal proby za pomocg roznego rodzaju testow, opar-
te tez na zdobyczach optyki i fizjologii, w celu ustalenia jakich$ ogolniejszych
praw harmonii barw dla potrzeb technologii przemyshu, rzemiosta, sygnalizacji,
drukarstwa, szkolnictwa i wielu innych dziedzin Zycia.

Powtarzajg si¢ tez proby stworzenia powszechnie obowigzujacego systemu
barw na skale miedzynarodowg*’. Dotychczas bowiem stan rzeczy jest taki,
ze pewne narody czy grupy narodéw postugujg sie praktycznie réznymi wzorca-
mi. Atlas Munsella np. rozpowszechniony jest w krajach anglosaskich, Ostwalda
w Niemczech i cze$ciowo we Francji, Maerza i Paula w Ameryce,

Sprawie wprowadzenia systemu normalizacyjnego oraz wszechstronnym
badaniom problemu barwy poswiecono juz szereg kongresow?. Nigdy jeszcze

- chyba rola barwy w zyciu czlowieka i spolecznosci nie byla tak oficjalnie uzna-

na i nie budzila takiego zainteresowania jak obecnie. Rola ta wydaje nam si¢ te-
raz oczywista, ale pamietajmy, ze bynajmniej nie wszystkie okresy ludzkosci
podzielaly to przekonanie. Nawet w niektorych dawnych teoriach sztuki barwa
uznana byla .filozoficznie” za czynnik bynajmniej nie nieodzowny, a w kazdym
razie drugorzedny. Z konicem za$ XIX w. powszechnie ceniony naukowiec O. N.
Rood, zajmujgcy si¢ wlasnie zagadnieniami fizykalnymi barwy, pisat: ,,Percepcja
barw nie jest jedna z niezbgdnych zdolnosci ludzkiej rasy. Gdyby$my nawet
byli jej pozbawieni, mogliby§my nie tylko egzystowa¢, lecz nawet osiagna¢ wy-
soki stopien kultury intelektualnej i estetycznej”?.

Watpi¢ nalezy, czy ktokolwiek zgodzilby sie dzi§ z tak ryzykowna teza.
Kolor przezywa obecnie swdj triumf jako czynnik o powszechnie uznanej, wie-
lostronnej doniosto$ci, ktorego znaczenie siega az do dziedziny terapii. Najwazniej-
szq przyczyng obecnego zainteresowania problematyka barwy jest odkrycie jéj
funkcji psychologicznej w Zyciu i pracy ludzkiej i pragnienie racjonalnego wy-
zyskania tej funkgji.
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owq funkeyy utylitarng, racjonalno zyciowy barwy a jej rolg w $wiecie sztuki,
w kategoriach artystycznych,

Prawa koloru »funkcjonalnego” sy stosunkowo proste i dadzg si¢ sprowa-
dzi¢ do ogolnych wskazowek, empirycznie wyprébowanych, ktére mozna opa-
::2..‘:, I stosowac bez trudno$ci’’. Do$wiadczenia bowiem zgodnie na ogdt
mowig, ze¢ barwy nasycone meczg oko, a blade daja wrazenie wypoczynku, ze
czerwien dziala podniecajaco, blekit i zielen uspokajajaco, NQQ 1 pomaranczo-
wy dziala pogodnie i radosnie, dajac wrazenie ciepla, ciemny biekit i fiolet moze
przygnebi¢ wrazliwe jednostki. Te Sposoby reagowania na barwe zostaly wyzyska-
ne w roznych okreslonych celach, we wnetrzach fabrycznych, mieszkalnych,
szpitalnych, szkolnych. Przeprowadzone eksperymenty wykazaly tez niezbicie,
#¢ bodzee barwne oddziatuja (w duzo silniejszym stopniu niz na ludzi) na zwie-
rz¢ta, 1 fakt ten, stwierdzony zreszty juz przez Darwina, réwniez probuje sie
wyzyskac,

Ta Zzyciowa, praktyczna, powszechna funkcja koloru jest jednak osobng
Jego dziedzing. Jego rola w $wiecie sztuki jest inna — co nie wyklucza pewnych
_:_:_ﬁ:{ stycznych®. Ale gdy chcemy funkcje utylitarne barwy polaczy¢ z wy-
fhiganmi estetycznymi w checi zado$¢uczynienia »potrzebie pigkna”, jak to
zwyklo si¢ mowic¢, sprawa ulega duzemu skomplikowaniu, a staje sie ono jeszcze
wigksze, jesli dotkniemy problemu koloru jako $rodka wyrazu artystycznego.

Niewatpliwe jest bowiem, Ze niektére wlasciwosci barwy maja znaczenie
.5:;;<‘:: W zyciu praktycznym, jak i procedurze artystéw malarzy. Do takich
wlasciwosci nalezy np. bardzo wazny czynnik stopnia widzialnosci i czytelnosci
barwy, Wiadomo, 7e ma on znaczenie w reklamie, znakach drogowych i w innych,
jale najbardziej racjonalnych dziedzinach zycia. Rownoczeénie fakt, ze pewne

barwy dzialaja agresywnie, inne uspokajajgco, ze jedne »przyblizaja” do oka .

pokryty nimi przestrzen (czerwienie), a inne »oddalajg” (blekity), ze czerwienie
I 70lcie posiadaja wigkszy stopien widocznosci niz gama barw chlodnych —
ma znaczenie réwniez dla sztuki i z roli tych wlasciwosci barwy malarze zdawali
sobie sprawe od wiekéw. Naleza one m.in. do repertuaru ich $rodkéw malarskich,
lwick moga by¢ uzyte w celach i efektach bardzo réznych.

Fakt, Ze¢ kolor posiada swoista dynamike, ze wzajemne oddzialywania
barw kreujg stosunki przestrzenne, ze je wytyczaja na plaszczyznie obrazu, nie
tylko Ze byl znany wielkim kolorystom, ale tez jego konsekwencje zostaly przez
nich opanowan e Sposoby rozwigzan byly i sa bardzo rézne, cho¢ przy uwa-
nym- przestudiowaniu tego bardzo rozleglego problemu okazaloby' sie moze,
1ZWYSIgpujg tu pewne ,,konstansy” — i tu wkraczamy zaréwno w Sprawy zagadnien
stylu, jak ocen estetycznych.
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Powraca pytanie: czy istnieje ponadindywidualny, wigzacy svtem este-
yki barw? Systemu tego szukala nauka o k

rze od poczgtku swego rozwoju.
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Jadacze XIX-wieczni, postugujac si¢ pojeciami i terminami stworzonymi glow-

owali szereg ,,porzadkow”, schematycznych ukladow
barw, pod roznymi postaciami, jak kolo, kula podwojna, piramida, pieciobok
1 in, w ktorych obrebie uporzadkowane zostaly barwy chromatyczne i achro-
matyczne (neutralne) wedle ich jako$ci, jasnosci i nasycenia®®. U podstawy tych
wszystkich systemow lezy przekonanie o ,,naturalnym porzadku barw”, wyzna-
czonym przez samg przyrode uktadem barw teczowych. W ramach tego porzadku
usilowano stworzy¢ system zestawien harmonijnych, ,dobranych” oraz niehar-
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monijnych.

Schematy takie istnieja i obecnie, podlegajac ciagtemu doskonaleniu i mo-
dyfikacjom. Stworzenie zreszta dogodnego i praktycznego wzorca barw nie
jest rzecza tatwa. Taylor w swej Technologii barwy stwierdza, ze system taki
musi uwzglednia¢ cztery gléwne czynniki: fizyczny, chemiczny, fizjologiczny
i psychologiczny, musi wiec by¢ pewnego rodzaju kompromisem®°.

Bez watpienia, jesli chodzi o technologie barw, rozne dziedziny produkcji
,oraz cele dydaktyczno-dorazne, wymienione wzorce moga odda¢ duze ustugi,
stanowigc pewien kod porozumiewania sie. Jednakze zaréwno psychologowie,
jak i nieliczni na tym polu badacze sztuki glosza obecnie, ze wszystkic one s3
niezadowalajace, a to ze wzgledow nastepujacych: :

Kolor jest czynnikiem dynamicznym, ptynnym, zmiennym. Geometryczno-
-linearny model jest nie tylko uproszczeniem, ale jest daleki od uchwycenia isto-
ty wzajemnego oddzialywania barw. Nad wszystkimi wzorcami estetyki barw
ciazy aprioryczno$¢. Kolory w schematach geometrycznych, czy to plaszczyzno-
wych, czy brylowych, sa czym$ wyabstrahowanym, podczas gdy w rzeczywistosci
percypujemy je zawsze w $wiecie otaczajacym (czy to w naturze, czy w sztuce),
w okreslonych strukturach i ksztaltach, wielkosciach i sasiedztwach, w okreslo-
nym s$wietle, na okresSlonym podtozu. Czynniki te — a mozna by ich wyliczy¢
wigcej — w zadnym schemacie nie moga zosta¢ uwzglednione?!.

Badania eksperymentalno-statystyczne usitujace ustali¢, jakie zestawienia
barw dzialaja estetycznie, rowniez spotkaly si¢ z zastrzezeniami. Badania takie
zaprezentowala niedawno Susanne Dumarest na kongresie w Paryzu®®. Jed-
noglosnie zarzucono im przede wszystkim schematyzm i abstrakcyjno$¢ w sa-
mej metodzie. Dumarest zestawiala bowiem barwy na kartkach papieru jedna-
kowej wielkosci i ksztattu rownomiernie zakolorowanych i przedstawiata je ko-
lejno osobom badanym do wyboru, przy czym odpowiedz musiala by¢ mozli-
wie szybka, chodzilo bowiem o spontaniczno$¢ reakcji. Tu powstaje tez oczy-
wiscie pytanie, czy ta szybkos¢ reakcji nie stoi w sprzecznosci z pojeciem kon-
templacji estetycznej i ,wzmozonego napigcia uwagi” (wedle terminu Osborna).
Stwierdzono, ze autorka nie wyszla poza XIX-wieczne badanie estetycznej war-
tosci in abstracto, bez uwzglednienia kompleksu warunkow, w jakich barwa
wystepuje i w jakich ja faktycznie zawsze percypujemy. Zmarly niedawno wybitny
polski socjolog i estetyk Stanistaw Ossowski pisze: ,[...] nie umiemy sformuto-
wac nawet najogolniejszych a powszechnych regul estetyki ukladéw barw-



"Ry was i) npaERIL ERLELYRG UKIRUOW DARTWNYCH TrZdzy jakies Prawi, 10 muszi
by¢ niczmicrnic skoi tlkowane 1 tajemnicze, W dodatlu nie 80 one niezalezne
Al HE o’ - , 1

o gl cn oz wyg n realnych przedmiotow. Skojarzenie 2 IZCCzZywistosciy

u kubisty, jak w ornamentyee Mac 1 lub dywanach perskich stanowi
1y czynnik doznan estetycznych — dodatni lub ujemny” (U podstaw esteryki,

Warszawa 1958, s. 42, wyd. I11).

I, WSPOLCZESNA PSYCHOLOGIA EKSPERYMENTALNA I FENOMENOLOGIA
KOLORU A PROBLEMY MALARSTWA

_,1 najnowsza nauka o barwi¢ — oczywiscie orientacji psychosomatycznej,
4 nic matematyczno-fizykalnej — nie zabiega raczej o ustalenie schematéw ani
teZz nie zajmuje si¢ estetykg normatywna, lecz bada jako$ciowe odczuwanie ko-
loru, biorgc pod uwage cala strukture »Srodowiska”, w jakim on wystepuje.
W tym kierunku ida badania fenomenologiczne Dawida Katza co do Sposobdw
zjiawiania si¢ barwy (Erscheinungsweisen), kontynuowane przez Biihlera i Alle-
scha™. Mogg one stanowi¢ rodzaj pomostu pomiedzy ,,przyrodniczym” trakto-
waniem x_.uz_ix_ﬁ barwy a podejsciem dyscyplin humanistycznych, w szczegol-
noscr estetyka,

e Katz mianowicie rozréznia nastepujace glowne ,,sposoby zjawiania sie”
LOLora

a) Barwa powierzchniowa (Oberflichenfarbe), zwana tez przedmiotowg
lub rzeczowa, wystepuje na powierzchni przedmiotu, wchodzi z nig w stosunki
kompleksowe, poddaje sie ksztaltowi. Przyjmuje $wiatlo, posiada wlasna gestose
I materialng mikrostruktyre. Jej cecha jest materialna konkretno$¢, ktorg odczu-
witny,

b) Barwa wolna albo plaszczyznowa (freie Farbe, Flichenfarbe). Nie Zwig-
Zana 7z przedmiotem, nie jest o$wietlona, lecz posiada ,éwiatlo wilasne”. Jej
cechy ) .,w_ nicokreslona lokalizacja. Nie posiada okreslonej mikrostruktury ani
RESTOSCr 1 jest zasadniczo w percepcji dwuwymiarowa (stad nazwa ,,barwa pla-
szczyznowa”, ktora wydaje si¢ jednak mylaca). W praktyce laboratoryjnej barwa
taka wystepuje, gdy patrzymy przez otwér na wirujaca tarcze barwna tak, ze wy-
pelnia ona cale pole widzenia. W naturze odpowiadajg temu zjawianiu sie bar-
Wy tgcza, barwne $wiatla.

¢) Barwa przestrzenna (Raumfarbe) jest przezroczysta, wypelnia pewna
przestrzen trojwymiarowa. Cechg takiej barwy jest to, ze poprzez nig widoczne
8 przedmioty (np. zielen wody w akwarium, biel mgly). Jesli nie ma to miejsca,
barwa ta zjawia sie jako plaszczyznowa. .

Badania psychologiczne jakosciowego odczuwania barwy staly sie punk-
tem wyjécia dla niezmiernie ciekawej ksiazki E. Heimendahla Licht und Farbe
(Berlin 1961), Jakkolwiek aspekty artystyczne koloru nie sq w tej ksigzce w ogole

uszone, stawia ona jednak problemy dotyczace percepcji 1 dzialania barw,
ktore krytykom 1 historykom sztuki stanowczo powinny by¢ znane.

Oto kilka najwazniejszych punktow z rozwazan autora dotyczacych teore-
tycznego ujecia omawianej sprawy, a majacych znaczenie dla jezyka opisowego,

malarskiego:
1) Rozréznienie dwoch par pojeé: jasne — ciemne, biale — czarne. W do-
tychczasowych badaniach para jasne — ciemne o charakterze kwantyta-

tywnym stale bywala mieszana z parg poje¢ biale — czarne o charakterze kwali-
tatywnym. Nieporozumienie to ciagnie si¢ od Arystotelesa przez Farbenlehre
Goethego az do fizykow XIX-wiecznych, Helmholtza, Rooda i innych.

Heimendahl rozréznia biel — jako$¢ zmyslowa, jako§¢ barwna, oraz
jako$¢ jako element $wiatla, element kwantytatywny. To samo odnosi si¢ do
pary poje¢ czern — ciemno$¢®. Z szaroscia sprawa jest bardziej zlozona, gdyz
odréznienie kategorii stopnia jasnos$ci ($wiatla) od stopnia szarosci (koloru)
jest szczegolnie trudne. Autor przytacza sformulowane przez réznych badaczy roz-
maite definicje tego problemu, ktérych nie bedziemy tu powtarza¢. Interesu-
jacy dla wiedzy o sztuce jest przede wszystkim fakt, ze rozréznienie przeprowa-
dzone wyzej zostalo po raz pierwszy postawione jako problem naukowy,
podczas gdy malarze od dawna juz moéwili o uzyciu czerni czy szarosci jako ko-
loru w odroznieniu od $wiatlocieniowej wzglednie walorowej funkcji, w ktorej
farba czarna i biala rowniez moze by¢ uzyta, co zreszta stwarza
nowe osobne zagadnienie®®,

2) Drugg wazng kwestig teoretyczng zwiazana z malarstwem jest wyroz-
nienie przez Heimendahla tzw. ,trzeciego kregu barw”. Dotychczas wyroz-
niano: a) krag (porzadek) barw neutralnych, achromatycznych, czyli czern,
biel i wszystkie stopnie szaro$ci, b) krag barw chromatycznych, ,,wlasciwych”,
zwanych tez teczowymi (po niemiecku bunte Farben, termin wprowadzony przez
Goethego, uzywany dotychczas, a nie majacy odpowiednika w innych jezykach).

Heimendahl poswieca caly rozdzial barwie brunatnej, uwazanej dotychczas
przez naukowcow za kolor ,,niesamodzielny”, nie posiadajgcy lokaty w systemie
barwnym. Na braz i jego pochodne nie* ma miejsca w systemie spektralnym,
jako bowiem barwa $wietlna braz nie wystepuje. Mieszanina spektroskopowa
nie da nigdy barwy brunatnej®®. Poniewaz za$ dotychczasowa nauka opierala
sie w tej dziedzinie przede wszystkim na systemie spektralnym, kolory nie dajace
sic w nim pomiesci¢ byly niejako ,,niewygodne”, czesto pomijane "lub wrecz
przemilczane w badaniach. .

Podkresli¢ trzeba rzecz znamienng, ze w czasie gdy estetyka barw oparta
o system spektralny przezywala swoje sukcesy w polowie XIX w., rownoczes$nie
arty$ci programowo odrzucali ze swej palety wszystkie ,,ziemie”, gloszac jedynie
chwale barw teczowych. Przez dlugi czas zapomniano jakby o fakcie, ze owe
ziemie: ugry, sjeny, umbry, byly podstawa malarskiej palety europejskiej przez
kilka wiekow 1 ze postugiwali si¢ nimi najwigksi mistrzowie koloru.



Fizycy definiujg barwe brunatng jako ,, 261t o malej sile Swiatla”; okreSla-
no jj rowniez jako ,przyciemniony oranz”, jako mieszanine zieleni, czerwieni
1 czerni (ciemno$ci). Nauka o kolorze oparta na fizyce odmawia zjawisku barwy

brunatnej wszelkiej autonomicznosci i specyfiki. Czy jednak to, ze braz nie wy-
stgpuje jako barwa spektralna, oznacza, iz nie odczuwamy go jako odrebnej
jakosci, innej niz czerwien, zielen, z6k¢? Na pytanie to odpowiadajg przeczaco
zaréwno Heimendahl, jak i historyk sztuki W. Schone, co wyda¢ si¢ moze zresztg
truizmem wobec znanej wszystkim roli barw z grupy ,,brazéw”, jaka odgrywaty
one od wiekow w malarstwie; do czasu impresjonistéw nikomu nie przyszio
do glowy, aby je programowo odrzucaé®s. ‘

Snujac rozwazania, czy braz nalezy do grupy barw chromatycznych, czy
tez achromatycznych, Heimendahl dochodzi do wniosku, ze fenomenologicznie
zajmuje on stanowisko posrednie pomiedzy tymi dwoma kregami barw i jako
taki stanowi (wraz z oliwkowym) osobna klase, trzeci krag systemu barwnego,
nie bedac ani kolorem spektralnym, ani neutralnym, lecz swoista jakoscia po-
Srednig, pojawiajac sie jedynie jako barwa substancjalna, materialna®®.

3) Nacisk na rozrdznienie pomiedzy specyficzng jasno$cig koloru oraz
rozjasnieniem lub $ciemnieniem typu kwantytatywnego. Hering oraz Franz
Hillebrand wyroznili ,specyficzna jasno$é” i »specyficzng ciemno$¢” koloru
jako jego wlasnos¢ jakosciowa. Zotty np., najbardziej nawet nasycony, posiada
z natury wigksza jasno$c niz blekit czy fiolet rowniez nasycony. Owej wlasnosci
nie nalezy miesza¢ z rozjasnianiem typu kwantytatywnego, osigganym przez
dodanie bieli lub rozcienczenie.

4) W sprawie rezultatow mieszania barw substancjalnych (farb i pigmen-
téw) autor stwierdza absolutng niemozliwo$¢ ustalenia jakichkolwiek zasad i pra-
widlowo$ci w wyniku jako§ciowym mieszania barw chromatycznych z achro-
matycznymi. Do podobnych wnioskéw doszli uczestnicy kongresu ,,Problémes
de la couleur”, na ktérych tezy zreszta Heimendahl si¢ nie powotuje (by¢ moze
byly mu nie znane). Jak dotychczas, w dziedzinie badania tych fenomenéw na-
uka jest calkowicie bezsilna.

Tu znéw przypomnie¢ trzeba wnioski naukowca polskiego Zausznicy na
temat mieszania farb malarskich. Zausznica omawia zaréwno »addytywne”
mieszanie farb za pomocg drobnych plamek, jak mieszanine subtraktywng
I tzw. ,superpozycj¢” (w jezyku malarskim ,laserunek”) i rozwazania te kon-
czy jak nastgpuje: ,Mimo wystegpowania w pewnych dziedzinach tego proble-
mu okre$lonych prawidlowosci [...] musimy mieszanie farb i pigmentow trak-
towa¢"raczej jako sztuke niz jako nauke. Pod tym wzgledem farby i pigmenty
przedstawiajg bardzo trudny problem, ale efekty, jakie moga by¢ uzyskane
z artystycznego punktu widzenia, przekraczaja wszystko, co moze by¢ wytwo-
rzone przez inne $rodki barwigce. Okoliczno$é, ze $wiatlo moze by¢ odbijane
weéwngtrznie 1 ze wigzka przechodzaca moze mie¢ odmienny od niego charakter,
nadaje kazdej farbie swoiste pigtno indywidualne, dzieki ktéremu moze ona

by¢ uzyta tylko do ograniczonego kregu celow i Srodkéw wyrazu artystycz-
nego” ", .
5) Z eksperymentow, przeprowadzonych przez Heimendahla w konfron-
tacji z bardzo bogatg literaturg przedmiotu, wynika, ze HNsw. »prawa Gmg woﬁ-
plementarnych” s3 o wiele bardziej zawile i kaprysne, Ew.gﬁo.mﬁ sadzi€.-
Dla fizyka dwie barwy wowczas s3 komplementarne, gdy zmieszanie ich optycz-
ne (addytywne) daje w rezultacie bezbarwne $wiatlo. umww b.&.%.dmg won.ﬁ_n-
mentarnych wymienia si¢: zielen — czerwien, zotty — niebieski, pomaranczo-
wy — fioletowy. Jednak w systemie Ostwalda pary barw woBEQﬂgEHﬁ%nr
sa w wyniku nieco odmienne, gdyz system ten stara si¢ uwzgledni¢ zaréwno
whasciwoéci barw $wietlnych, jak i materialnych. Wzorce Ostwalda oparte s3
na tetrachromii, a wiec czterech barwach podstawowych (niebieska, zolta, czerwo-
na, zielona) i na tzw. ,posrednim systemie mieszania”, vo_om&moﬁw na &q,.mu
7 wymienione cztery barwy na dysku wirujacym dadza w n.ows.:mo._,n szarosc.
Ostwald, przyjmujac cztery barwy gléwne, wyszed! z N&wwwb_m, ze wo#% i Em..
bieski pomieszane razem (jako farba) nigdy nie dadza Sﬁobmwib@ »CZyste)
zieleni®'. Podreczniki pisane przez malarzy nieco inaczej jednak ujmuja tg m?.m.én.
Heimendahl wskazuje na niezgodno$¢ poje¢ w réznych systemach, stwier-
dzajac, ze nie jest ona dziwna, gdyz rezultaty mieszania Um.ni woa.v_ﬁdobﬁmab%nw
sq bardzo rézne, w zaleznoci zaréwno od typu mieszania, Hmw i mvnn.%mmm,nwmo
tonu danej farby. Zwraca tez uwagg na fakt, ze méwiac ,vONQ..é_nnsw »Hzielen :&..
operujemy czysto umownymi schematami, gdyz tylko ni ektoére gatunki
wzglednie odcienie owej czerwieni, zieleni itd. stanowia pary komplementarne,
tj. uzupelniajace si¢ nawzajem do szaroSci. . o
Przy przenoszeniu tych uwag i tez na teren sztuki podkresli¢ nnNn.Gmw Ze nie-
zmiernie waznego dla malarstwa prawa barw komplementarnych w Scisle nmmﬁx
uja¢ niepodobna, jesli chodzi o barwy substancjalne. Wiadomo, ile s&:nﬁ.%:
sie dywizjonisci, chcac stosowac racjonalnie t¢ ogélna formule. Malarz, &.u% unik-
na¢ ,,brudéw” na obrazie, wynikajacych wlasnie z oémmo..m.u.am.ému \B.ONn bmmm_
polega¢ na razie, tak jak od wiekow, tylko na swojej intuicji i doswiadczeniu,
tylko na swoim instynkcie kolorystycznym. S ) .
Oczywiscie, ze jakie§ elementarne wiadomosci na ten temat mmw mo S&,V%Q?
ale tylko elementarne — a najwazniejsza jest wlasnie cala reszta. Umiejgtnosc wy-
zyskania prawa barw komplementarnych poznajemy jedynie w stworzonym OU.QT
zie. Szaro$¢ moze by¢ ,kolorowa” i szaro$¢ moze by¢ brudna. Wie o QB Wms.au\
malarz i widzimy to poréwnujac Infantke Velazqueza w Muzeum éwnamnmwﬂwb
7 obrazem poczatkujacego kolorysty. Kto za$ tej réznicy nie widzi — nie UoBﬁNn
mu przestudiowanie dziesiatkow tablic podajacych rezultaty réznych typow
mieszania oraz doboru komplementarnych. Wrazliwo$¢ oka mozna do Pewnego
stopnia wyksztalci¢, ale nie metodami laboratoryjnymi i nie U.oammnmn:.
Bez watpienia natomiast dla krytykéw i historykéw sztuki pozyteczne mw
pewne terminy, pojecia i dystynkcje dotyczace stosunkéw pomiedzy barwami,

! Historin koloru



0 Wypracowane ws nowysillkiem hizykdw, fizjologow | puychologdw, 1 tak

np. w zwigzka z ogdlnic uzyw: m harmonia barw” wyrézniono
dwa typy harmonii (ujgtej ogélnie jako cos, co dziala dodatnio estetycznie) :
a) harmoni¢ przez opozycj¢, b) harmonie przez analogi¢. W pierwszym przy-
padku chodzi o zestawienie barw i ich odcieni oddalonych od siebie w ,,kole
barw”, w drugim — o zestawienie barw pokrewnych, czyli bliskich sobie (nie-
miecki termin — Farbverwandschaft). Pojecia kontrastu, egalizacji, gradientu

marginalnego itp. sg bardzo pomocne w analizie dziela sztuki w jezyku opisowym.

W' rozwazaniach estetykéw i psychologéw co do barwy powraca czesto
pytanie, czy kolor pojedynczy odczuwany jest przez nas jako warto$¢ autono-
miczna estetycznie, czy tez do przezycia estetycznego konieczna jest jego kon-
kretyzacja, ,wcielenie” w materie i wlaczenie w strukture pewnego ukladu?

Zdania na ten temat s3 podzielone. Np. wybitny psycholog niemiecki Allesch
twierdzi, ze kazdy kolor posiada wartos¢ estetyczng per se i w zwiazku z tym uwa-
za (w $lad za Katzem), iz ,,specyficznie estetycznym sposobem zjawiania si¢ barwy
jest barwa wolna”*2, ) ) )

Jesli chodzi o percepcje koloru w dzietach sztuki, stanowisko to nie wydaje
si¢ w pelni stuszne. Sprawa uzytecznosci podzialéw i terminéw Katza w odnie-
sieniu do tworczo$ci bywa podawana w watpliwos¢ wiasnie ze wzgledu na kon-
cepeje freie Farbe jako czego$ wyabstrahowanego, co mozna otrzymac tylko
w warunkach laboratoryjnych.

Byla juz mowa o glosach na ten temat na kongresie w r. 1954, ale mozna
przytoczyC jeszcze inne, wychodzace z tych samych zalozen, jak np. historyka
sztuki Berckena lub uczonego psychologa Donalda Brinkmanna®?. Twierdza
oni (przy odmiennych nieco sformutowaniach), co nastepuje: barwy nie dozna-
jemy jako czego$ wyabstrahowanego, lecz jako jakosci przedmiotéw czy wycin-
kow rzeczywistodci (W tym réwniez rzeczywistoici dziela sztuki). Jakoscig za$
nazywamy co$, co jest od czego$ zalezne, czemus podporzadkowane, przez cos$
okre$lone. Barwa per se w malarstwie w ogodle nie wystepuje, samo bowiem
przestrzenne ograniczenie dziela sztuki, jak rowniez podioze i technika ,ksztal-
tujy” kolor, wcielajac niejako kolor wolny w kolor powierzchniowy. Nawet
w malarstwie abstrakcyjnym, gdzie kolor teoretycznie ma dziata¢ ,sam przez
si¢” 1 gdzie uzywany bywa w sposéb szczegdlnie intensywny i czysty, nie wy-
stgpuje nigdy jako uwolniony od formy i materiahu.

Trzeba jednak powiedzie¢, ze w naszym sposobie myslenia i porozumie-
wania si¢ egzystuja w jaki$§ sposob ,,barwy idealne”, kolory same w sobie. Do-
tyczy to w kazdym razie glownych barw teczowych, a takze czerni i bieli. Ta-
ki egzystencj¢ ma na mysli Wassily Kandinsky moéwiac: »QGdy styszymy stowo
(czerwierv, nie ma ona w naszej wyobrazni zadnych granic. W razie potrzeby
granice te mozna stworzy¢ dodatkowym wysitkiem wyobrazni. Wywolane sto-
wem wyobrazenie czerwieni nie zawiera tez samo przez sie wyraznego przejscia

do tonacyi zimney czy ciepley, Trzeba je sobie dopiero dodaé w wyobrazni jako
subtelne odmiany czerwonego tonu. Dlatego to widzenie w wyobrazni nazywam
nieprecyzyjnym. Ale jest ono rownocze$nie precyzyjne, gdyz brzmienie wewne-
trzne pozostaje jednoznaczne... Brzmienie to podobne jest do dzwieku trgbki
lub instrumentu, ktéry wyobrazamy sobie w sposdb ogoélny, usltyszawszy stowo
trgbkar” (Uber das Geistige in der Kunst)®.

Tenze Kandinsky jednak, ,,0jciec malarstwa abstrakcyjnego”, gdy przechodzi
od rozwazania barw idealnych do malarstwa, stwierdza od razu fakt materiali-
zacji owej czerwieni w jeden konkretny odcien, wybrany sposrod o?ﬁﬁb@.
mnogo$ci innych, i1 stwierdza tez stala wzajemng Nm;owbo,wn koloréw od siebie
i od form, w ktérych zostaly zawarte.

Te dwie kategorie, w jakich ujmuje kolor Kandinsky (podobnie tez Paul
Klee, méwiacy o ,,palecie idealnej”), nasuwajg pewien wniosek co do istoty spo-
ru na temat warto$ci estetycznych barwy wolnej. Mianowicie Allesch, méwiac
0 specyficznie estetycznym sposobie zjawiania si¢ barwy wolnej, izolowanej
i bezksztaltnej, ma na mysli raczej wartosci asocjacyjno-emocjonalne, wigzane
z pewnymi barwami gléwnymi. Brinkmann natomiast ma na mysli przede wszyst-
kim warto$ci artystyczne konkretnego dziela sztuki. Za stanowiskiem Allescha
przemawia fakt, Ze od czaséw starozytnych barwie przypisywano wartosci symbo-
liczne. Fakt ten, wystepujacy powszechnie w dziejach kultu i obyczajowosci
(apogeum osiaga tu Sredniowiecze), sklania wielu psychologéw do badania barwy
jako zjawiska autonomicznego. Jednak wydaje sig, ze sprawa psychofizjologiczne;j
reakcjl na proste bodzce barwne ma dla naszej percepcji zjawisk sztuki znaczenie
tylko posrednie i dalekie.

5. NAUKA I PRAKTYCZNO-INTUICYJNA WIEDZA ARTYSTOW

Ten pobiezny przeglad dotychczasowych prob i osiagnie¢ w badaniu koloru
sklania nas do pogladu, ze przedzial pomiedzy subiektywnym, psychosoma-
tycznym ujeciem barwy a obiektywnym, matematyczno-przyrodniczym, istnieje
nadal. Malo tego. Okazuje si¢, ze rowniez psychologowie barwy zajmuja zroz-
nicowane stanowiska. Zaznacza si¢ to wyraznie, je$li zaczniemy rozwazaC pro-
blem koloru w zwiazku z percypowaniem go w dzielach sztuki i percypowaniem
go jako zjawiska samoistnego. ]

Istniejace rozbieznosci stawiajg pod znakiem zapytania samo zadanie i przed-
miot estetyki barw. Zapyta¢ bowiem nalezaloby, co ona ma wlasciwie bada¢
1 tzym si¢ zajmowac? Czy barwami spektralnymi jako jedynymi istniejgcymi
»calkowicie obiektywnie”? Czy barwami idealnymi, istniejacymi jedynie w na-
szej mowie 1 wyobrazni? Czy jakim§ umownym szeregiem barw wybranych
arbitralnie, szeregiem ,,probek kolorowych”? Czy barwami rzeczy widzianych
w naturze? Pozostaje wreszcie sprawa koloru w sztuce. Jak do niej podejsé?



Logiczne wydawaloby si¢ w tym przypadku bada¢ zarowno dzialanie barw

pojedynczych, jak wzajemne relacje pomigdzy nimi. Ale co do barw pojedyn-
czych wynikajg znow obickeje wyzej podane i tworzy si¢ bledne kolo. Co za$ do
wzajemnych relacji, to te, szczeg6lnie w malarstwie, stajg si¢ tak skomplikowane,
jak moglismy sie przekona¢, ze wymykaja si¢ naukom $cistym operujacym racjo-
nalnymi pomiarami, jak réwniez badaniom eksperymentalnym i statystyce.

Uswiadomienie sobie zlozono$ci problemu zestawien i melanzéw barw
sklania obecnie naukowcow do powatpiewania w moznos$¢ ustalenia tutaj racjo-
nalnych prawidel. E. Heimendahl, zdajac sprawe z do$wiadczen na tym polu
dokonanych dotychczas przez réznych badaczy, stwierdza: ,,Wszystkie te jedna-
kowe proby naukowego zobiektywizowania poczuciowych doznan koloru (tzw.
estetyki barw) w oparciu o teorie fizjologéw okazaly si¢ zawodne, nie do utrzy-
mania [...] 0 wiazacym ogdlnie porzadku barw niepodobna méwi¢ w obecnym
stadium badan*®.

Podobne stanowisko zajmuja uczeni amerykanscy: Martin Koblo i wspo-
mniany juz poprzednio Faber Birren. Koblo pisze co nastepuje: ,,Nie ma spraw-
dzianéw obiektywnych i regul na kombinacje barw dzialajacych ujemnie lub
dodatnio. Mozna sie tu odwota¢ tylko do odczucia ludzkiego, do czynnika empi-
rycznego. Porzadki Ostwalda czy inne maja znaczenie tylko dla przemyshu”.
Birren, dajac w swej ksiazce przeglad réznych schematéw barwnych, podaje
takze opracowany przez siebie (bardzo zreszta prosty, a takze ,elastyczny”),
zaznacza jednak, ze podaje go po prostu dla wygody i celéw pedagogiczno-opi-
sowych przy analizie dziel sztuki. Zaznacza tez, Ze tzw. ,reguly barw”, jakie
wynikaja z tego rodzaju systeméw, sa czysto konwencjonalne. Moga natomiast
odda¢ ushugi w sztuce dekoracyjnej, przemysle i wzornictwie. Sam daje kilka
takich ogolnych prawidel na temat barw, ktore sa na ogdt znane, ale moze nalezy
je tu powtorzycte.

Barwy podstawowe porzadku psychologicznego maja dzialanie silniejsze
i bardziej zdecydowane niz barwy mieszane i pochodne.

Na psychike oddziatuja nie tylko réznice chromatyczne (jako$¢ czerwieni,
zieleni itd.), ale takze wysoko$¢ tonu, czyli jego walor, jasniejszy lub ciemniejszy.

Czerwien, zolcien, oranz — to region widma cieply, Zielen, blgkit, fiolet —
region chlodny. (Tu trzeba zaznaczy¢, ze niektorzy teoretycy zwracaja uwage
na po$rednie stanowisko zieleni pomig¢dzy dwoma regionami widma, cieptym
i zimnym).

Cieple barwy efektowniejsze sa w cieniu, chlodne — wymagaja wiekszej
jasnoci. Przy zapadajacym zmroku zachodzi zjawisko odwrotne, tzw. ,,zjawisko

Purkinjego”; blekity staja si¢ bardziej widoczne, jakby jasniejsze, czerwienie,

oranze itd. robia si¢ prawie czarne.

W kombinacjach barw zestawienia dzialajace szczegélnie pozytywnie to
albo kolory antagonistyczne, albo zestawienia barw bliskich sobie i podobnych.
W pierwszym przypadku mowimy o harmonii przez opozycje, w drugim o har-

monilt przez analogie, W pierwszym przypadku korzystnie dzialajg duze inter-
wne, w drugim male 1 subtelne.

nacje harmoniczne oparte na opozycji dzialaja bardziej ,,optycznie”;

waly 1

aje silny efekt optyczny; ale jakosci emocjonalne zostaly tu zatracone, gdyz
cleplo jednego koloru réwnowazy chiod drugiego, dziatania te wiec ,,znoszg
si¢” wzajemnie.

Kombinacje harmoniczne z dominanta chltodu budza odmienne emocje
niz zestroje z.dominantg ciepla.

Dodanie mieszaniny bieli i czerni lagodzi kontrasty najbardziej nawet
antagonistycznych koloréw. W ten sposdb wiec zawsze mozna latwiej uzyskac
harmonie (w znaczeniu osiagniecia jednos$ci), zawsze jednak za cene oslabienia
sily koloru. Wszystkie barwy teczowe harmonizujg z biela i czernig.

Waznym czynnikiem osiggniecia harmonii jest wielko$¢ obszaréw, zajmo-
wanych przez poszczegdlne barwy w zestawieniach.

Zadne z tych prawidel nie jest jednak niewzruszone i z tego trzeba koniecz-
niec zda¢ sobie sprawe. Skadinad wiadomo, ze pewne epoki sztuki oznaczaly si¢
preferencja do zestawien opozycyjnych, inne do analogicznych. To samo mozna
powiedzie¢ o poszczegolnych dzisiejszych artystach, dekoratorach czy projektan-
tach. Oba typy harmonii s3 uprawnione, a istnieje nie obliczona ilo$¢ stadiow
po$rednich. Znajomo$¢ prawidel ,,zachowania si¢” koloréw jest na pewno po-
zyteczna, ale smak i wyczucie sa zawsze instancja decydujaca.

Badania eksperymentalne daly w pewnej mierze wyniki, jesli chodzi o re-
akcje psychiczne czlowieka na pojedyncze barwy, reakcje typu: ,radosny”,
s»melancholijny”, ,,podniecajacy” itp.*” Nie daly natomiast wigzacych wska-
zO6wek, jesli chodzi o ocene zespoléw barwnych. Dzialanie ,,emocjonalne”,
psychofizyczne koloru ma zapewne swdj udzial w naszym odbiorze dziela ma-
larskiego, ale nie ono wyznacza nasza ocene stosunkow pomiedzy barwami.
Czerwony sygnatl $wietlny (typowa freie Farbe) dziala na nas mobilizujaco, ostrze-
gawczo — to wiemy z praktyki zyciowej. Ale fakt ten bynajmniej nie thumaczy
nam w pelni sily przezycia artystycznego, jakiego doznajemy wobec Zydowskiej
narzeczonej Rembrandta albo Zuawa van Gogha, gdzie rowniez wystepuja czerwie-
nie, i to w charakterze dominanty. Nie ulega tez watpliwosci, ze istnieja tysiace
obrazéw, gdzie zostala uzyta czerwien, a fakt ten nie pobudza nas bynajmniej
do przezy¢ estetycznych; reagujemy nan obojetnie lub ujemnie.

Wyboér odcieni, sposdb ich zestawienia i wlaczenia w strukture catosci ma
znaczenie decydujace dla odbioru estetycznego. Dopiero wtedy méwimy o war-
to$ciowaniu, o harmonii czy dysonansie, cho¢ pojec¢ tych niepodobna precyzyjnie
okreslic.

Rozwazajgc sprawe historycznie, mozna twierdzi¢, ze pewne epoki, pewne
kregi kultury czy pewni arty$ci majg zestawienia uprzywilejowane, i w tym sen-
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Cypowac 1 przezywal estetycznie w o zupelnym nawet oderwaniu od skojarzen
przedmiotowych, przedstawieniowych, zyciowych. Tak zreszta zazwyczaj od-
bierajy wrazenie obrazéw malarze, czego dowodem znane stowa Delacroix?:
wJest rodzay emocji wlaSciwy jedynie malarstwu; nic innego nie daje o nim po-
jgeia. Jest doznanie wywolane przez taki a taki uklad koloréw, swiatel, cieni etc.
MozZna by to nazwa¢ muzyks obrazu. Zanim jeszcze wiesz, co obraz przedstawia,
wchodzisz do katedry 1 widzisz go czesto z dystansu zbyt wielkiego, aby wiedzie¢,
co przedstawia, a juz zachwycil ci¢ magiczny akord koloréw”. Dla percypowa-
nych w ten sposéb waloréw artystycznych zespolu barwnego owa ,,konkretno$é”
jest decydujaca nie w znaczeniu przedstawionego przedmiotu (ciala, jablka, dra-
perii), lecz w znaczeniu materii malarskiej, techniki mikrostruktury, wzajemnego
stosunku form i plam barwnych, sposobu ich zdobywania, poloZenia, zestawienia,
doboru wielko$ci, rozmieszczenia w polu obrazu.

W tym znaczeniu kolor artystyczny egzystuje jedynie jako kolor wcielony.
Nie jest to ani barwa spektralna, ani barwa ,jako taka”. :

Archetypiczna symbolika koloréw i ich warto$¢ emocjonalna, asocjacyjna,
ckspresyjna miala zawsze w sztuce znaczenie i ma je zapewne dzisiaj, cho¢ sg to
sprawy zupelnie niemal dotychczas nie zbadane i nie poruszane. Posiadamy nie-
co wiadomosci (w oparciu o teksty zrédlowe) na temat symbolicznej mowy barw
europejskiego $redniowiecza. Ale w konfrontacji z dzielami sztuki, szczegdlnie
sztuki malarskiej, wydaje sie, ze jakkolwiek Zzycie jej bylo dlugie, miala ona dla
waloréw artystycznych znaczenie zawsze tylko posrednie. Byla ogdlna umowa,
w ktoérej ramach artySci dawali swoje rozwigzania kolorystyczne wedle swego
wyczucia, potrzeby epoki i swojej wlasnej, wedle ,,woli formy”.

Harmonia barw nie podlega wiec powszechnym prawom i regulom. Jest
ona umowsg ludzka, historyczng™. A jeszcze w obrebie tej umowy historycz-
nej mamy ,,umowe indywidualna”; kazdy wielki artysta ma swoj odrebny $wiat
koloru, swoja game, swoja estetyke, ktorg stwarza i narzuca nam jako prawo,
jakiemu si¢ poddajemy i moéwimy: to piekne. )

Naukowcy dotychczas nie umieli stworzy¢ i narzuci¢ nam takiego prawa.
Ale tez wielu z nich zdaje sobie sprawe z jednostronnosci i niewystarczalno$ci
swych metod w tym zakresie, zdaja tez sobie sprawe, ze spekulatywno-rachun-
kowe czy tez oparte na czystej fizjologii systemy barw z procesem tworczoSci
artystycznej nie majg nic wspolnego. Przyczyna jest prosta: system taki moze
by¢ konsekwentny i przydatny dla celéw praktyczno-produkcyjnych, ale nie
stworzy wielkiego kolorysty, tak jak nie stworzy go pomnozenie i wzbogacenie
ilo$ci barwnikéw. Fakt ten zaliczymy do rozwoju chemii, ale nie do rozwoju
malarstwa. Kolor — z chwilg gdy wkracza do $wiata sztuki — zaczyna by¢ pod-
legly nie prawom matematycznym i technicznym, lecz intuicyjnym i jako$cio-
wym.

Nauky o kolorze zajmuja si¢ obecnie badacze roéznych dyscyplin, mniej
lub wigcej Scistych. Ale tylko malarz dysponuje wiedza o kolorze, wiedza, ktora
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NOTY

I 7 ujeciem takim spotykamy si¢ po raz pierwszy u Hegla (1770—1831), ktéry uwazal malarstwo
2 twOrezosd ,duchowg”, bedaca przede wszystkim sztukg koloru, $rodka artystycznegc
nijbogatszego w mozliwosci emocjonalne, co do ktdrych moze by¢ poréwnany jedynie z muzyka.
G, W, Hegel, Esthétique, t. 111 (cz. 1), Paris 1944. Malo stosunkowo znane poglady Hegla na sztuke
¢ uderzajaca zbiezno$¢ z pogladami Eugéne Delacroix (1798—1863), wyrazonymi
w jepo Dzienniku. Przypisuje on barwie szczegolny walor uczuciowy, zdolno$¢ przemawiania wprost
do psychiki ludzkiej. Uwielbiajacy jego sztuke Charles Baudelaire (1821—1867) poswigcal
w swych krytykach wiele uwagi sprawom koloru, co bylo nowoscia w 6wczesnym piSmiennictwie o sztuce.
W jego Curiosités estétiques spotykamy nastepujace sformulowanie: ,,Les purs dessinateurs sont des philo-
sophes et des abstracteurs de quintessence. Les coloristes sont des poétes épiques”. (Cyt. wg antologii J. Char-
pler et P. Seghers, L’Art de la peinture, Paris 1957, s. 405). T¢ sama mys$l wyraza zwigzle fran-
cuski historyk sztuki Elie Faure (1873—1937): ,,Le dessin décrit et précise, la couleur évoque et suggére”
(Iisprit des formes, Paris 1949). Wybitny wspolczesny historyk sztuki, zajmujacy si¢ rowniez estetyka,
René Huyghe rozwija obszernie wymieniony poglad w dwoch ksiazkach: Dialogue avec le visible,
s 1955, oraz L’Art et I’dme, Paris 1960. Por. tez art. Lionella Venturie go, niedawno zmarlego
najwybitniejszego wloskiego historyka sztuki, Sul colore nella storia della critica, ,,L.’Arte” 1933, vol. IV,
fasc. 111, s. 228—233. Znamienna jest tez wypowiedz H. Matisse’a: ,Le dessin est du domaine
de I'Esprit et la couleur de celui de Sensualité...” (J. Charpier et P. Seghers, L’Art de la peinture,
1957, s. 591).
¢ Podzial ten, wywodzacy si¢ od Arystotelesa, mial wplyw na teorie sztuki renesansu.
[.. B. Alberti, humanista, artysta i pisarz, wyroimia w $lad za éwczesng filozofia cechy ,akcyden-
talne”, nie obiektywne, lecz dostepne jedynie w postrzeganiu i przez poréwnanie. Podobnie Leonardo
da Vinci, ktory $wiatlo, cien i barwe zaliczat do ,,akcydenséw”, cech przypadlo$ciowych.

3 R. Descartes, Zasady filozofii, Warszawa 1960, przekt. I. Dambska, s. 41—44, 53—54, 58,
oraz Medytacje o pierwszej filozofii, Warszawa 1958, t. I, s. 97—99, 105. Wedle Kartezjusza jasne i pewne
jest tylko to, co dostepne rozumowi i matematyce. Wrazenia zmyslowe, jak smak, zapach, kolor, s3

mgetne i niejasne, zawodne.

4 Ta nieufno$¢ humanisty, wrecz przerazenie ogromem $wiata odstonigtym przez nauki Scisle,
wyrazonym w cyfrach niewyobrazalnych i nieporéwnywalnych, sformulowana jest w zwartym skrocie
przez Zeitbloma, narratora powiesci T. Manna Doktor Faustus. Zeitblom méwi: ,Podziw dla rzeczy
wielkich, entuzjazm, a nawet uczucie oszolomienia, ktérym nas napawaja, sa niewatpliwie rozkosza
duchowa, lecz mozliwe sa jedynie w rzeczowych, ziemskich i ludzkich zaleznosciach. Dane dotyczace
natury wszechéwiata s3 jedynie otepiajacym bombardowaniem naszej inteligencji za pomocg liczb opa-
trzonych niczym kometa ogonem dwéch tuzinéw zer i w dodatku udajacych, Zze maja jeszcze co§ wspol-
nego z wymiernoscia i rozsadkiem. Nic nie ma w tych potwornosciach takiego, co by ludziom mojego
pokroju moglo si¢ podobac jako dobro, pigkno i wielkos¢”... (wyd. polskie, Warszawa 1962).

5 ,Moéwiac o $wietle, kolorze, tonach, zapachach itd. musimy mie¢ $wiadomos¢, Ze istnieja one
tylko w naszym odczuwaniu... Jak trudno jest przeprowadzi¢ prawidlowa granice pomiedzy $wiatem
wewnetrznym a zewnetrznym, wykazuje to szczegolnie wyraznie historia nauki o barwie”, pisze
E. Boller w swojej Physik der Farbe, Einfiihrung in die Farbenlehre. Slg. Dalp, Bd. 10, 1947.

6 Optyka N ew tona ukazala si¢ w r. 1704. Podzial na siedem barw byt wynikiem analogii do
siedmiotonowej gamy muzycznej. Oddzialala tu tez zapewne magia liczby ,,7” uznanej za $wieta i mi-
styczna. Newton nie byt bynajmniej wolny od tego ,magicznego” sposobu myslenia, zgodnego z du-
chem jego czasow.

7 Na temat sporu Goethego z Newtonem por. V. Ronchi, Histoire de la lumiére,
Paris 1956, s. 270—275; F. Birren, History of Color in Painting, New York 1965, s. 25, 80—82, 142;
E. Heimendahl, Licht und Farbe, Berlin 1961, s. 119—127.

5 Th, Youn g, Lecture on the Theory of Light and Colours, ,,Phil. Trans. Royal Society”, vol. 21,



