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Predgovor jugoslovenskom izdanju

»Umetnost boje« Johanesa Itna, koja se sa-
da prvi put pojavijuje na srpskohrvatskom
jeziku, nije nepoznato delo za jugosloven-
ske umetnike i strutnjake koji se interesu-
ju za ovaj fenomen, bilo kao prakti¢ari bilo
kao teoretiari. Za mnoge jugoslovenske
umetnike Johanes Itn nije nepoznato ime,
a ima ih koji su sa ovim izvanrednim
umetnikom, teoreti¢arem i pedagogom go-
dinama odrzavali i li¢ni kontakt.

Od Bauhausa, potetkom dvadesetih godina,
do Sezdesetih godina ovog veka, Itn je pre-
ko svojih u¢enika, preko svojih slika i pre-
ko vanrednih tekstova u koje spada i »Umet-
nost boje«, zradio kao izuzetna pojava, i ve-
rovatno bio jedan od onih duhova koji su u
novom vremenu u najpunijoj meri mogli ob-
jasniti sustinu umetnosti, umetni¢kog stva-
ranja i potrebu za dozivljajem umetnosti.
lzvanrednim metodom istrazivanja, u stvari
sintezom naucnih saznanja sa vrednostima
umetnickog iskustva u oblasti vizuelne per-
cepcije, mudrom jednostavnoscéu u stilu i
merom koja je potrebna, Itn je kristalno ja-
sno formulisao bitne osobine vizuelnih po-
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java i pruzio stvaraocima i prakti¢arima ne
samo potpuno pouzdane informacije nego i
konkretna, prakticna uputstva za rad. U
mnos$tvu knjiga koje se bave bojom kao oso-
binom oblika, »Umetnost boje« Johanesa
Itna jo§ dugo vremena ¢e se isticati pouz-
danim osobinama proverenih vrednosti. U
tom smislu, na prvom mestu buduéim i mla-
dim umetnicima, a potom i ostalima, name-
njeno je ovo prvo jugoslovensko izdanje. Za
uspesno ostvarenje ovog poduhvata izdavad
posebno duguje i udovi pokojnog Johanesa
Itna, gospodi Anelizi Itn.

D. S. Sip



Predgovor

Kada je 1960. godine trebalo da se u stam-
pariji izdavacke kuce Otto Maier u Ravens-
burgu ods§tampaju table u boji za veliku knji-
gu sUmetnost boje«, Johannes ltten je upor-
no nastojao da sam nadzire pripremu za
stampu. | tokom dve nedelje raspravljalo se
nad probnim otiscima, koji su stizali jedan
za drugim, menjale su se i popravljale me-
Savine boja. U meduvremenu je Itten radio
i na maketi jedne druge knjige: isecao je
materijal i lepio $pigl za projekat »male te-
otije boja«. Zeleo je da §to veéi krug zainte-
resovanih, a u prvom redu uéenici i studen-
ti, upozna zakonomernosti i mogucénosti bo-
je. Smatrao je da to moze najlakSe postici
ako izda jednu skromniju i pristupacniju
knjigu nego §to je »Umetnost boje«. Osnov-
na namena ove publikacije bila bi: dati jed-
nu kracu verziju teorije boja. To se pokazalo
utoliko neophodnijim Sto je poslednjih go-
dina znacaj boje bivao sve veci, ne samo u
likovnoj umetnosti, fotografiji i na televiziji,
ved i u oblasti mode, unutrasénje dekoracije
i, uopste, u svemu onome $§to okruzuje co-
veka.

Veliko izdanje »Umetnost boje«, publikova-
no 1961. godine, predstavlja, sazeto izneto,
¢itavo zivotno iskustvo Johannesa Ittena,
rezultat istrazivanja i saznanja jednog sli-
kara i profesora teorije umetnosti o upotre-
bi boja. Godine 1913, tada dvadeset petogo-
dignji slikar, zbliZio se u Stuttgartu sa Adol-
phom Holzelom i upoznao sa njegovom teo-
rijom boja. Istovremeno je proucavao teori-
je boja Goethea, Rungea, Betzolda, i Chev-
reula. Podstaknut ovim u€enjima, uskoro je
i sam podeo da proucava boje. Posebno se
zainteresovao za odnos izmedu muzike i bo-
je: istrazivanja o dubinskom delovanju hoja
dovela su ga do apstrakinih kompozicija.
Itten je ve¢ u Stuttgartu, ali pre svega u
svojoj sopstvenoj Skoli u Becu (1916—
1919), a onda i kao uéitelj u Bauhausu u
Weimaru (1919—1923), prenosio ucenici-
ma svoja saznanja. Razvio je dvanaestodel-
nu zvezdu koja je zajedno sa skalom svetli-
ne objavljena 1921. godine u Weimaru, u
publikaciji »Utopija«.

Na predavanjima u svojoj privatnoj umet-
nickoj skoli u Berlinu (1926—1934), Itten je
kod svojih utenika uodio postojanje »sub-
jektivnih boja«<. Ove su se medusobne raz-
like u sklonosti prema pojedinim bojama
mogle objasniti samo pomocu objektivnih
zakonomernosti, kojima je Itten dodao i se-
dam kontrasta boja u okviru svoje teorije o
bojama. Vazan deo programa bila je i ltte-
nova teorija boja u Tekstilnoj $koli za umet-
nicku dekoraciju u Krefeldu, posto bojenje
desena za tkanine, rad sa bojama u modi i
bojama za uzorke zahteva sveobuhvatno
poznavanje boja i njihovih zakonomernosti.
U Krefeldu je nastao i prvi rukopis njegove
teorije boja.



Dok je bio direktor Skole za primenjenu u-
metnost (1938—1954) i Strucne tekstilne
Skole (1934—1960) u Zurichu, ltten je in-
sistirao da ba8 on predaje teoriju boja i ob-
lika, posto mu je uloga nastavnika omogu-
¢avala da uspostavi neposredan kontakt sa
uéenicima. Godine 1944. ltten je u Muzeju
umetnitkog zanatstva u Zirichu pripremio
izlozbu pod nazivom »Boja«. Ta mu je izloz-
ba omogucila da na osamdeset bojenih pa-
noa, rasporedenih po nacrtima njegovih u-
¢enika, ilustruje svoju teoriju boja i zakoni-
tost sedam kontrasta boja, kao i da da ana-
lize boja i primere subjektivnih boja. Ovaj
se sistematski deo izloZbe prikazivao zatim
u vise gradova Svajcarske i Nemacke. Uz
nju je Itten drzao predavanja o svojoj teo-
riji boja i metodologiji nastave umetnosti.
Oslobodivsi se sluzbenih duznosti, Itten je
1955. godine poceo da detaljno izlaze svoja
saznanja o boji, opazanja i iskustva koja je
stekao kao slikar i kao pedagog. Godine
1961. izaslo je iz Stampe njegovo obimno
delo »Umetnost boje«. Knjiga je uskoro pre-
vedena na engleski, japanski, italijanski i
francuski jezik, a danas je poznata Sirom
sveta.

U vreme kada se organizovala jedna putu-
juca izdlozba koja je trebalo da prikaze de-
latnost Bauhausa, Ittena je zaokupljavalo
pitanje kako bi pored svojih »Uvodnih pre-
davanja« (izaslih u obliku knjige pod naslo-
vom »Moja uvodna predavanja pri Bauhau-
su: Teorija uobli¢avanja i oblika«, edicija
izdavacke kucée Otto Maier iz Ravensburga)

mogao da prikaze i svoju teoriju boja. Panoi

sa izlozbe boja iz 1944. postali su neupo-
trebljivi posto su se boje promenile i izble-
dele, i tako postale bezvredne.
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 Kada su me posle smrti Johannesa lttena

(1967) zamolili da za izlozbu Bauhausa, ko-
ja je trebalo da se tokom dve godine prika-
zuje u mnogim zemljama, ilustrujem sustinu
Ittenove teorije boja pomodu dvanaest pa-
noa, suotila sam se sa teskocama da od
osamdeset tabli za izloZbe boje iz 1944. iza-
berem one najpogodnije i da ih zatim pre-
kopiram. Medutim, uskoro sam uvidela da
nije moguce istovremeno vr§iti odabiranje
i detaljno ilustrovati problem boje, odnosno
dati sveobuhvatni pregled lttenove teorije
boja. Zato sam se odlucila da sastavim nove
panoe i da ih obojim polazeéi od prvobitnih
panoa, kao i od primera prikazanih u veli-
koj knjizi »Umetnost boje«. Jo§ kao Itteno-
va ucenica, u Krefeldu, imala sam prilike
da se upoznam sa teorijom boja i da je de-
taljno proucim; zatim sam je sama preda-
vala i sa uspehom primenjivala radeci za
tekstilnu industriju. Osim toga, aktivno sam
ucestvovala u radu pri izdavanju velike
knjige »Umetnost bojex.

Novoizgradeni panoi za izlozbu Bauhausa
posluzila su kao osnova za table boja za
ovu »malu teoriju boja«. Ittenov tekst je
preuzet u meri odredenoj obimom ove knji-
ge, odnosno samo ukoliko je vezan za iza-
brane primere ili ukoliko je vazan nezavisno
od samih tabli. Uz pomo¢ izdavaca, trudila
sam se da u ovom izdanju prvenstveno pri-
kazem teoriju o hromatskoj konstrukciji bo-
ja i osnovne zamisli teorije o impresiji i
ekspresiji boja, a zatim da ih tako povezem
da mogu pouzdano re¢i: »Ova mala knjiga
sadrzi glavne pretpostavke Ittenove teorije
boja.«

Marta 1967. Johannes Itten je zapisao u
svom dnevniku: »Kao $to re¢ tek poveza-



na sa drugim re¢ima dobija svoje precizno
znacenje, tako i pojedine boje tek u vezi sa
drugim bojama dobijaju svoj jednoznacni
izraz i pravi smisao.« ltten je ve¢ 1964. go-
dine u japanskom izdanju svoje velike knji-
ge »Umetnost boje« napisao: »Ko hoée da
postane majstor boja mora da zapazi, oseca
i dozivi svaku pojedinu boju i beskrajne mo-
guénosti njenih kombinacija sa drugim bo-
jama.« A ovo izdanje u vidu prirucnika tre-
ba da ukaZe na puteve koji vode do dozivlja-
vanja ¢uda boje.

Anneliese ltten

Uvod

»Ono §to uéimo iz knjiga, i ¢emu nas uce
uc¢itelji nasi, kolima je slicno«, piSe na jed-
noj stranici Veda. | dalje: »A kola su koris-
na dok je ¢ovek na drumu. Ko stigne do nje-
govog kraja, ostavice kola i krenuti peske.«
Svojom ¢éu knjigom pokusati da sagradim
kola da budu od koristi onima koje zanima
problematika umetnickog postupka sa bo-
jama. Doduse, moZe se putovati i bez kola,
i po nekaldrmisanim putevima, ali je onda
napredovanje sporo, a put pun opasnosti.
Ko tezi dalekim i visokim ciljevima, neka —
to mu je moj savet— veé na pocetku sedne
na kola, kako bi brzo i sigurno napredovao.
Da nadem gradu za ta kola, pomogli su mi
mnogi moji uéenici: zahvalan sam im na
svim postaviljenim pitanjima.

Ovde izneta, ovako razradena teorija boja
samo je jedna estetska teorija, ponikla na
iskustvu i zasnovana na stavovima samo je-
dnog slikara.

Za umetnika je bitan hromatski efekat, a ne
stvarni pigment boje koji ispituju fizicari i
hemicari. Povr8insko opaZanje boje je u vla-
sti videnja. Znam da najdublja i najsusta-
stvenija tajna o dejstvu boje ostaje nedostu-
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pna ¢ak i oku, da ju je moguce sagledati sa-
mo srcem. Jer njena sustina izmice po;mov-
noj formulaciji.

Postoje li, onda, za likovnog umetnika i za
oblast estetike opstevazeci zakoni i pravila
o bojama, ili je vazna samo subjektivna pro-
cena hromatskog efekta?

Moji su mi uc€enici ¢esto postavljali to pita-
nje, i ja sam uvek odgovarao: »Ako ste u
stanju da, prepusteni intuiciji, stvarate re-
mek-dela kolorita, onda je va$ put nezna-
nje! Ali ako u svome neznanju ne umete da
stvarate remek-dela, krenite putem znanjal«
Teorije i u€enja su dobri kad ponestane in-
spiracije. Ako je nadahnuée tu, problemi se
resavaju intuicijom na izgled sami od sebe.
Iscrpna proucavanja velikih umetnika boje
potpuno su me uverila da su svi oni pose-
dovali znanje o bojama. Teorije boja Goe-
thea, Rungea, Betzolda, Chevreula i Holzela
bile su za mene od neprocenjivog znacaja.

Nadam se da ¢u uspeti da u ovoj knjizi ra-
svetlim veliki broj problema vezanih za upo-
trebu boja. Ne Zelimo samo da iznesemo os-
novne zakone i oshovna pravila, veé i da
ispitamo i blize odredimo oblast subjektiv-
ne ograni¢enosti i selektivnog izbora boje.
Subjektivnosti se mozemo osloboditi jedi-
no uz pomo¢ znanja i svesti o postojanju ob-
jektivnih principa. U muzici se teorija kom-
pozicije veé odavno podrazumeva kao neop-
hodni deo muzi¢kog obrazovanja. A ipak mu-
zicar, mada poznaje muzicki kontrapunkt,
moze da bude dosadan kompozitor ukoliko
je lisen intuicije i nadahnudéa. Isto je tako i
sa slikarom; on moZe da poznaje sve moguc-
nosti kompozicije oblika i boja, a da ipak
bude jalov, ukoliko mu zakaZe inspiracija.
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Goethe kaZe: »Genije se sastoji iz 99 pro-
cenata pregnuéa i 1 procenta nadahnuda.«
Sliéno je tvrdio i J. S. Bach. Richard Strauss
i Hans Pfitzner godinama su se prepirali na
stranicama nekih novina o zastupljenosti in-
spiracije i zastupljenosti razmisljanja o kon-
trapunktu, u procesu stvaranja. Strauss je
napisao da su u njegovim kompozicijama 4
do 6 taktova inspiracija, a ostalo je rad na
kontrapunktu. Na to je Pfitzner odgovorio:
»MoZda je i tatno da Strauss samo prvih 4
do 6 taktova komponuje sa inspiracijom, ali
ja sam ustanovio da je Mozart mnoge stra-
nice komponovao pod nadahnuéem.«
Leonardo, Diirer, Griinewald, El Greco i dru-
gi slikari nisu se libili da do umetni¢kog iz-
raza stignu razumom. Zar bi bilo Isenheim-
skog oltara da njegov tvorac nije razmi-
Sljao o obliku i boji? Delacroix je pisao u
knjizi »Umetnici, moji savremenici«: »U na-
Sim umetnickim skolama nisu se analizirali
ni u€ili elementi teorije boja, posto se u
Francuskoj smatra da je nepotrebno uciti
zakone boja, jer se drze maksime: crtaé se
postaje, a kolorist — rada. Kako to 'tajne’
teorije boja? Zasto da se principi nazivaju
‘tajnama’ kada treba da ih znaju svi umet-
nici, kada bi svi oni trebalo da ih ute?«
Poznavanje zakonitosti oblika ne treba da
skucava, veé da oslobodi umetnika nesigur-

- nosti i kolebanja. Da su sve takozvane za-

konomernosti boja samo delimi¢ne vredno-
sti, postaje jasno kada se ima u vidu kom-
pleksnost i iracionalnost procesa opazanja.
Koliko je ¢uda spoznao ¢ovek tokom vreme-
na, i to u svoj njihovoj biti i zakonomernosti!
A uprkos toga — duga, munja, grmljavina,
gravitacija, itd. ostaju i dalje podjednako
¢udesni. Kao sto kornjaca uvlaéi noge pod



oklop da bi se zastitila, tako i umetnik »u-
vlaci« svoje znanje u trenutku kada intuitiv-
no stvara. No da li bi za kornjacu bilo bolje
kad ne bi imala udove?

Boje su Zivot, jer bi svet bez boja izgledao
mrtav. Boje su praideje, porod praiskonske
svetlosti i njene suprotne krajnosti, »bez-
bojnog« crnila. Kao to plamen stvara svet-
lost, tako i svetlost stvara boje. Boje su po-
rod svetlosti, a svetlost majka boja. Svet-
lost, ta prapojava sveta, otkriva nam putem
boja duh i dusevnost sveta. Pa i nas ljude
nista dublje ne potresa od ogromne oboje-
ne korone koja se javlja na nebu. Munja i
grmljavina nas plase, a boje duge i polarne
svetlosti nas smiruju i oplemenjuju. Duga
je simbol izmirenja. Re€ i njen zvuk, oblik
i njegova boja jesu ovozemaljsko telo onog
nadnaravnog, kcje samo nejasno slutimo.
Kao sto zvuk izgovorenoj reéi daje odredenu
boju, tako i boja animira oblik.

Prvobitna sustina boje je odjek snovidenja,
muzika prerasla u svetlost. Onoga trenutka
kada se u nama javi misao o boji, kada po-
kuSamo da je oblikujemo u pojam, re&enicu,
nestaje njene fluidne tajne; u rukama nam
je samo njen les.

Ono 5to su nam minule epohe ostavile od
boje u naslede, pomaZe nam da zakljuéimo
0 osecanjima naroda iz tih vremena.
Egipéani i Grci su pokazivali odusevljenje
za viSebojno izrazavanje.

U Kini je veé pre nase ere bilo velikih slika-
ra. Jedan car iz vremena dinastije Han imao
je 80. godine pre nase ere muzej u kome je
drzao slike izuzetno lepih boja. U periodu
dinastije Tang (618—907. pre nase ere),
u Kini je cvetalo zidno i tafelajno slikar-
stvo Jarkih boja. Istovremeno su se razvile

nove zute, crvene, zelene i plave glazure u
keramici. U vreme dinastije Sung (960—
1279. posle naSe ere) izuzetno se negovalo
istancano osecanje za boje. Boje na slika-
ma su pocele da variraju, ali su istovreme-
no dobile vise naturalistickog u izrazu. U
keramici su se javile boje na glazurama do
tada nepoznate lepote, kao &to su »seldon«
i »claire de lune«.

U Evropi su iz prvih stoleéa nage ere sacu-
vani vizantijski i rimski mozaici jarkih po-
lihromnih boja. Umetnost mozaika zahteva
dobro poznavanje boja, posto se kod mo-
zaika svaka obojena povréina sastoji iz niza
pojedinacnih bojenih tacaka, od kojih je
svaka morala biti prethodno smisljena i
proverena.

Ravenski majstori mozaika znali su jos u 5.
i 6. veku da ostvare mnoge i raznovrsne va-
rijacije pomocu dejstva komplementarnih
boja. U mauzoleju Galla Placidia viada &u-
desna dominacija sive svetlosti. Ona nasta-
je tako Sto su plavi zidovi mozaika osvetlje-
ni narandZastom svetlo§éu koja prodire u
prostoriju kroz uzane prozore od narandzas-
tog alabastera. A narandZasta i plava su
komplementarne boje koje me$anjem daju
sivo. | dok se posetilac kreée kroz kapelu,
njegovo oko prima razlicite koli¢ine ¢as
plave, ¢as narand?aste nijansirane svetlos-
ti, posto zidovi odbijaju svetlost uvek pod
drugim uglom. A upravo to sadejstvo razli-
citih boja izaziva kod posetioca utisak pro-
menljive obojenosti.

U slikarstvu minijatura irskih monaha ranog
srednjeg veka, u 8. i 9. veku, nailazimo na
izuzetno raznovrstan kolor. Zapanjuju po
snazi kojom zrace upravo oni listovi u koji-
ma su razlicite boje date jednakom jarko-
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5¢u. Zahvaljujuéi tome, nastale su Zivopis-
ne varijacije hladno-toplog, koje ponovo sre-
¢emo tek kod impresionista i Van Gogha.
Neki su listovi »Book of Kells« tako veli-
¢anstveno oblikovani u svom logitko-kolo-
ristickom izrazu, kao i u svojoj organsko-li-
nearnoj - ritmici, da po tome podsecéaju na
Bachove fuge. Senzibilnost i umetnic¢ka in-
teligencija ovih »apstraktnih« umetnika mi-
nijature imale su svoje sledbenike u sred-
njovekovnom slikarstvu na staklu. To $to su
se u prvo vreme ovoga slikarstva majstori
koristili sa malo boja, te im kolorit stoga de-
luje primitivno, posledica je ondasnje nedo-
voljno razvijene tehnologije proizvodnje
stakla, tehnologije koja je dozvoljavala vrlo
mali broj boja. Ali onaj ko je imao priliku da
jedan gitav dan posmatra vitraze katedrale
u Chartresu, ko je posle dnevnih mena sun-
Ceve svetlosti prisustvovao trenutku kada
sunce, na zalasku, razbukti veliku rozetu nad
crkvenim ulazom u ogromnu paletu tonova,
za toga ¢e ovaj trenutak nadzemaljske lepo-
te ostati zaista nezaboravan.

Umetnici romanike i rane gotike upotreblja-
vali su boje u svom zidnom i Stafelajnom
slikarstvu, kao simboli¢no-ekspresivnu vre-
dnost. Zato su se trudili da stvaraju jedno-
znacne i Ciste tonove boja. Od njih se nije
trazila raznovrsnost tonova ni mnostvo raz-
norodnih valera, vec¢ jednostavno i jedno-
znacéno simbolicéno delovanje boje. Sliéno se
postupalo i sa oblicima.

Giotto i sijenski majstori su svakako bili
prvi slikari koji su individualizirali likove ne
samo oblikom veé i bojom, i tako dali im-
puls nastajanju, posle 1400. godine, ¢itavog
niza raznolikih slikarskih li€nosti, koje su
se javile u Evropi tokom 15, 16. i 17. veka.

12

Braca Hubert i Jan van Eyck su u prvoj
polovini 15. veka dali slikarska ostvarenja,
koja su kao osnovu kompozicije odredila lo-
kalne boje predstavljenih oscha i predme-
ta. Iz ovih lokalnih boja razvili su se preko
zagasitih i jarkih, svetlih i tamnih tonova,
realisticki, privrodi vrlo sliéni slikarski akor-
di. Boje su postale sredstvo karakterizacije
predmeta iz slikareve sredine. Godine 1432.
nastao je Gentski oltar, a 1434. Van Eyck
je izradio prvi portret gotike, dvostruki por-
tret Arnolfinija i njegove Zzene. Francesca
(1410—1492) je slikao likove ostrih linija,
jasnih, izrazitih bojenih povrsina, uravnote-
zenih upotrebom komplementarnih boja. To
su dosta retki tonovi, karakteristi¢ni bas za
Francesca.

Leonardo da Vinci (1452—1519) odbacio
je jak kolorit. Svoje slike je stvarao beskraj-
no prefinjenim razlikama u nijansiranju. Nje-
gove slike »Sveti Jeronim« i »Poklonjenje«
date su iskljuéivo u sepija tonovima svetlog
i tamnog.

Tizian (1477—1576) u svojim ranim rado-
vima obi¢no je suprotstavljao jasno izdvoje-
ne, jednobojne povrsine. Kasnije je ove po-
vrine podvrgavao hladnim ili toplim, svet-
lim ili tamnim, zagasitim ili jarkim modula-
cijama, $to je posebno uoéljivo na njegovoj
slici »La Bella«, u Galeriji Pitti u Firenzi. U
svojim kasnijim radovima oblikovao je pred-
mete na slikama iz jednog osnovnog tona,
varirajuéi ga u mnostvo tamnih i svetlih va-
lera. Takvo je i delo »Ecce Homo« u minhen-
skoj Pinakoteci.

El Greco (1545—1614), Tizianov ucenik,
preneo je politonost svoga uditelja na velike
izraZzajne povrSine boja. Njegov toliko oso-
ben, ¢esto potresan kolorit ne deluje samo



kao zbir lokalnih boja; to su, naprotiv, ap-
straktne boje, u skladu sa zahtevima koje
namece tema slike u pogledu psiholoskog
izrazavanja. Stoga je El Greco otac bespred-
metnog slikarstva. Njegove bojene povrsine
ne oznacCavaju kategoriju pripadnosti pred-
meta, ve¢ su organizovane u ¢isto slikarsku
polifoniju.

Grunewald (pre 1475—1528) je &itav vek
pre El Greca re3io ovaj problem. Dok su El
Grecovi tonovi i boje uvek medusobno sna-
Zno povezani sivim i crnim tonovima, Grii-
newaldov metod je suprotstavijanje boja. Iz
¢itavog hromatskog fundusa, ovaj slikar us-
peva da iznade bas one prave, gotovo neza-
menijive boje za svoje motive. Isenheimski
oltar €itavom svojom kompozicijom prika-
zuje toliku mnogostrukost boja, mnogostru-
kost njihovog opti¢kog dejstva i njihovu ra-
znorodnu izrazajnost, da se prosto namede
misao o Citavom jednom duhovnom kompo-
zicionom univerzumu boja. »Blagovesti«,
»Koncert andela«, »Raspede« i »Vaskrse-
nje«, sve su to slike koje se medusobno bi-
tno razlikuju i po obliku i po bojama. Gri-
newald je Zrtvovao umetnickoj istini poje-
dinih slika ¢ak i dekorativno jedinstvo &ita-
vog oltara. PreSao je preko ovog $kolskog
pravila da bi bio istinit i objektivan. Snaga
kojom njegove boje izraZavaju psiholoki
sadrZaj, njihova simboli¢na verodostojnost,
njihovo realistitke znadenje — sve su se
ove tri mogucnosti hromatskog izraZavanja
stopile u nerazlugivo jedinstvo dubljeg zna-
Cenja. Rembrandt (1606—1669) se smatra
Skolskim primerom chiaroscuro slikarstva.
lako su se Leonardo, Tizian i El Greco takode
koristili tim istim svetlo-tamnim kontrastom,
kod Rembrandta je on ne&to sasvim drugo.

Ovaj je slikar posmatrao boju prvenstveno
kao gustu materiju. Sivim, plavim, Zutim i cr-
venim providnim tonovima ostvario je on u
svojoj slikarskoj teksturi utisak &udesno o-
zivijene dubine. Upotrebljavajuéi pastoznu
mesavinu tempere i uljane boje, dobio je
slikarske teksture iz kojih izbija neobiéno
sugestivna snaga realnosti. Boja kod Rem-
brandta postaje napeta, materijalizovana
snaga svetlosti. Ciste boje svetlucaju poput
dragulja na prigusenoj pozadini tamnih boja.
Sa Ei Grecom i Rembrandtom ulazimo u sa-
mu srZ barokne upotrebe boja. U izrazito
baroknoj arhitekturi, stati¢ki prostor je re-
Sen ritmicko-dinamic¢ki. Ova se tendencija
iavija i kod komponovanja boja. Boja presta-
je da oznatava predmet i postaje apstraktno
sredstvo ritmicke artikulacije prostora. Ko-
nacne, upotrebljava se da bi se stvorila i
iluzija dubine. Slike beckog slikara Maul-
pertscha {1724—1796) dovoljno jasno ilu-
struju ove odlike baroknog kolorita.

U umetnosti ampira i klasicizma kolorit je
ograni¢en uglavnom na crno, belo i sivo, da
bi samo ponekad, i to skrto, bio oZivijen po-
nekom bojom. Ovo realisticko i trezveno sli-
karstvo smenjuje romantika. Podetak ro-
mantizma u Engleskoj obeleZen je pojavom
Turnera (1775—1851) i Constablea (1776—
1840). U Nemackoj su njegovi predstavnici
bili Caspar David Friedrich (1774—1840) i
Philipp Ofto Runge (1777—1810). Ovi su
se slikari koristili bojama kao sredstvom
za izraZavanje unutrasnjeg doZivljaja, kako
bi svojim predelima dali neki »$timunge.
Tako se, na primer, Constable nije na svojim
platnima koristio zelenom kao homogenom
bojom, ve¢ ju je rasélanio u najfinije grada-
cije svetlih i tamnih, hladnih i toplih, zaga-
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sitih i jarkih tonova. Tako su bojene povrsi-
ne odavale utisak pritajenog zivota.

Turner je slikao hromatske kompozicije
bespredmetne apstrakcije, i stoga se sma-
tra za prvog evropskog »apstraktnoge slika-
ra. Delacroix (1798—1863) je imao prilike
da u Londonu vidi slike Turnera i Con-
stablea, i bio je vrlo impresioniran kolori-
tom tih slika. Kad se vratio u Pariz, prera-
dio je svoje slike imajuéi na umu ono sto je
video, i izazvao senzaciju u »Salon de Pa-
ris.« Nastavio je da do kraja zivota studira
probleme i zakonitosti upotrebe boja.
Uopste, uogljivo je da potetkom 19. veka
postoji veliko interesovanje za dejstvo i za-
konomernost boja. Godine 1810. Philipp
Otto Runge je izdao svoju teoriju boja, ko-
riste¢i se globusom boja kao koordinatnim
sistemom. Goetheovo veliko delo o bo-
jama pojavilo se takode 1810. godine. Godi-
ne 1816. objavio je Schopenhauer svoj
rad »Videnje i boje«. Godine 1839. hemicar
i direktor Pariske radionice goblena, M. E.
Chevreul (1786—1889), objavio je svoju
knjigu »De la loi du contraste simultané des
couleurs et de l'assortiment des objects
coloriés«. Ovo delo je postalo teorijska os-
nova slikarstva impresionista i neoimpresi-
onista.

Impresionisti su intenzivnim proucavanjem
prirode dospeli do sasvim novog kolorita.
Proudavajuéi suncevu svetlost, koja menja
boju lokalnih tonova predmeta u prirodi, kao
i atmosfersku osvetljenost predela, impre-
sionisti su dodli do sustinski novih zakoni-
tosti.

Monet (1840—1926) je savesno prouCio
malopre pomenute pojmove, te je, slikajuci
jedan predeo, svakoga sata upotrebljavao
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novo platno, smatrajuc¢i da samo tako moze
da da priblizno taénu predstavu kretanja
Sunca, pa samim tim i promene svetlosti, a
onda i odraz tih promena na boje. Najbolji
primer za ovakav nac¢in rada pruzaju nam
njegove slike katedrale izlozene u Muzeju
impresionista »Jeu de Paume« u Parizu.
Neoimpresionisti su razlozili bojene povrsi-
ne na bojene tacke. Tvrdili su da svaka pig-
mentarna mesavina lomi snagu boja. Prema
njima, tackice Cistih boja treba da se me-
3aju tek u oku posmatraca. Kao teorijska 0s-
nova ovakvog razlaganja boja posluzila je
impresionistima i neoimpresionistima Che-
vreulova teorija boja.

Polazeéi od pretpostavki impresionista, Cé-
zanne je dosao (1839—1906) do logitko
razradenih kompozicija boja na svojim sli-
kama. On je hteo da od impresionizma na-
pravi nesto »uhvatljivo«; njegove su slike
morale biti zasnovane na jednom opstevaze-
¢em principu oblika i boje. Cézanne ne sa-
mo da je dao svoj doprinos u oblasti ritmic-
kih i formalnih resenja kompozicije, vec je
prilikom bojenja odbacio poentilisticku me-
todu ras&lanjivanja, vrativsi se celovitim bo-
jenim povrsinama, moduliranim unutar njih
samih. Pod modulacijom jedne boje on je
podrazumevao njene varijacije hladno-top-
log, svetlo-tamnog i zagasito-jarkog. Ovakve
modulacije primenjene na Citavu povrsinu
slike dale su nove, neobi¢no Zive harmonije.
Tizian i Rembrandt su se zadovoljili moduli-
ranjem boje, dok je kod Cézannea Citava sli-
ka ¢vrsto jedinstvo oblika, ritma i boje. To
jedinstvo je narocito jasno u mrtvoj prirodi
»Jabuke i pomorandze«. Cézanne je zeleo
da da rekonstrukeiju prirode, i to rekon-
strukciju visega reda. Da bi ovo postigao,



koristio se prevashodno kontrastom hladno-
-toplog, tako da taj kontrast ima gotovo mu-
zicko-eteriéno dejstvo. Cézanne, a posle
njega i Bonnard, dali su slike iskljucivo
sazdane na dejstvu hladno-toplog kontrasta.
Henri Matisse (1869—1954) se odrekao
moduliranja boja i vratio se jednostavnim,
jarkim povrdinama boja, koje je kompono-
vao prema licnom osecanju ravnoteZze. Ma-
tisse je, zajedno sa Braqueom, Derainom
i Vlaminckom, pripadac pariskoj grupi fo-
vista.

Kubisti— Picasso, Braque i Gris — upotreb-
liavali su boju interesujuéi se za njene vred-
nosti svetlo-tamnog, podto su glavnu paz-
nju usmerili na oblik. Kubisti su oblike pred-
meta rastakali u apstraktno-geometrijske
forme, uspevaju¢i da gradiranjem ostvare
efekat reljefa.

Ekspresionisti — Munch, Kirchner, Heckel,
Nolde — i slikari iz grupe »Blaue Reiter« —
Kandinsky, Marc, Macke, Klee — zeleli
su da ponovo vrate sadrZaje unutraSnjeg
dozivljavanja. Stvaralacki cilj njihove umet-
nosti bio je da prikazu produbljeno i odu-
hovljeno doZivljavanje oblika i boje.
Godine 1908. Kandinsky je po¢eo da stvara
hespredmetne slike. Govorio je da svaka
boja poseduje svoju izraZzajnu vrednost, §to
omoguéava da se stvore litne, »duhovne«
stvarnosti, bez predstavljanja predmeta.
Oko Adolpha Holzela okupio se u Stuttgartu
krug mladih slikara, zainteresovanih za nje-
gova predavanja o teoriji boja, koja je bila
zasnovana na uéenjima Goethea, Schopen-
hauera i Betzolda. U raznim gradovima Evro-
pe, izmedu 1912. i 1917. godine stvarali su
nezavisno jedan od drugoga umetnici Cija
se dela mogu svesti pod zajednicki naziv

»konkretna umetnost«. Tu spadaju: Kupka,
Delaunay, Malewitsch, Arp, Mondrian i
Vantengerloo. Na njihovim se slikama srecu
nepredmetne i veéinom geometrijske for-
me, kao i Giste spektralne boje u obliku re-
alno pojmljivih predmeta. Oblici i boje koji
se mogu razumom shvatiti predstavljaju
sredstva izraZavanja koja dozvoljavaju ja-
san poredak pri slikarskoj realizaciji.
Nadrealisti — Max Ernst, Salvador Dali i
drugi — upotrebljavali su boju da bi slikar-
ski izrazili svoje »nestvarnosti«. Tasisti ne-
maju zakona; oni su »anarhisti« kako u po-
gledu oblika tako i u pogledu boje.

Razvoj hemije boja, moda i kolor-fotorafija
— sve je to izazvalo zZivo interesovanje za
boju; a istantala se i Covekova osetljivost
na boju. Ali ovo danasnje interesovanje za
boje gotovo je iskljugivo opti€ko-materijal-
ne prirode i ne podiva na saznajno-emotiv-
nom dozivljaju. To je povrSno poigravanje
metafizickim snagama liSeno unutrasnjeg
dozZivljaja. Boje su snage zracenja, energije
koje na nas mogu delovati pozitivno ili ne-
gativno, pa bili mi toga svesni ili ne. Stari
majstori slikanja na staklu upotrebljavali su
boje da bi crkvama dali nadzemaljsko-misti-
énu atmosferu i tako misli vernika preneli
u svet duhovnog. Trebalo je ne samo okom
veé i duhom, dakle simbolicki, doziveti po-
ruku boja.

Stoga se problemi boja mogu prouciti sa
raznih stanovista: Fizicar proucava elektro-
magnetske vibracije energije, odnosno pri-
rodu éestica koje prate nastajanje svetlosti,
razliéite moguénosti pojave boja; i, naroCi-
to, razlaganje bele svetlosti u prizmatican
snop boja, kao i problem pigmenata. On pro-
utava mesavine obojene svetlosti, spektre
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razlicitih elemenata, frekvencije pojedinih
boja i talasne duzine svetlosnih talasa. |
merenje i klasifikacija boje spadaju u do-
men fizickog istrazivanja.

Hemicar proutava molekularni sastav boje
kao materije, odnosno pigmenta; probleme
postojanosti boja i njihovog rastvaranja;
sredstva za vezivanje, kao i proizvodnju sin-
tetickih boja. Hemija boja danas obuhvata
izvanredno Siroku oblast industrijskog is-
traZivanja i proizvodnje.

Fiziolog ispituje dejstvo svetlosti i boja na
nase ¢ulo vida — oko i mozak — kao i nji-
hove anatomske odnose i funkcije. Pri to-
me su od vaZnosti ispitivanja o videnju sve-
tlo-tamnog i o videnju raznobojnih povrSi-
na. | fenomen paslike spada u oblast fizio-
logije.

Psiholog se interesuje za problem delova-
nja boje na &ovekovu psihu. Simbolika bo-
ja, subjektivno odredivanje boja i razlikova-
nje boja — sve su to vazne teme koje spa-
daju u oblast psihologije. lzrazajnost boje,
¢ije je dejstvo Goethe obelezio kao etic-
ko-estetsko, takode danas spada u podrucje
psihologije.

Umetnik koji zeli da sazna o estetskom dej-
stvu boja mora posedovati i znanja iz fizio-
logije i psihologije.

Opazanje oka i mozga i odnosi izmedu hro-
matskog agensa i hromatskog efekta treba
da budu vaZan cilj umetnikovih nastojanja.
Opticki i mentalni fenomeni su medusobno
viestruko povezani u oblasti umetnosti i u
umetnosti komponovanja boja.

Kontrastna delovanja boja i njihova klasifi-
kacija treba da budu osnova za proucavanje
boja. Subjektivno dozivijavanje boje je od
naroditog znagaja za umetnicko obrazovanje
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i proucavanje umetnosti, kao i za arhitekte
i kreatore mode.

Estetski problem boje se moze posmatrati
iz tri aspekta:

&ulno-opticki (impresivno)

psihicki (ekspresivno)
intelektualno-simboli¢ki (konstruktivno).
Vrlo je zanimljivo videti kako su u starom
pretkolumbovskom Peruu, u Tiahuanako
stilu, boje upotrebljavali simboli¢ki; u Pa-
rakas-stilu: ekspresivno; a u Simu-stilu: im-
presivno.

Unutar raznih istorijskih perioda bilo je na-
roda koji su boje upotrebljavali iskljucivo
kao simboliéku vrednost, bilo da su bojom
oznacavali razlicite drustvene grupe ili ka-
ste, bilo da su se njima koristili da simbo-
licki oznace mitoloske ili verske ideje.

U Kini je Zuta, najsvetlija boja, pripadala ca-
ru, sinu Sunca. Niko osim njega nije smeo
da nosi Zutu odoru. Zuto je bilo simbol naj-
veée mudrosti i posveéenosti. Kad su se
Kinezi prilikom sahrane oblagili u belo, to
je znadilo da pokojnika prate u carstvo Ci-
stote i blaZzenstva. Oni, dakle, belom bojom
nisu davali oduska svojoj tuzi, ve¢ su obla-
genjem bele boje pomagali pokojniku da
stigne u carstvo savr3enstva.

Ako bi u vreme pre Kolumba meksicki slikar
naslikao figuru obuéenu u crveno, to bi zna-
gilo da ta figura pripada Ksipe Toteku, bo-
gu Zemlje, dakle istocnom delu Neba, koji
je simbolicko radanje Sunca, rodenje, mla-
dost i proleée. Figura, prema tome, ne nosi
crveno iz estetskih razloga, niti da bi se
izrazio unutrasnji dozivljaj, veé ono ovde ima
ulogu simbolike, poput nekog hijeroglifa ili
logograma.

U katolitkoj crkvi se hijerarhija svestenstva



oznacava simboli¢nim bojama, od purpur-
nog kod kardinala do belog kod pape. Da
bi se razlikovale crkvene svetkovine, sves-
tenici moraju da nose odore tacno odrede-
nih boja. |, shodno tome, pravoverna crkve-
na umetnost koristi se bojama kao simboli-
ma.

Ko zeli da proucava boju kao snagu izraza-
vanja unutrasnjih sadrzaja, neka se obrati
onda najvecim majstorima takvog slikanja,
El Grecu i Griunewaldu. Opticko-impresivni
aspekt boja bio je ishodiste i osnova slikar-
skog rada Velasqueza i Zurbarana; sre¢cemo
ga kod Van Eycka i holandskih slikara ente-
rijera i mrtvih priroda; kod bracée Nain, kod
Chardina, ingresa, Courbeta, Leibla i drugih.
Naroéito je »trudoljubivi« Leibl svojim o8-
trim okom zapaZzao najfinije modulacije boja
u prirodi i slikao ih sa istom tolikom istan-
¢anoscu. On nikad nije slikao a da pri tom
nije za to imao uzor u samoj prirodi. Slikari
koji se smatraju impresionistima, kao §to
su Manet, Monet, Degas, Pissaro, Renoir i
Sisley, proucavali su lokalne boje predmeta
i promene ovih boja pod dejstvom sunceve
svetlosti. Oni su konacno sve vise zanema-
rivali lokalne boje da bi paznju usmerili na
treperenja boje na predmetima, treperenja
izazvana razlicitim osvetljenjem tokom
dana.

Samo onima koji je vole, otkriva se boja u
svoj svojoj lepoti i suStastvenosti. Svako
moze upotrebiti boje, jer su one svima na
raspolaganju, ali je njihova dublja tajna do-
stupna samo onima koji je odano vole.
Kada sam, u cilju boljeg razumevanja boja,
govorio o tri razlicita aspekta — konstruk-
tivnom, ekspresivnom i impresivnom — Ze-
leo sam da napomenem i sledece: simboli-
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ka bez opticko-Culne istinitosti i bez psihi¢-
ko-eticke snage bila bi samo beskrvan in-
telektualni formalizam. Culno-impresivno
dejstvo bez dusevno-simbolicke istine i psi-
holosko-ekspresivne snage bilo bi samo na-
turalisticka banalnost koja bedno imituje.
Psiholosko-ekspresivno dejstvo bez simbo-
licki-konstruktivnog sadrzaja i bez opticko-
-tulne snage ostalo bi u oblasti sentimen-
talnog izrazaja. Naravno, svaki ¢e umetnik
postupiti u skladu sa svojim temperamen-
tom, pa ¢e istaéi jedno ili drugo od tih dej-
stava.

Da bih izbegao nesporazume, definisacu
pojmove »hromatske vrednosti« i »tona bo-
je«.

Pod hromatskom vredno8éu boje podrazu-
mevam njenoc mesto ili polozaj unutar kru-
ga boja ili globusa boja. Ne samo ¢iste, ne-
pomucéene boje veé i sve njihove mesavine
sa drugim bojama daju jednoznacne hromat-
ske vrednosti. Na primer, zelena boja moze
da se meSa sa zutom, narandZastom, crve-
nom, ljubi¢astom, plavom, belom i crnom, i
tada dobija narogitu, jedinstvenu hromatsku
vrednost. Svaka izmena hromatskog agensa
nastala simultanim uticajem stvara specifi-
¢nu hromatsku vrednost.

Kada Zelimo da odredimo stepen svetline i
tamnine neke boje, govorimo o njenoj ton-
skoj vrednosti ili valeru. Time, dakle, obele-
zavamo ton boje. Ton boje mozemo menja-
ti na dva nacéina: prvo, meSanjem boje sa
belom, crnom ili sivom; i drugo, meSanjem
dveju boia razli¢itih svetlina.
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Fizika boja

Fizi¢ar Isaac Newton je 1676. godine ekspe-
rimentalno dokazao da se bela suncCeva
svetlost, propustena kroz ravnostranu tro-
stranu prizmu, razlaze na spektar boja.

U tom spektru su zastupljene sve osnovne
boje, osim purpurne. Newton je ovaj ek-
speriment izveo na sledeéi nacin (sl. 1):
Suncéeva svetlost prolazeci kroz prorez sti-
se do ravnostrane trostrane prizme, gde se
beli svetlosni zrak razlaZze u boje spektra.
Ovaj razloZeni svetlosni zrak moZe se pro-
jektovati na ekran i tako dobiti spektralni
snop boja. Od crvene preko narandzaste,
zute, zelene, plave, do ljubiCaste pruza se
neprekidni, to jest kontinuirani snop boja.
Ukoliko se ovaj snop boja skupi pomocu
konvergentnog socéiva, dobija se, stapanjem
boja na drugom ekranu, ponovo bela svet-
lost. Snop boja je nastao prelamanjem. Po-
stoje i druge metode fizike za dobijanje bo-
ja; to su: interferencija, difrakcija, polariza-
cija i fluorescencija.

Ako podelimo spektar na dva dela, na crve-
no-narandzasto-zuto i na zeleno-plavo-ljubi-
tasto, na primer, i ako pomodéu sociva sku-
pimo obe grupe ovih boja, dobicemo dve slo-
sene boje koje, sastavljene, daju opet belo.

spektar bez prizme
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Dva razli¢ito obojena svetlosna zraka koja
mesanjem daju belo nazivamo komplemen-
tarnim.

Ako iz prizmati¢nog spektra boja izdvojimo
jednu boju, na primer zelenu, pa zatim po-
modu sociva skupimo preostale boje spek-
tra — crvenu, narandzastu, Zutu, plavu i lju-
bicastu — dobiéemo kao slozenu boju crve-
nu, tj. boju komplementarnu zelenoj, koju
smo prethodno izdvojili. Ako izdvojimo Zu-
tu boju, onda ¢e preostale boje spektra —
crvena, narandzasta, zelena, plava i ljubi-
¢asta — dati boju komplementarnu Zutoj —
ljubi¢astu.

Svaka boja spektra komplementarna je slo-
senoj boji nastaloj od svih ostalih spektral-
nih boja.

Kod slozene boje ne razaznajemo boje iz ko-
jih je ona sastavljena. Ovde se ne ponavlja
zakonitost iz oblasti muzike, gde muzi€ar u
sazvuGju tonova razlikuje pojedine tonove.

Boje nastaju iz svetlosnih talasa, posebnih
vrsta elektromagnetske energije. Covedje
oko moze da vidi jedino svetlost talasnih
duZina izmedu 400 i 700 milimikrona. Jedini-
ca mere za talasnu duzinu svetlosti je mi-
kron.

i 1
1 mikron = 1pn=, ;5 mm
" . - i
1 milimikron = 108 == 7555000 MM

Talasne duZine i odgovarajuce frekvencije
spektralnih boja imaju sledece vrednosti:

Boja Talasna Frekvencija
duzina (biliona)

Crvena 800—650mp.  400—470

Narandzasta 840—590m:  470—520

o

Zuta 580—550p  520—590
Zelena 530—490ve 590—650
Plava 480—460u  650—T700
Indigo plava  450—440uw.  700—760
Ljubicasta 430—390m:  760—800

Odnos frekvencije izmedu crvene i ljubicas-
te jeste otprilike 1:2, dakle odnos oktave.
Svaka se spektralna boja moZe tatno odre-
diti talasnom duZinom koju poseduje ili svo-
jom frekvencijom. Svetlosni talasi sami po
sebi nisu obojeni. Boja nastaje tek u cove-
kovom oku i u covekovom mozgu. Nije jos
objasnjeno kako raspoznajemo talasne du-
zine. Jedino znamo da razli¢ite boje nastaju
usled kvalitativnih razlika u fotosenzitivno-
&1,

Ostalo je da razmotrimo problem boje pred-
meta. Ako drzimo dva obojena filira, na pri-
mer crveni i zeleni, ispred lampe sa svet-
losnim lukom, dobiéemo crnu boju. Crveni
filtar apsorbuje iz Citavog spekita sve zra-
ke osim crvenog. Zeleni filtar apsorbuje sve
boje izuzev zelenog dela. Tako sve boje bi-
vaju apsorbovane, pa dobijemo utisak cr-
nog, tamnog. Boju dobijenu apsorpcijom
nazivamo suptraktivnom bojom.

Boje predmeta su obiéno takve, suptraktiv-
ne boje. Crvena posuda izgleda crvena jer
apsorbuje sve ostale boje svetlosti, a re-
flektuje samo crvenu boju.

Kad kazemo »Ovaj sud je crven«, to znaci
da je povrdina suda takvog molekularnog
sastava da apsorbuje sve svetlosne zrake
osim crvenog. Sud je sam po sebi bezbo-
jan. Njemu je potrebna svetlost da bi izgle-
dao obojen.

19



Ako se crvena hartija — tj. povr8ina koja
je apsorbovala sve zrake osim crvenih —
osvetli zelenom svetloscéu, hartija ¢e izgle-
dati crna, posto zelena svetlost ne sadrzi u
sebi crvenu boju koja bi se mogla odbijati.

Sve boje koje upotrebijavaju slikari jesu
pigmentne, odnosno boje materija.

To su apsorpcione boje i njihovo mesanje
podleze zakonima suptrakcije. Kada se
komplementarne boje ili kombinacije koje
sadrZe tri boje prvog reda— Zutu, crvenu i
plavu — pomesaju u odredenoj srazmeri,
kao rezultat suptrakcije dobijamo crnu boju.
Analognom mesavinom prizmatiénih nema-
terijalnih boja dobijamo belu boju kao adi-
tivnu mesavinu.
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Hromatski agens i hromatski efekt

Hromatski agens je pigment koji moze da se

fizicko-hemijskim putem analizira i definise,
tj. materijal koji odreduje boju. Tek optickim
i cerebralnim opazanjem taj pigment dobija
za nas sadrzaj i smisao. Culo vida i na3a
svest dolaze do opazajnih zakljuéaka samo
poredenjem sli¢nosti i razlike. Vrednost
neke hromatske boje moze se odrediti upo-
redivanjem sa ahromatiénom bojom — cr-
nom, belom, sivom — ili sa jednom ili vise
drugih hromatskih boja. Opazanje boje je
psiho-fiziolo8ka stvarnost, za razliku od fi-
zicko-hemijske stvarnosti same boje. Ovu
psiho-fiziolosku stvarnost boje ja nazivam
hromatskim efektom boje. Hromatski agens
i hromatski efekat podudaraju se samo kod
harmoni¢nih tonova. U svim drugim sluéa-
jevima hromatski agens se istovremeno
preobrazava u jedan nov hromatski efekt
boje. llustrovacemo to nekim primerima.
Poznato je da beo kvadrat na crvenoj osno-
vi izgleda veéi nego crni kvadrat iste veliGi-
ne na beloj osnovi. Bela boja zraci i preko
svojih granica, dok se crna skuplja.



Svetlosivi kvadrat na beloj osnovi deluje
tamno; isti svetlosivi kvadrat deluje svetlo
na tamnoj osnovi.

Na sl. 58 dat je Zuti kvadrat na crnoj i be-
loj osnovi. Zuto na belom deluje tamnije od
belog i ostavlja utisak fine, neine topline.
Na crnom, zuto postaje intenzivno svetlo i
dobija hladan, agresivan izgled.

Na sl. 59 prikazan je crveni kvadrat na cr-
noj i beloj pozadini. Crveno na belom delu-
je vrlo tamno, a njegova jarkost jedva dola-
zi do izrazaja. Suprotno tome, jarko crveno
na crnoj osnovi ostavlja utisak toplote koja
zraci.

Ako se naslika plavi kvadrat na crnoj i be-
loj pozadini, tada plavo izloZeno na beloj po-
zadini ostavlja utisak duboke tamnine. Beli
kvadrat koji ga okruzuje deluje svetlije ne-
go u eksperimentu sa Zutim kvadratom. Na
crnoj pozadini, pak, plavi kvadrat dobija sve-
tao karakter i ostavlja utisak dubine.

Ako se sivi kvadrat postavi na ledeno-pla-
vu i crveno-narandzastu pozadinu, tada sivo
na ledeno-plavom deluje crvenkasto, dok is-
ta siva boja deluje plavi¢asto na crveno-na-
randZastoj pozadini. Razlika je narocito
uodljiva kada se obe slike posmatraju isto-
vremeno.

Kada se hromatski agens i hromatski efekt
boje ne podudaraju, dobijamo utisak dishar-
monije, izrazajne dinamicnosti, nestvarnosti
i nestalnosti. | posto su materijalna i hro-
matska stvarnost oblika i boja izvor nestvar-
nih treperenja, umetnik je u moguénosti da
izrazi ono neizrecivo.

Pojave koje nam ilustruju malopre navede-
ni eksperimenti spadaju u kategoriju »si-
multanosti«. | bas zbog ovakvih pojava me-
dusobnog simultanog delovanja boja, savet-

no je pri izradi hromatske kompozicije po-
¢eti od hromatskog efekta boje, i u zavis-
nosti od njega odrediti veli€inu i oblik bo-
jenih povrdina.

Kada se jednom zamisli tema, onda dalje
oblikovanje treba da sledi tu osnovnu, glav-
nu zamisao. Ako je boja osnovni nosilac iz-
raza, onda stvaranje koncepcije slike mora
da pode od hromatskih povr§ina, da bi tek
potom iz njih proizasle linije. Onaj koji prvo
crta linije, pa tek onda dodaje boje, nece
nikada uspeti da stvori jasan, intenzivan
hromatski efekt boje. Boje poseduju sop-
stvene dimenzije i zratenje, te stoga daju
povrdinama vrednosti razli¢ite od onih koje
im daju linije.
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Harmonija boja

Pod harmonijom boja podrazumevamo uza-
jamno delovanje dveju ili vise boja. Iskustva
i ispitivanja u oblasti subjektivnih koloris-
tickih kombinacija pokazuju da svako ima
svoj sopstveni sud o harmoniji i disharmo-
niji boja.

Laici obi¢no nazivaju harmoni¢nim one kom-
binacije boja koje pokazuju istovetan ili sli-
¢an hromatski karakter. To su kombinacije
boja koje stoje jedna do druge, bez veceg
kontrasta. Po pravilu, tvrdnje o harmoniji i
disharmoniji odnose se na oblast »prijatno-
-neprijatno« ili »privliaéno-nepriviacno«. Ta-
kvi sudovi predstavljaju licno misljenje i [i-
5eni su objektivne vrednosti. Pojam harmo-
nije boja mora prevaziéi oblast subjektiv-
nih oseéanja i postati objektivha zakono-
mernost. Pod harmonijom se podrazumeva
ravnoteza, simetrija, snaga. Proucavanje fi-
ziologkih procesa videnja boje priblizice
nas nasem problemu.

Ako izvesno vreme posmatramo zeleni kva-
drat, a potom zatvorimo o¢i, vide¢emo kao
pasliku crveni kvadrat. Ako gledamo crveni
kvadrat, videéemo kao pasliku zeleni kva-

P

drat. Ovaj eksperiment mozemo izvesti kod
svih boja i utvrdié¢emo da ée se kao paslika
javiti uvek komplementarna boja. Nase ¢u-
lo vida zahteva ili stvara komplementarnu
boju; ono sdmo nastoji da uspostavi ravno-
tezu. Ovu pojavu nazivamo sukcesivnim
kontrastom.

Drugi eksperiment se sastoji u tome da po-
stavimo sivi kvadrat na pozadinu jednako
svetle Ciste boje. Na Zutom, sivo ¢e izgle-
dati svetloljubi¢asto, na narandZzastom —
plavi¢astosivo, na crvenom — zelenkasto-
sivo, na zelenom — crvenkastosivo, na pla-
vom — narandzastosivo, a na ljubicastom
— zuckastosivo (sl. 31—36). Uz svaku od
tih boja siva dobija ton komplementarne
boje. | Ciste boje teze da druge hromatske
boje usmere ka sopstvenom komplementu.
Ovu pojavu nazivamo simultanim kontras-
tom.

Sukcesivni kontrast i simultani kontrast po-
kazuju da je nase oko zadovoljno, odnosno u
ravnotezi, tek kad je zadovoljen zakon kom-
plementarnosti. Ove &injenice treba razmo-
triti i sa drugog stanovista.

Godine 1797. u =Nickolson’s Journal«-u
Rumford je tvrdio da su boje harmonicéne
onda kad njihovim me8anjem dobijamo be-
lu boju. Kao fizicar, posao je od spektralnih
boja. U odeljku o fizici boja rekli smo da iz
snopa spektralnih boja mozemo da izdvoji-
mo jednu boju, na primer crvenu, a da pre-
ostale obojene svetlosne zrake — Zute, na-
randZzaste, ljubicaste, plave i zelene —mo-
zemo skupiti pomocéu sociva. Zbir preosta-
lih boja dace zelenu, tj. boju komplementar-
nu crvenoj, koju smo izdvojili.

Mesanjem jedne boje sa komplementarnom
dobijamo fiziéku sveukupnost boje, dakle



belu; dok pigmentarnim me$anjem dobija-
mo Sivo-crng.

Fiziolog/ Ewald Hering rekao je sledece:
»Srednjoj, odnosno neutralnoj sivoj boji od-
govara stanje opticke supstance u kojem
su disimilacija — njena potraZnja pri vide-
nju — i asimilacija, njena regeneracija, jed-
nake, tako da koli¢ina opticke supstance o-
staje ista. Drugim re€ima, ova srednje siva
boja stvara stanje potpune ravnoteze u o-
ku .«

Hering je pokazao da oko i mozak iziskuju
srednje sivo i da, ukoliko ono nije prisutno,
dolazi do stanja razdrazenosti. Ukoliko po-
smatramo beo kvadrat na crnoj pozadini, a
onda pogledamo u stranu, u oku ¢e nam se
kao paslika pojaviti crni kvadrat. Ako po-
smatramo crni kvadrat na beloj osnovi, kao
paslika pojaviée se beo kvadrat. Culo vida
pokazuje teznju ka ponovnom uspostavlja-
nju ravnoteze. Ali, ako posmatramo sred-
nje sivi kvadrat na sivoj pozadini, nece se
pojaviti paslika razlicita od posmatrane
srednje sive boje. Ovo dokazuje da srednje
sive boje odgovaraju stanju ravnoteZe koje
trazi naSe culo vida.

Procesi u optitkoj supstanci odgovaraju su-
bjektivnim utiscima. Harmonija u naSem op-
tickom éulnom aparatu predstavlja psiho-fi-
zitko stanje ravnoteze u kome su disimila-
cija i asimilacija opticke supstance jednake.
Neutralna siva boja dovodi do takvog sta-
nja. Takvu sivu boju mozemo dobiti mesa-
njem crne i bele, ili meSanjem dveju kom-
plementarnih boja i bele, ili meSanjem viSe
boja, ukoliko one sadrze u odgovarajucoj
srazmeri tri osnovne boje: zutu, crvenu i
plavu. Naime, svaki komplementarni par bo-
ja sadrzi sve tri osnovne boje:

crvena: zelena=crvena: (Zuta i plava)
plava: narandzasta=plava: (zuta i crvena)
Zuta: ljubiasta--zuta: (crvena i plava)

Stoga mozemo recéi da ce dve ili viSe boja
koje sadrze Zuio, crveno i plavo, pomesansg
u odgovarajuéoj srazmeri, dati sivo. Zuta,
crvena i plava mogu da zamene sveukup-
nost ostalih boja. Da bi bilo zadovoljeno,
oko zahteva sveukupnost, kako bi postiglo
harmoniénu ravnotezu.

Dve ili vise boja su harmonicne ako pome-
sane daju neutralno sivo. Sve su druge kom-
binacije boja, koje meSanjem ne daju sivu
boju, po svome karakteru ekspresivine ili
disharmoniéne. U slikarstvu postoje mnoga
umetnitka dela koja su naglaseno jedno-
strano ekspresivna i ¢ija kompozicija boja
nije harmoni¢na u onom smislu kao §to smo
to ovde definisali. Ona su uzbudljiva i pro-
vokativna upravo u toj jednostrano naglase-
noj upotrebi jedne odredene boje i njenog
izraza. Prema tome, nije potrebno da svaka
kompozicija boja bude harmoniéna. | kada

‘Seurat kaze: »Umetnost je harmonija«, zna-

¢i da je sredstvo umetnosti pogresno shva-
tio kao njen cilj.

Lako je uvideti da su, pored kvalitativnih
odnosa, znaéajni i kvantitativni odnosi, kao
i stepen &istote i sjaja boja. Osnovni prin-
cip harmonije proizlazi iz fizicloski uslovlje-

_nog zakona komplementarnosti.
“ U svojoj »Studiji o bojama« Goethe pise o

temi harmonije i sveukupnosti: »Cim ugle-
da boju, oko stupa u dejstvo, i nesvesno ali
nuZno proizvodi drugu boju, koja sa datom
bojom ¢ini sveukupnost &itavog kruga boja.
Jedna jedina boja izaziva u oku, kroz speci-
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fican osecaj, teznju ka sveopstosti. Da bi
postalo svesno te sveopstosti, i sebe zado-
voljilo, oko trazi pored svakog obojenog
prostora i bezbojan prostor, kako bi na nje-
mu proizvelo boju. U tome je osnovni zakon
svekolike harmonije boja.« |

O harmoniji boja raspravljao je i Wilhelm
Ostwald, teoretiGar boja. On pi%e u svom
»Bukvaru o bojama«: »Iskustvo pokazuje da
su pojedine kombinacije raznih boja prijat-
ne, dok su nam druge neprijatne ili ravno-
dusne. Postavlja se pitanje od €ega to za-

visi. Odgovor glasi: prijatno deluju one bo-

je medu kojima postoji zakonomerna veza,
to jest poredak. Ukoliko njega nema, boje
deluju neprijatno ili indiferentno. Grupe bo-
ja koje deluju prijatno nazivamo harmoni¢-
nim. Stoga mozemo da postavimo osnovni
zakon: harmonija = poredak.«

»Da bismo nasli sto vise harmonije, mora-
~mo pronaci $to vise reda medu materijal-
nim bojama. Ukoliko je poredak jednostav-
niji, utoliko je harmonija odiglednija ili ne-
Sto 8to se samo po sebi razume. Pronasii
smo uglavnom dva takva poretka: naime,
krug boja jednake vrednosti (boje iste sve-
tline i tamnine) i trouglove jednakih tono-
va (to jest, meSavine jedne boje sa belom
ili crnom bojom). Krugovi jednakih vred-

nosti daju harmoniju razli¢itih vrednosti
boje, trouglovi daju harmoniju jednakin
vredrosti.«

Kad Ostwald piSe: . »boje koje deluju
prijatno nazivamo harmoni¢nime«, to pokazu-
je njegovu iskljuéivo subjektivnu ocenu har-
moni¢nog. Medutim, pojam harmonije boja
mora da se uzdigne iznad subjektivno uslov-
lienog osecanja i da se dovede do objektiv-
ne zakonomernosti.
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Kad Ostwald pise: »harmonija = poredakx,
i kad pod poretkom podrazumeva krugove
boja jednake vrednosti i trouglove boja jed-
nakih valera, on pri tom previda fizioloki
uslovljene zakone paslike i simultanosti.
Vrlo vazna podloga svake estetske studije
o bojama jeste krug boja, poste on ilustru-
je poredak boja. Kako slikari rade sa bojom
u pigmentnom stanju, potrebno je izgraditi
poredak boja upravo na zakonima pigmen-
tarnog mesanja boja. Prema tome, boje ko-
je stoje jedna nasuprot drugoj moraju biti
komplementarne i njihovom se mesavinom
mora dobiti sivo. Stoga u mome krugu boja
plavo stoji nasuprot narandZzastom, a mesa-
vina tih boja daje sivo. Suprotno tome, kod
Ostwaldovog kruga boja plava stoji na-
suprot zutoj, sa kojom pigmentarnim me-
Sanjem daje zeleno.

Definicijom harmoni¢nog postavljena je os-
nova harmoniénog slaganja boja. Za slaga-
nje boja vazni su i kvantitativni odnosi bo-
ja, koje je Goethe definisao na sledeéi na-
éin:

zuto:crveno:plavo odnosi se kao 3:6:8.

Uopsteno govoreci, mozemo reéi da su har-
moniéni svi komplementarni parovi boja, i
svi oni tonovi trougla ¢ije hoje u dvanaesto-
delnom krugu boja zaklapaju ravnostrani
odnosno ravnokraki trougao, i sve tetrade

¢ijim se povezivanjem dobija kvadrat, od-

nosno pravougaonik.

Slika 2 predstavlja odnos tih geometrijskih
slika u takvom dvanaestodelnom krugu bo-
ja. Zuto, crveno, plavo predstavlja harmoni-
¢ni akord od tri tona. Ako se boje Zuta, cr-
vena i plava u dvanaestodelnom krugu boja



Zuta

zutozelena Zutonarandzasta
zelena narandZasta
plavozélené crvenonarandzasta
plava crvena

plavoljubiéasta

ljubicasta
Sl.2

dovedu u medusobnu vezu, dobijamo rav-
nostrani trougao. U tom harmoniénom akor-
du dolazi do izrazaja ono §to je najvaznije i
najintenzivnije kod svake boje. Svaka %od
tih triju boja ima svoju jedinstvenu i nepo-
novljivu odliku. Pri ovakvom stapanju, sva-
ka od tih boja zadrzava svoj odredeni efe-
kat; naime, zuta deluje Zuto, crvena crve-
__no,a plava p[avo Oko ne oseca potrebu ni
~ za jednom drugom bojom i meSanjem tih
_ triju boja dobija se tamnosivo.

Boje Zuta, crvenoljubi¢asta i plavoljubicas-
ta obrazuju ravnokraki trougao.

U svakoj harmoniénoj tetradi nalaze se Zuta,
crvenonarandzasta, ljubicasta i plavozele-
na: one medusobno obrazuju sliku kvadra-
ta. Boje harmonitnog pravougaonika su Zu-
tonarandzasta, crvenoljubicasta, plavolju-
bicasta i zutozelena.

crvenoljubitasta

Ovde primenjene geometrijske slike — rav-
nostrani i ravnokraki trougao, kvadrat i pra-
vougaonik — mogu se ucrtati u pomenutom
krugu boja pocevsi od bilo koje tacke na
njemu. Ove se geometrijske slike mogu
okretati u krugu, i tako dobijamo, na primer,
umesto ravnostranog trougla Zuto—crveno
—plavo, trougao: zZutonarandzasto—crveno-
ljubicasto—plavozeleno; ili, pak, trougao:
ili, pak,
trougao: crvenonarandzasto—plavoljubiéa-
sto—zutozeleno. Na isti nagin moZzemo da
postupimo i sa svim ostalim geometrijskim
slikama. U odeljku o slaganju boja bice vise
reci o tome.
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Subjektivne kombinacije boja

Godine 1928. predavao sam jednom razredu
slikarske skole harmonitne kombinacije
boja. Trazio sam od studenata da ih nasli-
kaju u zatvorenim kruZnim povrsinama, i da
svakoj boji unutar tog kruga pripadne ode-
ljak proizvoljne veligine. Jo§ im nisam dao
definiciju harmonicnih boja. Posle dvadese-
tak minuta rada u uéionici je nastalo kome-
Sanje. Upitao sam $ta se deSava, i dobio od-
govor: »Svi smo misljenja da kombinacije
boja koje ste nam vi izdiktirali nisu harmo-
nicne. Nalazimo da su neprijatne i nesklad-
ne.« Odgovorio sam: »Neka onda svaki od
vas slika one kombinacije boja koje su nje-
mu harmoniéne i prijatne.«

Razred se odmah umirio, posto je svaki je-
dva cekao da mi dokaze kako je moj izbor
harmoni¢nih kombinacija bio pogresan. Po-
sle jednog sata zatrazio sam da se gotovi
radovi rasprostru po podu. Svaki je student,
prema svom nahodenju, naslikao na jednom
listu hartije nekoliko sliénih kombinacija
boja. Ipak su se svi radovi medusobno raz-
likovali. Ustanovili smo, iznenadeni, da je
svako imao drukéiju predstavu o harmoniji
boja.
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Tada mi je palo na pamet da uzmem jedan
od radova i da upitam jednu studentkinju:
»Jeste li vi ovo naslikali?« »Da«, bio je njen
odgovor. Zatim sam izabrao drugi, treéi, pa
Cetvrti naslikani rad i dao ih njihovim auto-
rima. Hteo bih da naglasim da pri slikanju
tih radova nisam bio u ucionici; prema to-
me, nisam mogao znati ¢iji je koji rad.
Posle toga zatrazio sam od studenata da
svoje radove sa kombinacijama boja drze
ispred sebe tako da sam mogao videti nji-
hova lica. Najpre ih je to zacudilo, a onda
im se ucinilo zabavnim, posto su uocili ¢u-
dno podudaranje koloristickog kompleksa
lica sa naslikanim kombinacijama boja. Uz-
budljivi ¢as sam zavrsio redima: »Ono §to
je svako od vas naslikao kao harmoniéno
slaganje boja odraz je njegovog subjektiv-
nog osecanja. To su, dakle, subjektivne bo-
Je_«

Posle ovoga, tokom sledeéih godina, dosli
su i mnogi drugi eksperimenti.

Da bi ovakvi opiti bili uspesni, oni koji sli-
kaju moraju postati dovoljno osetljivi na bo-
je. Pouzdane rezultate je nemogude postici
bez prethodnog studioznog proucavanja ko-
loristickih moguénosti i prakti¢nog rada ki-
¢icom i bojama.

Eksperimenti sa subjektivnim kombinacija-
ma boja moraju se vrsiti veoma pazljivo. Ne
treba odmah na pocéetku vezbi reéi da se iz
subjektivnih kombinacija boja moze proéi-
tati neciji karakter, nacin misljenja i oseca-
nja. Mnoge se osobe nerado pokazuju u pra-
voj svetlosti. Onaj ko se profesionalno bavi
bojama ¢esto je u neprilici kad treba da na-
de subjektivne boje. Ponekad oni koji tek
uce ostvaruju samo ono §to bi Zeleli da ose-
caju; slikaju svoje komplementarne boje ili



boje koje su trenutno u modi, umesto da
stvarno izraze svoja osecanja.
Kombinacije boja mogu da budu usko ogra-
ni¢cene na svega dve-tri boje; na primer,
svetloplava — umereno siva — bela i cr-
na: ili tamna i svetla boja rde i crna; ili Zu-
tozelena — Zuta — crnosmeda, itd.
Medutim, kombinacije boja mogu da obu-
hvate i veliki broj boja: Zutu, crvenu, plavu,
u raznim varijacijama zasicenosti; a isto ta-
ko dve ili vige ¢istih boja u mnogobrojnim i
razliéitim tonskim vrednostima.

lzmedu ljudi sa usko ograni¢enim i aonih sa
velikim izborom boja postoji Siroka skala
onih koji variraju izmedu te dve krajnosti.
Postoje subjektivne kombinacije boja u ko-
jima koli¢inski dominira jedna boja; naime,
naglaseni su crveni, Zuti, plavi, zeleni i lju-
bi¢asti tonovi, §to nas navodi da za neke
osche kaZzemo da posmatraju svet kroz cr-
vene, zute ili plave naocare. Ti ljudi sve po-
smatraju kroz obojena stakla, pa tako, jed-
nostrano, osecaju i misle.

Ispitujuc¢i subjektivne boje, doSao sam do
zakljucka-da nisu osobeni samo izbor i sa-
stav boja nego i veliGina mrlja, kao i pravac
kojim se stavljaju na hartiju. Ima osoba ko-
je sve mrlje uprave vertikalno; druge nagla-

Savaju horizontalni ili dijagonalni pravac.
Prema tome su i oblici glave izrazito uzani
i vertikalni ili Siroki i horizontalni. Pravac

mrlja ukazuje i na nacin misljenja i oseca-
nja. Mnogo §toSta moze da otkrije i struktu-
ra kose. Kosa moZze da bude Gvrsto priljub-
. ljena i ravno zaceéljana, a moze da bude rav-
nomerno talasasta ili Cupava i neuredna. Ta-
ko su i mrlje boja kod nekih osoba ¢vrsto
i o8tro naslikane, dok kod drugih jedna mr-
lja ide preko druge, ili su packave i neured-

ne. Osobama koje nesredeno slikaju tesko
je i da jasno i jednostavno misle. Najcesce
su to osecajne i sanjalacke prirode.

Ako Zelimo da objasnimo subjektivne kom-
binacije boja, treba da uzmemo u obzir i one
najtananije odlike, a ne samo grube, opste
karakteristike boja i mrlja. Da bi se doneo
neki sud, nisu merodavni samo boja kose,
ofiju i koZe; najvaznije je ono Sto zraci iz
samog Coveka.

Nekoliko sledecih primera ilustrovace razli-
Cite tipove subjektivnih boja.

Svetploplave osobe, plavih ociju i ruzicas-
tog tena, upotrebljavaju po pravilu vrlo &i-
ste boje i Gesto veliki broj za njih karakte-
ristiénih boja, koje se jasno medusobno raz-
likuju. A upravo kontrast tih boja je njihova
osnovna slikarska odlika. Zavisno od vital-
nosti samoga ¢oveka, boje su blede ili jas-
nije.

Takav pojedinac se bitno razlikuje od osobe
crne kose, tamne puti i crnosmedih ociju.
Kod takvih ljudi crna boja ima vaznu funk-
ciju u slaganju boja, a ciste boje su ispreki-
dane crnom. Snaga boje se ispoljava i sa-
Zima u tamnim tonovima.

U&enica koja je i sama, kao pojava, zracila
bojama: ridom kosom i ruzig¢astim tenom,
imala je subjektivne boje u snaznim kontra-
stnim sledovima Zutog, crvenog i plavog.
Zadao sam joj da naslika buket cveca sa
bojama koje njoj odgovaraju. Prosto je Ziv-
nula, puna samopouzdanja. Savetovao sam
joj da se bar na pocetku ograniéi na teme
koje odgovaraju njenom subjektivnom kolo-
ritu, poSto se najjace osete i dozive upravo
subjektivne boje. A takvo snazno dozivljava-
vanje je od jedinstvenog znacaja za proces
slikarskog stvaranija.

Zi



lzgradnja jedne slikarske liénosti treba da
proistekne iz njenih subjektivho uslovlje-
nih naklonosti prema boji i obliku. Stoga je
za umetnicko obrazovanje, i obrazovanje u-
opste, poznavanje subjektivnih kombinacija
boja od zaista velikog znacaja.

Prirodno vaspitanje treba da omoguéi sva-
kom detetu da se razvija tempom koji dikti-
ra njegov organizam. Sve to od vaspitaca izi-
skuje sagledavanje naklonosti i sposobnosti
njegovih u€enika. Subjektivni tonovi boja su
put spoznaje urodenog nacina misljenja, o-
secanja i postupka svakog pojedinca. Nave-
sti u€enika da pronade svoje subjektivne
oblike i boje zna&i navesti ga da upozna se-
be. S pocetka su te teSkodée na izgled velike.
Ali treba da imamo poverenja u unutrasnju
snagu svakog pojedinca. Nastavnikova po-
moc¢ treba da je mala, ali pruzena nenamet-
ljivo, sa puno ljubavi. Kao §to batovan stva-
ra najpovoljnije tle i uslove za razvoj svojih
biljaka, tako i nastavnik treba da detetu
stvori pogodne uslove razvoja, kako za nje-
gov dusevni tako i za organski rast. A dete
¢e samo izrasti u skladu sa svojim unutras-
njim principima i snagama razvoja.

Kod likovnog obrazovanja treba obratiti pa-
znju na dva problema: na jacanje i usavrsa-
vanje individualnih sklonosti uc¢enika, i na
izucavanje opstih objektivnih zakona oblika
i boja koje treba dopuniti prou¢avanjem pri-
rode. Pojedinacne sklonosti se mogu ucvr-
stiti i prosiriti ukoliko se na pocetku obuke
daju zadaci bliski subjektivhom izboru ob-
lika i boja.

Svetloplavi tip treba da slika sledece teme:
prolece, dedji vrtié, krstenje, praznik cveda,

28

jutro u vrtu, itd. Svoje predstave prirode
treba da iskaze jarkim bojama, bez svetlo-
-tamnog kontrasta.

Zadaci za crnomanjaste tipove: noé, svet-
lost u tamnoj prostoriji, jesenja nepogoda,
sahrana, zZalost, unutrasnjost crnacke crk-
ve, itd. Ovakvi bi tipovi svoje predstave pri-
rode mogli da izraze pomoéu ugljena ili cr-
nih i belih boja.

Prema tome, raznim tipovima ne treba dava-
ti da slikaju isto cvece i iste likove. Potreb-
no je postaviti razlicite, subjektivho oboje-
ne zadatke, jer ée samo tako shodno svo-
jim osecanjima ucenik moéi da nade pravo
reSenje.

Ukoliko uéenik dobije zadatak koji mu »ne
leZi<, on ée pokusati da racionalno traga za
pravilnim reSenjima. No on jo§ ne poseduje
objektivno znanje, i stoga se o rezultatima
obiéno moze raspravljati.

Tek posto ucenik savlada svoje osnovne su-
bjektivne boje, moze se poceti sa uenjem
pomocu elementarnih vezbi sedam kontras-
ta boja. To isto vazi i za u¢enje kontrasta ob-
lika. | tu ¢e se pokazati da pojedini uenici
izrazavaju naklonost za pojedine kontraste,
dok druge tesko shvataju. Potrebno je da
ucenik veé¢ na samom pocetku stekne uvid
u ove osnovne principe, bez obzira na svoje
licne sklonosti. To uzrokuje spontani unu-
trasnji napon koji ga goni ka novim ostvare-
njima.

__Preporucljivo je da se prilikom prouéavanja
svakog kontrasta analiziraju prigodna dela

dobrih, starih i modernih majstora. Ucenik
¢e imati velike koristi ukoliko pronade dela
koja ga neposredno podsticu i izazivaju nje-
govo interesovanje.



Tada tako individualno izabrane slike posta-
ju »utitelji«, a onom koji tek trazi svoj put
postaje jasno gde mu je mesto, kojoj »po-
rodici« pripada i $ta su i kako radili nje-
govi »rodaci«<. Neko ée imati vise sklonosti
za umetnike svetlo-tamnog kontrasta, a dru-
gi za majstore kolorita ili majstore oblika,
dok ée neki dati prednost arhitektonskoj
kompoziciji slike. Neki c¢e, opet, zavoleti
jarki kolorit ekspresionista, dok ¢e drugi
dati prednost oslobodenim i nesputanim
oblicima taSista.

Retko je kad slucaj da subjektivni tonovi
boja mogu da u celosti odraze slozeni sa-
drzaj jedne liénosti. Cas ¢e doci do izrazaja
ono telesno, ¢as duhovno ili intelektualno,
ili pak kombinacija ovih triju elemenata.
Ovo ¢e varirati u skladu sa temperamentom
i konstitucionalnom strukturom osobe. Pro-
fesori, lekari i psiholozi mogu mnogo da
saznaju iz subjektivnih boja o li¢nosti sva-
kog pojedinca.

Jedan je ucenik kao subjektivne boje iza-
brao svetloljubicastu, svetloplavu, plavosi-
vu, zutu, belu i nesto crne. Njegovo osnov-
no »unutrasnje punjenje«, njegov emocio-
nalni tonus je bio strog, hladan i krut. Kad
me je upitao koji poziv da izabere, odgovo-
rio sam mu da ima prirodne sklonosti pre-
ma metalu, narocito prema srebru i stakiu.
»Mozda ste u pravu, ali ja sam odlucio da
budem stolar«, glasio je njegov odgovor.
Kasnije je gradio montazni namestaj, a pro-
jektovao je i prvu modernu laku stolicu od
¢elika. Najzad je postao talentovani arhitek-
ta, struénjak za beton i staklo.
Kombinacije subjektivnih boja i kompozici-
ja drugoga ucenika sadrzale su: narandzas-

tosmedu, okersmedu, boju rde i malo crne.
U potpunosti su nedostajali ljubi¢asti, plavi
i sivi tonovi. Kad sam ga upitao koji ¢e po-
ziv izabrati, samouvereno je odgovorio: »Ja
sam rodeni stolar.« On je, slede¢i svoj in-
stinkt, izabrao pravi poziv.

Treéi ucenik je imao sledece subjektivne to-
nove boja: harmoniéno svetloljubicaste, ze-
lenkaste i zlatnosmede tonove. Svojim re-
dosledom ove su boje podsecdale na Sunce-
vu auru i ukazivale na veliku mo¢ koncentra-
cije. Prelivanje svetloljubiaste u toplo Zutu
ukazivalo je na njegovu sklonost ka religioz-
nim meditacijama. Radio je na izgradnji je-
dne velike crkve, a postao je i izvrstan stru-
&njak za graversku obradu zlata i srebra.
Covek moZe da ostvari najveca postignuca
samo u onom poslu koji odgovara njegovim
konstitucionalnim odlikama, samo u onom
zanimanju za koje pokazuje odredene sklo-
nosti.

Ipak, kad god sam traZio da mi neko odredi
koje je godiSnje doba prikazano na Cetiri
objektivno naslikane kompozicije, nisam
nai$ao ni na jednog koji bi dao pogresan od-
govor. To pokazuje da éovek, pored toga Sto
procenjuje prema licnom ukusu, poseduje i
neki visi kriterijum pomodéu kojeg se, kad je
to potrebno, opredeljuje za objektivan sud,
odbacujuéi misljenje doneseno jedino na os-
novu li¢nog osecanja ukusa. Ovakvi visi su-
dovi bez sumnje su posledica razmisljanja.
Samo nas izgradeni sud o bojama i poznava-
nje moguénosti boja mogu da sacuvaju od
nekritinosti i gre3aka pri ocenjivanju boja
nastalih usled povladivanja licnom ukusu.
Pa ako smo ustanovili da u svetu boja po-
stoje opste, obavezne i objektivne zakono-
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mernosti, onda smo obavezni da ih ispita-
mo.

Ipak, s obzirom na njihov prilaz problemi-
ma boja, razlikujemo tri tipa slikara:

Prvi su takozvani »epigoni«, koji ne posedu-
ju sopstveni kolorit, ve¢ komponuju imitira-
juci svoje ucitelje ili druge osobe.

U drugu grupu spadaju »originalni«; oni koji
slikajuéi izrazavaju samo sebe. Oni kompo-
nuju prema svojim subjektivnim kombinaci-
jama oblika i boja. lako su im teme razligi-
te, kolorit njihovih slika uvek ostaje isti.
Veé je Leonardo da Vinci upozorio na ovu
grupu slikara u svome »Traktatu o slikar-
stvu«: »Kako su smesni oni slikari koji sve
likove slikaju sa malim glavama, zato $§to i
sami imaju malu glavu.« Sto je Leonardo
rekao o subjektivnim proporcijama, ja progi-
rujem na oblast boja. ;

TrecCa je grupa »univerzalnih«. Takvi umet-
nici komponuju prema opstim objektivnim
merilima. Svaka njihova kompozicija, zavis-
no od teme, ima razli¢it kolorit. Sasvim je
razumljivo §to se u ovoj grupi nalazi samo
mali broj umetnika, posto takva vrsta slika-
ra mora u svojoj subjektivnoj kombinaciji
boja da ima zastupljen ceo krug boja, sto je
redak slu¢aj. Osim toga, takvi slikari moraju
posedovati i visoki koliénik inteligencije,
koji je preduslov jednog lignog sistema mi-
Sljenja.

Ako su subjektivne kombinacije boja odraz
unutrasnjeg bi¢a coveka, onda iz njegovih
kombinacija boja moZemo da proniknemo
njegov nacin misljenja, osecanja, i logiku
njegovih postupaka. Sastav i struktura psi-
hickog Zivota odrazavaju se i kroz izbor bo-
ja. A mislim da boje nastaju razlaganjem i
filtriranjem bele sundeve svetlosti i elek-
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tromagnetnih talasa u psiho-fizickoj konsti-
tuciji ¢oveka.

Kad umre, &ovek pobledi. Kad mu Zivot na-
pusta telo, i boja mu nestaje sa lica i tela.
Mrtva materija tela, lisena duse, ne zradi
bojom.

Tumatenje subjektivnih kombinacija boja
ne sme da podiva na svega nekoliko hro-
matskih vrednosti i nekoliko ekspresivnih
vrednosti. Pri tom je od znadaja i ukupni to-
nalitet boja, njihov medusobni odnos, prav-
ci, jasnoca, njihov sjaj ili zagasitost, njiho-
vi koli¢inski odnosi, strukture i ritmicki od-
nosi.

Osobe koje se profesionalno bave bojama
ili upotrebom boja ¢esto sude na osnovu
subjektivnih procena. Tako dolazi do nepri-
jatnih razmimoilazenja i diskusija, kao po-
sledice suprotstavljanja dvaju subjektivnih
misljenja.

Za reSenje mnogih problema postoje i ob-
jektivna merila, vaznija od subjektivnih u-
verenja. Na primer, mesarnicu bi trebalo
obojiti svetlozelenim i plavozelenim tonovi-
ma kako bi meso izgledalo rumeno i sveze.

Poslasti¢arnicu je najbolje obojiti u svetlo-

narandZasto, ruzicasto ili belo sa malo cr-
nog, kako bi se javio apetit za slatkise. Ako
bi neki dizajner rekiama skicirao ambalazu
za kafu sa Zutim i belim prugama ili za pa-
kovanje Spageta predloZio omot sa plavim
tackicama, takvi bi predlozi bili neumesni,
posto izabrani oblici i boje ne odgovaraju
njihovom sadrzaju.

Cak je i bastovan prisiljen da se bavi prob-
lemima oblika i boja. On nadzire rast svojih
biljaka, njihove oblike i medusobne odnose,
zatim boje cvetova, listova i plodova. On
mora da vodi ra¢una o zemljistu, o okolnom



rastinju, kamenju i, najzad, o odnosima sve-
tlosti i senke, ukoliko Zeli da njegove biljke
postignu zeljeni efekt. Ne sme da favorizu-
je samo svoje omiljene boje i vrste cveca.
Bilo bi nepoZeljno gajiti zeleni bostan na-
spram'.smedeg drvenog plota ili Zuto cvece
naspram belog zida, posto ove pozadine ne
dozvoljavaju da boje cvetova dodu do izra-
zaja.

Cvecar, doduse, zavisi od godisnjih doba i
od cveca koje mu stoji na raspolaganju. A
ipak, uprkos ovih ograni¢enja, on moze da
pronade uvek objektivno ispravna reSenja,
u skladu sa razlic¢itim prilikama. Ni on svoje
zadatke ne sme da reSava isklju¢ivo voden
sopstvenim ukusom. Cvetna dekoracija na-
menjena svadbenom veselju treba da je ra-
dosna; osim ruzi¢astog i crvenog mogu da
budu zastupljene i sve ostale jarke boje. Za
krstenje, niko nece zahtevati ljubicastu, ta-
mnoplavu ili tamnozelenu boju, veé ¢e iza-
brati svetle i neZne male cvetove u belim,
svetloplavim, ruziéastim, svetloZzutim boja-
ma, ukrasene svetlozelenim liséem. Ako je
u pitanju proslava nekog udruzenja, cvecar
ce izabrati jarke boje i krupne cvetove i ta-
ko napraviti reprezentativan, donekle bezli-
¢an aranzman, preplicué¢i ga karakteristié-
nim, zelenim lisnatim oblicima, kako bi se
dobio utisak svecanog, strogo utvrdenog re-
da.

Prodavci ¢e zadovoljiti kupca sa istantanim
ukusom za boje samo ukoliko mu ne name-
¢u sopstveni ukus, ve¢ uspeju da dokute
koje se boje njemu svidaju. Ako Zena-kupac
trazi odredenu boju, prodavadica treba da
zna koje ¢e druge boje isticati trazenu bo-
ju, a koje smanjiti njeno dejstvo ili ga simul-
tano menjati. Stoga je pravilo da se blizu

robe koju neko kupuje nikada ne stavlja dru-

ga jaka boja, posto svaka od njih moze da
simultano uti¢e na izgled traZene boje. Ov-
de ¢emo jod napomenuti da prodavnice u
kojima je vazno ta¢no odrediti boju robe
treba da uvek budu u neutralno sivim tono-
vima.

zen za izradu kolekcija i desena, treba da
poznaje opSte i objektivne zakone boja i ob-
lika. On mora nekoliko puta godisdnje da sa-
stavlja kolekciju modernih desena. Ukoliko
su trenutno moderne boje sli¢ne njegovom
subjektivnom izboru, on ¢e lako pronaéi tra-
zene tonove i njegova ¢e kolekcija biti uver-
ljiva i uspesna. Ali ako se trenutno moder-
ne boje ne podudaraju sa njegovim subjek-
tivnim bojama, onda ée uzorke dizajna ra-
diti protiv svoje volje i tek uz mnogo truda
sastaviti modernu kolekciju koja ¢e se svi-
deti kupcima. |

Ako u subjektivnom izboru arhitekte ‘domi-
niraju plavosivi tonovi, on ¢e »instinktivno«
projektovati stanove i poslovne prostorije u
tim tonovima, posSto mu oni izri¢ito »leZec,
Stanari njemu »srodni po boji« bi¢e time za-
dovoljni, ali ¢e se oni koji vole narandZastu
ili zelenu boju nelagodno osedati u sivopla-
vim sobama.

Danas je opsSta praksa da arhitekte grade
velike stambene blokove jednoobrazno obo-
jene. Ipak, trebalo bi da znaju da ée jedino |
ljudi osetljivi i skloni njihovoj sybjektivnoj *
boji biti zadovoljni u svojim stanovima, dok
¢e oni Cije se opredeljenje za boje razlikuje
od njihovog osecati izvesnu odbojnost. Boje
prema kojima ¢ovek osetljiv na boje nema
naklonosti mogu da kod pojedinca izazovu
¢ak prilicnu nelagodnost.
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Teorija o hromatskoj konstrukeiji

Teorija o hromatskoj konstrukciji obuhvata
one osnovne zakone dejstva i opazanja boja
koji se mogu izvesti iz same empirije. Rai-
ner Maria Rilke je jednom upitac Rodina:
»Uvazeni maestro, kako se kod vas pri obli-
kovanju novog dela odigrava stvaralacki
proces?« A Rodin je odgovorio: | »Prvo se
javi jedno intenzivno osecanje, koje sve vi-
$e raste i prfimorava me da ga plasticno iz-
razim. Zatim podinjem da planiram i kon-
struiSem. Najzad se pri oblikovanju ponovo
potpuno prepustim osecanjima koja me po-
nekad prisile i da izmenim ono §to sam smi-
slio.«

Cézanneje rekao: »Logicki razvijam ono sto
vidim u prirodi.« Matisse, koji se najviSe pre-
pustao osecanjima, pravio je male skice za
slike koje je nameravao da izradi, skice na
kojima bi pisao izbor i raspored boja pre
no §to bi poc¢eo da slika. Znagi da je Matisse
izradivao racionalno smisljenu kompoziciju
boja, kojom se, kao i Rodin i toliki drugi u-
metnici, koristio odnosno odbacivao je to-
kom procesa stvaranja, zavisno od intuitiv-
no nastalih osecanja.
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| Prema tome, u umetnosti ne moze da od su-

stinskog znacaja bude ono $to je racionalno
stvoreno. Iznad toga stoji intuitivno oseca-
nje koje vodi carstvu iracionalnog i metafi-
zitkog, a §to se ne moZe izraziti nikakvim
brojkama. Racionalno konstruisana praviia
predstavljaju samo »kola« koja ¢e nas do-
vesti pred vrata novog stvaranja: Ko zeli da
putuje ovim kolima treba da uz pomo¢ Kki-
¢ice »nauci« moje vezbe i moja izlaganja.
llustracije prikazane u ovoj knjizi daju samo
najvaZniju osnovu. Prakti¢ar pak, ukoliko ne
seli da zaostane na teorijskom planu, neka
se potrudi da §to vide naudi iz ovih vezbi o
bojama. Da bi se bolje razumela poglavlja
o harmoniji boja, o mesanju boja, o kvanti-
tetu boja i o kompoziciji, savetno je brizlji-
vo izraditi zadatke date u tekstu, posto je u
ovom skra¢enom izdanju mogao da bude ob-
javljen samo ograni¢en broj vezbi.
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Dvanaestodelni krug boja

Kao uvod u teoriju o hromatskoj konstrukei-
ji boja obradicemo dvanaestodelni krug bo-
ja, polazeéi od boja prvoga reda: Zute, crve-
ne, plave (sl. 3).

Poznato je, naime, da osoba koja normalno
vidi moZe da prepozna crvenu koja nije ni
plavicasta ni zelenkasta; da pronade Zuto
koje nije ni zelenkasto ni crvenkasto, i, ko-
nac¢no, plavo koje nije ni zelenkasto ni cr-
. venkasto. Kada se ispituje neka boja, vaino
je posmatrati je na neutralno sivgj podlozi.
Boje prvoga reda treba birati veoma pazlji-
vO.

Posto smo ih tako izabrali, postavimo u rav-
nostrani trougao te tri boe prvoga reda, ta-
ko da Zuta bude u gornjem, crvena u donjem
desnom ugiu, a plava — u donjem levom.
Oko trougla upisemo krug u koji ucrtamo
Sestougaonik. U tako dobijene trougle uno-
simo tri meSane boje dobijene mesanjem
dveju boja prvoga reda. Tako dobijamo boje
drugoga reda:

Zuta i crvena == narandzasta
zuta i plava = zelena
crvena i plava = ljubi¢asta

Sve tri boje drugoga reda moraju se vrio
precizno izmesati; nijedna primarna boja
ne sme biti dominantna. Iskustvo pokazuje
da se do mesavine drugoga reda ne dolazi
lako. NarandZasta ne sme da bude ni jako
crvena ni jako Zuta, ljubiGasta ne sme da
bude ni jako crvena ni jako plava, a zelena
ne sme da bude ni jako Zuta ni jako plava.

Na odredenom rastojanju od prve linije kru-
ga opisemo jos jedan krug i tako dobijemo
kruzni pojas, koji podelimo na dvanaest
jednakih delova. U taj kruzni prsten unosi-
mo na odredena mesta boje prvog reda i
boje drugog reda, tako da izmedu dva seg-
menta unesene boje ostaje jedan prazan
segment. U taj prazan deo unosimo, zatim,
boje treceg reda, koje dobijamo mesavinom
jedne boje prvog reda sa jednom bojom dru-
gog reda. Tako dobijamo od

zute | narandzaste == Zutonarandzastu
crvene i narandzaste = crvenonarandzastu
crvene i ljubi€aste = crvenoljubicastu
plave i ljubi¢aste = plavoljubigastu

plave i zelene = plavozelenu

Zute i zelene = Zutozelenu

Na ovaj nacin nastaje dvanaestodelni, na
jednake delove podeljen krug boja, u kojem
svaka boja ima svoje odredeno mesto. Boje
idu istim redosledom kao i kod spektralnog
snopa boja (sl. 3).

Isaac Newton je dobio ovaj krug boja posto
je dopunio spektralni snop boja purpurnom,
koja je nedostajala. Prema tome, ovo je kon-

_struktivho dopunjen krug boja.

Dvanaest boja je poredano u jednakim sraz-

' merama: boje koje stoje jedna nasuprot dru-

goj komplementarne su. |
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Ovih dvanaest boja mozemo uvek tacno po-
staviti, a sve njihove varijacije lako izvesti.
Pravljenje dvadesetéetvorodelnog ili cak
stodelnog kruga boja smatram za nepotre-
bno trosenje vremena, bez ikakve prakticne
koristi. Koji bi slikar bio u stanju da odmah
izvede, recimo, boju br. 83 jednog stodel-
nog kruga boja?

Sve dok nadi pojmovi o boji ne budu odgo-
varali tatno odredenim predstavama o boji,
nece biti moguce_svrsishodno razgovarati o

problemima boja.\Dvanaest tonova boja mo-

ramo uvek jasno imati pred oima, kao §to
muzic¢ar uvek taéno Cuje svih dvanaest to-
nova muzicke lestvice. !

‘Delacroix je na zidu svog ateljea obesio
krug boja na kome su uz svaku boju bile
upisane i sve kombinacije koje su se iz nje
mogle izvesti. Impresionisti — Cézanne,
Van Gogh, Signac, Seurat i drugi—cenili su
Delacroixa kao vrsnog umetnika boje| Dela-
croix je, a ne Cézanne, osnivat onoga prav-
ca modernog slikarstva koji nastoji da svoja
dela izgradi na logiéki shvatljivim, objektiv-
nim principima boja, da bi onda svojim sli-
kama vaspostavili jedan visi stepen poretka
‘i verodostojnosti.
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Sl. 3. Dvanaestodelni krug boja
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Sedam kontrasta boja

O kontrastu govorimo kada moZemo da ja-
sno opazimo razlike izmedu dva utiska koja
poredimo. Kada ovakve razlike dosegnu
najvisi stepen, govorimo o dijametralnom
odnosno polarnom kontrastu. Stoga kazemo
da su odnosi‘veliko-malo, crno-belo, toplo-
-hladno dovedeni do svojih krajnosti, i da,
prema tome, predstavljaju polarne kontra-
- ste. NaSa Cula funkcionisu uglavnom osla-
njajuci se na poredenja. Oko jednu liniju de-
finiSe kao dugu samo kada pred sobom ima
i liniju kracéu od one prve. Medutim, ta ista
linija se smatra kratkom kada se uporedi sa
nekom koja je jos duza. Sli¢no tome, i utisci
o boji jagaju ili slabe, zavisno od kontrasta.
Proucavajuci odlike dejstva boja, otkricemo
sedam razlic¢itih vrsta kontrasta. Oni su me-
dusobno toliko raznorodni da se svaki mo-
ra prouCavati posebno. | Svaki kontrast je
jedinstven po svome kvalitetu i umetnickoj
vrednosti u oblastima vizuelnog, ekspresiv-
nog i simboli¢nog delovanja, a svi zajedno
obrazuju osnovno ishodiste komponovanja
boja.

g+

Jo§ su Goethe, Betzold, Chevreul | Hélzel
govorili o znacaju razligitih kontrasta boja.

Chevreul je ¢ak tome posvetio &itav rad
»Contraste simultané«. Medutim, jo& ne po-
stoji sistematican i praktidan uvod, ilustro-
van vezbama, u specifi¢no dejstvo kontrasta
boja. A upravo je takvo istrazivanje kontras-
ta boja sustinska komponenta moje teorije
boja.

Evo sedam osnovnih vrsta kontrasta boja:

Kontrast boje prema boji
Kontrast svetlo-tamnog
Kontrast toplo-hladnog |
Komplementarni kontrast
Simultani kontrast
Konstrast kvaliteta
Kontrast kvantiteta

A R S
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Kontrast boje prema boji

Kontrast boje prema boji najjednostavniji je
od sedam postojecih kontrasta boja. On ne
postavlja velike zahteve pred posmatraga,
posto je rec iskljugivo o Cistim bojama, da-
kle bojama u najjadem intenzitetu svoje
hromatske vrednosti,

Kao Sto crno—belo predstavlja krajnji ste-
pen svetlo—tamnog kontrasta, tako i Zuto—
—crveno—plavo predstavlja stepen kon-
trasta boje prema boji (sl. 4). Pri tom se
zahtevaju najmanje tri medusobno jasno
razgranicene boje. Utisak je uvek zvudan,
silovit i odreden. Jadina kontrasta boje pre-
ma boji smanjuje se ukoliko se tri upotreb-
liene boje progresivno udaljuju od triju boja
prvoga reda, s obzirom na njihovo mesto u
hromatskom spektru.

Tako narandzasta, zelena i ljubiGasta — sla-
bije po svojoj hromatskoj vrednosti od Zute,
crvene i plave — daju i slabiji kontrast, dok
je utisak koji stvaraju boje tredega reda
jos slabiji. Ukoliko se svaka od boja odvoji
crnom ili belom linijom, to ée samo pojagati
dejstvo njihovih hromatskih vrednosti. Tako
se u izvesnoj meri ograni¢ava njihovo uza-
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jamno delovanje i medusobni uticaj, te sva-
ka boja odaje utisak stvarnosti i konkretno-
sti. lako trijada Zuto—crveno—plavo pred-
stavlja najjaci kontrast boje prema boji, ja-
sno je da takvu vrstu kontrasta mogu da da-
ju sve Ciste, nemeSane boje (sl. 6).
Kontrast boje prema boji moze da bude ne-
presusan izvor potpuno novih izrazajnih
vrednosti ukoliko se variraju i svetline kon-
trastiranih boja (sl. 7).

Sem toga, moze se varirati i kolidinska za-
stupljenost ovih boja. Bezbrojne su varija-
cije ovoga kontrasta, pa samim tim bezbroj-
ne i izrazajne moguénosti. A od sklonosti i
ukusa samog umetnika zavisice da li ée cr-
na ili bela boja, u opstem koloritu slike, biti
zastupljena kao vazna, to jest u kvantitativ-
no vec¢im ili manjim bojenim povrginama.
Kao to to ilustruju slike u odeljku o hro-
matskim agensima i hromatskom efektu bo-
je, belo slabi svetlinu okolnih boja ili ih
tamni, dok ih crno uvek &ini svetlijim. Stoga
su belo i crno vazni faktori pri komponova-
nju boja (sl. 5).

Slicne se vezbe mogu izvesti i sa tzv. slo-
bodnim mrljama boja, tj. mrljama neodrede-
nih oblika. Medutim, ta procedura podrazu-
meva i izvesne opasnosti. Student bi mogao
da eksperimentise oblicima umesto da pro-
ucava intenzitet bojenih povrgina i njihov
hromatski napon. Mogao bi da bojom crta
oblike, a takvo je crtanje neprijatelj savladi.
vanju vestine komponovanja boja i treba ga
se strago kloniti. Stoga se kod veéine vesbi

- koristimo nizom jednostavnih povrgina ili

rasporedom u vidu 8ahovske table.

Sl. 4 — 10. Keontrast boje prema boji









U vezbi prikazanoj na sl. 8 boje su kombi-
novane po principu $ahovske table, i to Zu-
ta, crvena, plava, bela i crna. Student treba
da nanese boje u dve dimenzije (po duZini
i Sirini), a to izostrava osetljivost za hro-

matski napon. Slika 9 prikazuje boje u nji-

hovim najjag¢im svetlinama, s tim 5to one
uz pomo¢ bele odnosno crne boje odaju
svetliji ili tamniji utisak. Ako su hromatski
tonovi razvijeni kao na sl. 6, onda ¢e stu-
dent ostvariti kompoziciju najjace svetline,
kao &to je to prikazano na sl. 10.

Ukoliko se jednoj boji da dominantna uloga,
dok se druge koriste u malim koli¢inama
samo da bi naglasile onu osnovnu boju, do-
bijaju se izuzetno zanimljiva reSenja. Naime,
nagladavajuéi jednu boju, postizemo punu
meru njene izrazajnosti. Posto se obave o-
ve geometrijske vezbe, treba pokuSati sa
slobodnim kompozicijama iste vrste kon-
trasta.

Mnoge se slikarske teme mogu ostvariti u-
pravo ovim kontrastom boje prema boji.
Znacaj je ovog kontrasta bas u njegovom
poigravanju iskonskim snagama svetlosti.
Ciste boje prvoga i drugoga reda oduvek su
spajale u sebi iskonski sjaj univerzuma i
obitnu materijalnost ovoga sveta. Stoga o-
ne podjednako sluze da njima izrazimo ne-
beske scene kao i potpunu realnost mrtve
prirode.

Kontrast boje prema boji sreée se u umet-
nosti mnogih naroda. Sareni vezovi, no$nje,
pa i grncarija, sve to svedoCi o nepatvore-
nom odusevljenju za efekt boje. U ilumi-
niranim rukopisima ranog srednjeg veka sre-
éemo kontrast boje prema boji u mnogim
varijacijama, primenjen Cesto ne zbog es-
tetskog zahteva kompozicije, ve¢ usled pu-

kog odusevljenja za mastovito dekorisanje.
Kontrast boje prema boji dominantan je i u
umetnosti bojenja stakla, a njegova urode-
na snaga potvrdila je sebe i u plasticnim
oblicima arhitekture.

~Stefan Lochner, Fra Angelico, Botticelli su

samo neki od slikara koji su svoje kompo-
zicije zasnivali na kontrastu boje prema
boji.

Tako u Botticellijevoj »Pieta« u minhenskoj
Pinakoteci kontrast boje prema boji sluzi
da odrazi sveobuhvatnu uzvisenost ove sce-
ne. Kolorit ove slike verno odrazava sav
kosmicki znataj ovoga epchalnog dogadaja:
Sada je jasno kolike su izrazajne mogucno-
sti ovog i drugih kontrasta boja, i koliko one
mogu biti razli¢ite. Kontrast boje prema bo-
ji moZe da izrazi ne samo buénu radost vec i
duboku tugu, ovozemaljsku jednostavnost,
kao i nadzemaljsku opstost.

Medu modernim slikarima Matisse, Mon-
drian, Picasso, Kandinsky, Leger i Miro ce-
sto su komponovali boje koriste¢i se bas
kontrastom boje prema boji. Matisse se na-
rocito koristio Sarenilom i snagom ovoga
kontrasta slikajuéi mrtvu prirodu i ljudske
figure. Dobar primer za to je njegov portret
»Le collier d’ambre«, sav od ¢istih tonova
crvene, zute, zelene, plave, crvenoljubicaste,
bele i crne. Ove kombinacije zivo karakte-
risu mladu, oseéajnu i inteligentnu Zenu.
Slikari iz kruga »Blaue Reiter« (»Plavi ja-
hac¢«) — Kandinsky, Franz Marc i August
Macke — gotovo da su se u svojim ranim
godinama iskljucivo koristili upravo ovim
kontrastom.

Od mnogih primera upotrebe kontrasta boje
prema boji preporucio bih sledece slike:
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Detalj Apokalipse Sv. Severa (Xl vek), »Crk-
va u Efezu«, Pariz, Nacionalna biblioteka:
Enguerand Charonton (XV vek): »Krunisa-
nje Bogorodice«, Villeneuve-les-Avignon,
Bolnica;

Paul von Limburg (1410): »Majski izlet« iz
»Les trés riches heures du Duc de Berrye,
Chantilly, Muzej Condé:

Piet Mondrian (1872—1944):
ja 1928«, Zbirka Mart Stam.

»Kompozici-
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Svetlo-tamni kontrast

Dan i noc, svetlost i tama — ta je polarnost
od suétinskog znacaja ne samo u &oveko-
vom zivotu vec i za prirodu uopste. Najjadi
slikarski izraz svetlog i tamnog jesu bela i
crna boja. Vizuelno dejstvo crnog i belog
oprecno je u svakom pogledu, dok se izme-
du ove dve krajnosti nalazi &itava skala ni-
jansi sivog i hromatskih boja. Stoga bi tre-
balo pazljivo prouditi fenomene svetlog i
tamnog koji se javljaju kod bele, crne i sive
boje, kao i kod hromatskih boja, posto mogu
da posluze kao dragoceni putokaz tokom da-
lieg rada.

‘Crni somot je verovatno »najcrnje« crno, a
baritni sulfat najcistija koncentracija belog.

I dok postoji samo jedno najjage crno i je-
dno najjace belo, beskrajno je 3irok raspon
svetlih odnosno tamnih nijansi sivog, koje
obrazuju neprekidnu skalu §to spaja dve su-
protnosti: belo i crno.

Broj razaznatljivih valera sivog zavisi od
praga osetljivosti samog oka, kao i od pra-
ga reakcije onoga ko posmatra. Ovaj se
prag moZe sniziti vezbanjem, i tako pove-
cati broj uoéljivih gradacija. Jednoliéno si-



vo — to je mrtva povrsina koja ozivi tajan-
stvenim zbivanjima i uz najmanje varijacije
senki. A ovaj izuzetno vazan &inilac, kako
slikarstva tako i umetnosti crtanja, zahteva
vrhunsku osetljivost na tonalne razlike.

Neutralno sivo je bez izrazitih osobina, indi-
ferentno, dakle ahromatic¢na boja, na koju
se lako moZe uticati pazljivim suprotstavlja-
njem svetlih i tamnih nijansi. Sivo je nemo,
ali se lako mozZe animirati tako da zazvuci
istinski uzbudljivim tonovima.

Svaka ¢e boja gotovo trenutno pretvoriti ne-
utralnu, ahromatsku bezli¢nost sivoga u po-
zadinu koja poseduje komplementarni valer,
tematski precizno usaglasen boji koja ga je
izazvala. Ovo se preobraZenje odigrava su-
bjektivno, dakle u oku posmatraca, a ne ob-
jektivho, dakle ne u samim bojama. Sivo je
jalovo, bezli¢no, »neutrume«, ono svoj zivot i
neutralnost duguje bojama koje ga okruzu-
ju. Sa svoje strane ono ih, pak, slabi i ¢ini
meksim. Sivo moZe da ublazi snazna suko-
bljavanja boja tako Sto se samo napoji nji-
hovom snagom, a onda, poput vampira, ozi-
vi.

Delacroix nije voleo sivo upravo zbog ove
njegove osohine, smatrajuc¢i ga Stetnim po
shagu boje.

Sivo moZe nastati meSanjem crnog i belog;
odnosno zutog, crvenog, plavog i belog; od-
nosno mesanjem bilo koga para komple-
mentarnih boja.

Konstruisacemo pravilan niz nijansi sivoga
od belog do crnog, stvarajuci gradaciju od
dvanaest stepeni. Vazno je da razmak izme-
du svakog od dvanaest stepeni bude pod-
jednak. Srednje sivo treba da zauzme sredi-
s$no mesto ove skale. Plave su osobe sklo-

ne svetlijim nijansama sivog, a crnomanja-

~ste tamnijim.
' Svaki bi stepen trebalo da bude savrSeno

jednoobrazan, »¢isti« sivi ton, i da ga od su-
sednih stepeni ne deli ni svetla ni tamna
linija. Slitne se skale nijansi mogu konstru-
isati sa bilo kojom bojom hromatske skale.
U skali plavog osnovna, ista boja postaje
zagasitija sve do plavocrnog, a svetlija sve
do plavobelog. Ove vezbe sluze da bi se
izostrila slikareva osetljivost na nijanse.
Nije svrha ovih 12 stepeni da predstavljaju,
kao u muzici, »tonski ujednacen sistem«. U
umetnosti komponovanja boja cesto za u-
metni¢ko izrazavanje mogu da, od ujedna-
¢enih intervala, budu vazniji upravo oni ne-
predvidljivi prelazi, sli¢ni glisandu u muzi-
o1 8

Sledece vezbe treba da proSire razumeva-
nje pojma svetlo-tamnog kontrasta.

Od dobijene skale sivih nijansi mogu se iz-
dvojiti izvesni tonovi sivog, a onda po pro-
izvoljnom redosledu ukomponovati u celo-
vite akorde. Ako &etiri do §est ovakvih akor-
da ukomponujemo u celinu, onda mozemo
porediti tako dobijene celine, kako bismo
konaéno dosli do najboljeg reSenja. Uskoro
postaje jasno da su neke od njih verodostoj-
ne i uverljive, a druge lazne i neuverljive.
Ova zaista prosta vezba odredic¢e studento-
vu nadarenost za chiaroscuro.

Slika 11 pokazuje nastanak svetlo-tamne
kompozicije po principu Sahovskog polja. O-
vakva se kompozicija, kao celina, moze po-
svetliti ili uginiti tamnijom; svrha je takvog
postupka da izotri opaZanje svetlo-tamnih
gradacija i njihovih kontrasta.

Cim se proudi problem gradlranja nijansi
belog, sivog i crnog, moze se uz studiju
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kontrasta proporcija odnosno kvaliteta izu-
Cavati i kontrast svetlo-tamnog. Tada ova
dva kontrasta deluju istovremeno.
Kontrastne proporcije su: veliko-malo; du-
gacko-kratko; Siroko-uzano; debelo-tanko.
Da bi se upoznali problemi proporcija, mo-
raju se vezbati proporcije svetlo-tamnog,
koje ne razvijaju samo osecanje za propor-
ciju nego i za odnos pozitivno crnih oblika
prema negativno belim oblicima odredene
kompozicije; naime, kod crno-bele tehnike,
crne povrsine smatramo pozitivnim, dok su
bele njihovi negativi.

U evropskoj i istoénoazijskoj umetnosti na-
ilazimo na mnoga umetnicka dela sazdana
isklju¢ivo na c¢istom kontrastu svetlo-tam-
nog.Taj kontrast, naime, od velikog je znada-
ja u japanskom i kineskom slikarstvu tu-
Sem. Osnovu ove umetnosti predstavlja pi-
sanje znakova pomocu kicice. Ovi znakovi
pisma su izuzetno raznovrsnih oblika. Onaj
ko piSe mora da izvodi rukom veoma razli-
¢ite pokrete ukoliko zeli da ritmiéki i smi-
saono precizno pise. Smisao za oblik, ose-
¢anje ritma i intuitivha pokretljivost ruke
preduslovi su za pravilno vodenje kigice.
»Poput strelca koji nepogresivo cilja na
svoju metu, zateZe luk i pusta strelu odre-
denom brzinom, i onaj koji pise mora da
koncentrisano stvara svoje oblike, vodeéi
kicicu snazno i odlu€éno, da bi sa samouve-
renom sigurnoScu napisao znakove pismae
govorio je Kinez Cijang-ji.

Ovo pisanje posledica je unutrasnjeg auto-
matizma. Kao Sto posle beskrajnog vezba-
nja izgleda da oblici pisma prosto sami iz-
viru iz kicice, tako japanski i kineski slikari
veZzbaju tuSem crtanje oblika prirode sve
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dok i njih ne umeju da automatski uoblige.
Ovakav automatizam zahteva duhovnu kon-
centraciju i telesnu opustenost. Vezbanja
sposobnosti meditacije, koja pripadaju naro-
Cito San- i zen-budizmu, osnova su ovakvog
duhovno-telesnog $kolovanja. Stoga su
mnogi veliki majstori tusa upravo monasi
ovih sekti. Ali monasi ne meditiraju da bi
postali slikari tusem, veé je njihovo crta-
nje ki¢icom samo vezba unutradnje samo-
koncentracije.

| tehnike drvoreza, bakroreza i bakropisa
predstavljaju vidove tehnike svetlo-tamnog
kontrasta. Kombinujuéi svetlosne vrednosti
rezova i povr§ina, rezbar moze da stvori &i-
tavu skalu svetlih i tamnih tonova. Rem- ,
brandt je u svojim duborezima ostvario ve-
liki broj razli¢itih tema, koristeéi se upra-
vo tom metodom. Zar je onda &udno to je
bas on stvorio tolika remek-dela, crtajuéi
perom i ki¢icom, u svetlo-tamnoj tehnici. U
tim je delima dostigao sugestivnost i kohe-
rentnost istocnoazijskih dela ovog Zanra.
Seurat je u mnogim crtezima savesno studi-
rao gradacije svetlo-tamnog. Pred njegovim
crtezima gledalac stice utisak da je na nji-
ma, kao i na slikama, svesno vodio raduna o
svakoj tacki, kako bi ostvario najprefinjeni-
je tonske vrednosti. . '
Do sada smo prouéili svetlo-tamni kontrast
samo u oblasti crno-belo-sivih tonskih vred-
nosti. Vrlo je vaino da se hoje jednakih
svetlina i tamnina mogu tacéno razlikovati.
Da bi se razvila takva sposobnost razliko-
vanja, preporucljivo je vrsiti sledece tri vez-
be: u shemu u obliku 3ahovske table nane-
su se zuta, crvena i plava. Zadatak je stu-

Sl. 11—14 Svetlo-tamni kontrast









denta da uz svaku datu boju doda jednako
svetle ili tamne tonove boja. Mora se vo-
diti raduna da se pri svakoj vezbi upotrebe
Zuckasti, plavicasti i crvenkasti tonovi. Pri
tome ne treba mesati zasicenost, dakle ¢i-
stotu, same boje sa njenom svetlinom. Za-
datak je utoliko teZi, jer je Zuta ve¢ sama
po sebi svetla, §to se ne primecuje odmah,
tako da je tesko izvesti da i sve ostale boje
budu iste svetline kao i Zuta (sl. 13). Zada-
tak je jo3 tezi posto Zuta treba da se pred-
stavi u tamnom kontekstu crvene i plave.
Svetlozuta neminovno gubi svoj pravi kva-
litet usled zatamnjivanja i mucenja. Osim
toga, mnogi imaju spontani otpor da zatam-
ne zuto. Na sl. 14 sve boje su jednako tam-
ne kao i plava, koja se nalazi u sredini.
Narocitu teSkocu predstavljaju hladne i to-
ple boje. Hladne boje deluju prozirno i lako
i vec¢inom se smatraju svetlim, dok se topli
tonovi boja zbog svoje neprozirnosti uzima-
ju kao tamni. Jednaka svetlina i tamnina ¢ini
boje medusobno srodnim. Boje se vezuju i
pripajaju na osnovu jednake tonske vred-
nosti. | stoga ne treba zaboraviti da to moze
biti efikasno sredstvo umetni¢kog oblikova-
nja.

Problemi svetlog i tamnog su jo§ slozeniji
kod hromatskih boja i kod njihovih odnosa
prema takozvanim ahromatskim bojama.
Kod bojene lopte (sl. 51 i 52) u dvanaesto-
delnom krugu boja predstavljene su kako
hromatske tako i ahromatske boje. Nasu-
prot Zivom i treperavom sazvucju hromat-
skih boja, stoje ahromatske boje sa svojom
nedokucivo$cu, strogoscu i apstraktnoscu.
Ali, i ahromatske boje je moguée »bojiti«, i
to uz pomoc¢ hromatskih. Slike 31—36 ilu-
struju ¢injenicu da susedna boja utiCe na
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ahromatsku sivu, tako da ova dobija odsjaj
komplementarnog antipoda susedne boje.
Ako su ahromatske boje uklju¢ene u kolorit
neke kompozicije tako da su okruzene hro-
matskim bojama iste svetline, one gube
svoj »bezbojni« karakter. Ukoliko, pak, a-
hromatske boje trebadazadrZe svoju odliku
apstraktnosti, onda hromatske boje moraju
biti drukéije svetline. U kompoziciji gde su
koriSéeni beli, crni i sivi tonovi, kao elemen-
ti koji treba da doprinesu stvaranju utiska
apstraktnosti, ostale boje ne smeju da bu-
du iste svetline kao i siva, kako hromatske
boje ne bi izazvale simultani kontrast koji
bi »obojio« ahromatske boje. Ukoliko na$
kolorit sadrzi i sivu boju, onda ¢e sivi i hro-
matski tonovi morati da imaju iste svetle
odnosno tamne vrednosti.

Impresionisti su tragali upravo za ovakvim

efektom »obojenosti« svih tonova, dok su
se konstruktivisti i konkretisti koristili ap-
straktnim delovanjem crne, bele i sive.

Slika 15 jasno ilustruje probleme upotrebe
svetlo-tamnog kontrasta. Uzimamo skalu od
12 jednakih kvadrata, koji pokrivaju dvana-
est nijansi sivog u rasponu od belog do cr-
nog. Zatim u svaku kolonu ubacimo dvana-
est boja iz osnovnog kruga boja, tako da
svetlina svake boje odgovara vrednosti po-
deoka u koloni belo-sivo-crno. Primeticéemo
da osnovna zZuta odgovara trecem podeoku
na skali sive boje. Narandzasta odgovara pe-
tom kvadratu, crvena lezi na Sestom, plava
na osmom, a ljubi¢asta na devetom podeoku
nase skale. Ova tabela jasno pokazuje da je
Zzuta najsvetlija od osnovnih boja, a da je
ljubicasta najtamnija. Stoga je logi¢no da se
zuta »muti« ve¢ na cetvrtom podeoku kako
bi parirala tonskoj vrednosti odgovarajuce
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sive. Crvena i plava leze na nizoj tonskoj
lestvici tako da ih malo podelaka deli od
crne, ali je zato do bele ostao veliki broj
kvadrata. Me§anjem sa crnom i belom bo-
jom osnovne boje gube svoju pravu svet-
linu.
Ukoliko umesto skale od dvanaest podelaka
uvedemo skalu od osamnaest kvadrata, pa
potom medusobno poveZemo tatke najjace
svetline, ustanoviéemo da dobijena kriva i-
ma oblik parabole. Cinjenica da se &iste, za-
si¢ene boje, kao 8to su prikazane na sl. 15,
medusobno razlikuju po svetlini, od ogrom-
nog je znacaja. Treba imati na umu da je &i-
sta zasi¢ena Zuta izuzetno svetla i da ne
postoji odgovarajuéa nijansa tamnoZute.
' Zasicena cista plava je veoma tamna, dok
su svetloplave nijanse blede i nejasne. Cr-
veno moze da ispolji svoj kvalitet Zivosti sa-
mo kao tamna boja, dok crvena, iste vred-
nosti svetline kao €ista Zuta, gubi sav svoj
sjaj. Slikajuci, umetnik treba da se pridrza-
va ovih pravila. Kada mu je potrebno da za-
sicena zuta podrzi glavnu temu slike, onda
Citava kompozicija mora da dobije svetao
karakter, dok Ciste zasi¢ene crvena i plava
boja zahtevaju op&ti tamni izraz. Sve one jar-
‘ke nijanse crvenog na'Rembrandtovim plat-
nima odaju utisak svetline upravo stoga sto
su suprotstavljene tamnijim tonovima. Kad
zazeli sjajne tonove Zutog, Rembrandt ih
realizuje u relativno svetlim grupama, gde
zasicena crvena gubi svoj hromatski sjaj i
deluje kao tamni ton.
Razli¢ite svetline boja postavljaju teske pro-
bleme pred dizajnere koji rade u tekstilnoj
industriji. Poznato je da se svaki desen na-
menjen tekstilnom Stampanju radi u &efiri
ili vise razli¢itih boja odnosno kombinacija.
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A koordinacija je ipak neophodna svakoj
grupi. Osnovno je pravilo da svaki desen u
razlicitim hromatskim kontekstima pokazuje
isti kontrast. Slika 12 pokazuje u plavim to-
novima kombinacije sa sl. 11. Ako se u jed-
noj verziji pojavi jarko crvena, onda to zna-
¢i da je nemoguce naci §est do osam drugih
boja iste svetline. Ali zato treba da su bar
razmaci u gradaciji svetline podjednako ve-
liki u svim verzijama. Ako umesto crvene
stavimo jarko narandzastu, &itava hromat-
ska kompozicija desena mora da se pomeri
ka vrednosti svetline zasi¢ene narandzaste.
To znaci da ¢e se tkanina u &ijem se desenu
javlja narandzasta biti u celosti svetlija ne-
go ona kod koje se javila crvena. Ako se
svetlina narandZaste zameni svetlinom cr-
vene, dobija se sumorna narandZasto-sme-
da kojoj nedostaje jarkost.

Ozbiljnu teskoéu predstavija &injenica da
svetlo-tamne vrednosti Gistih boja variraju
sa jadinom osvetljenja. Crvena, narandzasta
i Zuta izgledaju tamnije pri slabijem osvet-
ljenju, dok plava i zelena deluju svetlije. |

- stoga valeri mogu da dodu do punog izra-

zaja tek pri dnevnoj svetlosti, dok u sumra-
ku ostavljaju lazan utisak. Slike sa oltara,
radene za polumracne brodove crkava, pre-
ma tome, ne treba ostavljati na sunéevoj
svetlosti niti ih izlagati po muzejima, gde su
najcesce osvetljene vestaékim osvetlje-
njem, posto se tako samo falsifikuju svet-
lo-tamne vrednosti njihovog kolorita.

Ovde bih istakao da za slikara zasic¢ena suta

Sl. 15. Dvanaest gradacija sivoga od belog do
crnog i dvanaest boja dvanaestodeinog kruga:
gradacije boja date su u odnosu prema ni-
jansama sivog









'ne sadrzi ni belu ni crnu primesu, niti se
crna i bela mogu primeniti kod Ciste na-
randzaste, crvene, plave, ljubi¢aste ili zele-
ne. Kada slikar kaZze da crveno sadrzi crno
odnosno belo, on onda misli na valer od-
nosno jedan od preliva te boje. Pojam crnog
odnosno belog upotrebljava se ovde u sa-
svim drugom, tehnickom smislu.

Kompozicija naslikana uz pomoé svetlo-tam-
nog kontrasta moze se sastojati od dva, tri
ili ¢etiri osnovna tona. Slikar tada kaze da
njegova slika ima dva, tri odnosno cetiri
glavna »plana« odnosno skupine, koje me-
dusobno moraju biti dobro usaglasene. Sva-
ki od ovih planova moze da u sebi sadrzi
male tonalne razlike, ali tako da se ne iz-
gube razlike izmedu glavnih skupina. Sto-
ga je potrebno imati oko osetljivo na boje
jednake svetline. Ukoliko tonovi nisu sloze-
ni po glavnim planovima odnosno skupina-
ma, kompozicija gubi harmonicni red i jas-
nocu, pa joj samim tim slabi i snaga izraza.

Glavna pobuda slikara koja ga goni da stva-
ra planove jeste potreba da ostvari opsti
utisak celovite povrdine. Oni mu sluze da
neutralizuje nepoZeljne efekte dubine. A
ova kontrola perspektive postize se upravo
tako &to se tonalne vrednosti tih nepozelj-
nih indikatora dubine usaglase sa tonalnom
vrednos§céu planova.

Planovi se obiéno mogu grupisati u pred-
njem i pozadinskom delu slike, ali to ne zna-
¢i da prednji plan neminovno sadrZi cen-
tralne figure; on moze, Stavise, biti i pot-
puno prazan, a da se glavna radnja odigrava
u srednjem planu.

Sledece slike ilustruju gorenavedeno:

q*

Zurbaran Francisco (1508—1664): »Limu-
ni, pomorandZe i ruZa«, Firenza, Kolekcija
A. Contini-Bonacossi:

Rembrandt (1606—1669): »Muskarac sa
zlatnom kacigome, Berlin, Kaiser-Friedrich-
-Museum;

Pablo Picasso (1915): »Gitara na kaminue«.

51



Hladno-topli kontrast

MozZda ¢e se na prvi pogled uéiniti dudnim
Sto se osecaj toplote poistoveduje sa vizuel-
nom oblaséu opazanja boja. Medutim, eks-
‘perimenti su pokazali da postoji razlika od
tri do pet stepeni u subjektivnom oseéanju
toplote odnosne hladnoce u radnoj sobi o-
bojenoj plavozeleno odnosno onoj obojenoj
crvenonarandzasto. To znaéi da su u plavo-
zelenoj sobi osobe osecale da je pri 15°C
bilo hladno, dok su u crvenonarandzastoj
sobi bile postedene osecaja hladnoée sve
dok temperatura nije pala na 11—12°C. Sve
to ukazuje da plavozeleno usporava cirkula-
ciju dok je crvenonarandzasto stimulie.
Dobijeni su isti rezultati i iz nekoliko opita
sa zivotinjama. Naime, jedna je Stala pode-
lijena u dva odeljka, od kojih je jedan oma-
lan u plavo, a drugi u crvenonarandzasto. U
plavom odeljku konji bi se smirivali ubrzo
posle tréanja, dok bi u crvenom i dalje osta-
jali oznojeni i nemirni. Osim toga je usta-
novljeno da nije bilo muva u plavom odelj-
ku Stale, i da su se gotovo sve preselile u
crveni odeljak. Oba ova eksperimenta uka-
zuju na vaznu ulogu koju ima hladno-topli
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kontrast pri_malanju unutrasnjih prostorija.
U bolnicama gde se vrsi terapija bojama
hladne odnosno tople boje mogu da budu
od sustinskog znagaja.

Vratimo se dvanaestodelnom krugu boja;
ustanovicemo da je zuta najsvetlija, a lju-
bi¢asta najtamnija boja, §to znadi da su ove
dve boje dve krajnosti svetlo-tamnog kon-
trasta. Pod pravim uglom na osu zuto-ljubi-
Casto, imamo crvenonarandzasto nasuprot
plavozelenom, dakle dva pola toplo-hladnog
kontrasta. Crvenonarandzasta, odnosno mi-
nijum, predstavlja najtopliju, a plavozelena,
odnosno manganov oksid, najhladniju hro-
matsku vrednost. Uop&teno govoredi, Zutu,
zutonarandZastu, narandzastu, crvenonaran-
dZastu, crvenu i crvenoljubitastu smatra-
mo toplim; dok Zutozelenu, zelenu, plavoze-
lenu, plavu, plavoljubigastu i ljubitastu sma-
tramo hladnim bojama. Ipak, ovakva klasifi-
kacija ne mora da bude sasvim ispravna.
Kao sto dva pola — belo i crno — predstav-
ljaju najsvetliju i najtamniju boju, dok su
sive nijanse svetlije ili tamnije (veé¢ prema
tome da li su suprotstavljene svetlijim ili
tamnijim tonovima), tako su i plavozelena i
crvenonarandZasta — hladan i topli pol —
uvek tople ili hladne same po sebi, dok su
boje koje se nalaze izmedu njih u dvanaes-
todelnom krugu boja ¢as tople ¢as hladne
(u zavisnosti od toga da li se nalaze u kon-
tekstu toplijih ili hladnijih tonova).

Odiike toplih odnosno hladnih boja mogu
se definisati i pomo¢u medusobno suprot-
nih izraza:

Sl. 16—22 Hladno-topli kontrast









hladno — toplo

senka — svetlost
providno — neprovidno
umirujuée — razdrazujuce
retko — gustc
vazdusastc — zemljano
daleko — blizu

lako — tesko

mokro — suvo

QOvi raznorodni verbalizovani utisci ilustruju
raznovrsne izrazajne moci toplo-hladnog

kontrasta. On se moze upotrebiti da bi se

proizveli krajnje slikoviti efekti i docarala
nestvarna atmosfera puna melodiénih zvu-
kova. Prilikom slikanja pejzaza udaljeniji
predmeti uvek deluju hladnije po svome
hromatskom izrazu, posto su podlozni dej-
stvu dubljih naslaga vazduha. Kontrast to-
plo-hladnog, dakle, sadrzi elemente koji mo-
gu da nam nagoveste blizinu odnosno uda-
lienost. A to je vaZno sredstvo predstavlja-
nja odnosno postizanja plasti¢nih efekata,
to jest efekata perspektive.

Kad god hromatska kompozicija treba da
bude izvedena u &istom stilu nekog poseb-
nog kontrasta, svakim drugim, slugajnim
kontrastom moramo se koristiti sa ogranice-
njem, ukoliko se uopste njim koristimo.
Slika 16 ilustruje toplo-hladni kontrast u nje-
govoj polarnoj antitezi: crvenonarandzasto
— plavozeleno.

Slika 17 prikazuje taj isti kontrast, samo u
obrnutoj srazmeri zastupljenih boja.

Slike 18 i 19 pokazuju istu ljubi¢astu boju,
koja u prvoj kombinaciji deluje toplo po-
§to je izlozena sa bojama hladnijim od se-
be, dok u drugoj deluje hladno posto su joj
suprotstavljene toplije nijanse.

Slika 21 ilustruje tople i hladne modulacije

crvenonarandzastog.
Slika 22 pokazuje tople i hladne modulacije
u rasponu od zelene do plavozelene.

U nadim vezbama namenjenim toplo-hlad-
nom kontrastu potpunc ¢emo odstraniti
kontrast svetlo-tamnog, §to znaci da ¢e u
svakoj kompoziciji sve boje biti iste svetli-
ne.

Ove modulacije se mogu ostvariti na bilo
kom nivou tonaliteta, mada je najefektnija
nijansa srednje jarkosti.

~Varijacija boje ne sme da prede granicu od

Getiri susedne gradacije iz dvanaestodel-
nog kruga boja.

Tako ¢éemo se tokom vezbe sa crvenona-
randZastom, osim same crvencnarandzaste,
koristiti i narandzastom, Zutonarandzastom,
crvenom i crvenoljubic¢astom. Prilikom vez-
be sa plavozelenom, koristiéemo se, kao do-
datnim bojama, zelenom, zZutozelenom, pla-
vom i plavoljubiéastom. Ukoliko Zelimo da
ukljuéimo i oba pola toplog i hladnog, obra-
zovacemo hromatsku skalu od plavozelenog
preko plavog, plavoljubiéastog, ljubicastog,
crvenoljubigastog i crvenaog, sve do crveno-
narandzastog. Ali ovakva velika hromatska
skala mozZe da sadrzi odreden, maniji ili ve-
¢i broj, medugradacija. Punu hromatsku ska-
lu toplih odnosno hladnih vrednosti — od
plavozelenog do crvenonarandZastog, preko
zute — moguce je konstruisati samo ukoli-
ko su svi tonovi podjednake svetline kao i
Zuta; u suprotnom dolazi do dejstva svetlo-
-tamnog kontrasta. Ovakve modulacije do-
stizu punu meru lepote samo ukoliko se od-
strane razlike u svetlim odnosno tamnim
vrednostima.
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Slike 21 i 22 pokazuju hromatske gradacije
hladnih i toplih boja, dok kompozicija u vi-
du Sahovske table, prikazana na sl. 20, po-
jatava taj isti efekat kontrastiranjem toplih
i hladnih boja.

Od svih sedam hromatskih kontrasta, kon-
trast toplo-hladnog je najzvucniji. On nam
omogudéava da bojama predstavimo muziku
sfera. Grinewald je izabrao bas ovaj kon-
trast za kolorit svoga »Koncerta andela«,
ali isto tako i za dva druga dela Isenheim-
skog oltara: grupe andela koji prate Boga
Oca u kompoziciji o Madoni i u onom delu
oltara gde je predstavljeno vaskrsenje. Ko-
riste¢i se ovakvim dejstvom boje, Griine-
wald je Zeleo da docara nebesku atmosferu.
Kada je opat | Suger dao da se u Katedrali
St. Denis u Parizu postave prvi vitrazi, svoj
nalog opravdao je zeljom: » ... da materija-
listicka stremljenja ¢oveka budu upudena
na ono §to je izvan materije«. Ovi su vitrazi
bili blistavi hijeroglifi, dostupni razumeva-
nju puka. Njihov je Cudesni sjaj delovao to-
liko tajanstveno da su vernici, posmatraju-
¢i prozore, dozivljavali prekrasni onozemalj-
ski svet. Zahvaljujuéi ¢ulno-optickom doziv-
ljaju stremili su u vise duhovne sfere.
Vitraz »La Belle Verriére« Katedrale u Char-
tresu komponovan je simboliéhom upotre-
bom vrednosti tople crvene i hladne plave
boje. Prosto kao da diSe istim ritmom kao
i Sunce! Promenljiva dnevna svetlost se
stalno prelama pod drugim uglom, pa se i
boje menjaju tokom dana. | tako, prozirni
materijal stakla poseduje snagu zracenja
poput pravog dragog kamena.

Kada se 'Monet sasvim posvetio slikanju
pejzaza, prestao je da slika u studiju i za-
poceo je sa radom u prirodi. Nacinio je ve-
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liki broj studija godisnjih doba, razligitih
doba dana i klimatskih promena, trudeci se
da doCara Sto veci broj varijacija svetlosti
i raspoloZenja. Zeleo je da naslika vazdu$no
treperenje svetlosti nad toplim poljima, da
docCara prelamanje boja kroz oblake i ma-
glu, da shvati najlep$e nijanse brzaka u ta-
lasnom toku uzburkane vode, da prikaze
smenu osuncanog i senovitog zelenila u
kroSnjama drveda. Primetio je da su svet-
lost i senka, kao i odsjaji hromatskih vred-
nosti, razlagali lokalne boje predmeta u ele-
mente toplog i hladnog, a ne u varijacije
svetlog i tamnog. U njegovim pejzazima sve-
tlo-tamni kontrast, ta glavna tema njegovih
ranih radova , ustupa svoj nekadadnji pri-
mat toplo-hladnom kontrastu.

Upravo su impresionisti primetili da je hla-
dna, providna plava boja neba i vazduha u
suprotnosti, kao tamnija, sa toplim tonovi-
ma suncéeve svetlosti. | stoga je ona ¢udes-
na ¢ar Monetovih, Pissarovih i Renoirovih
slika veéinom zasnovana upravo na vestoj
igri preliva toplih i hladnih boja.

Sledec¢i primeri ilustruju upotrebu hladno-
-toplog kontrasta boja:

Vitraz »La Belle Verriére«, Katedrala u Char-
tresu (XII stolece};

Mathias Grinewald (1475—1528): »Kon-
cert andela« sa lIsenheimskog oltara, Col-
mar, Museum Uterlinden;

Auguste Renoir (1841—1919): »Le Moulin
de la Galette«, Pariz, Musée Jeu de Paume:
Claude Monet (1840—1926): »Londonski
parlament u magli«, Pariz, Musée Jeu de
Paume:;

Paul Cézanne (1839—1906): »Jabuke i po-
morandZe«, Pariz, Musée Jeu de Paume.



Komplementarni kontrast

Dve boje mozemo nazvati komplementar-
nim ukoliko njihovi pigmenti, kada ih pome-
Samo, daju neutralnu, sivo-crnu boju. Me-
dutim, iz fizike je poznato da dve svetlosti
obojene komplementarnim bojama, pome-
sane, daju belu svetlost. Dve komplemen-
tarne boje predstavljaju ¢udan par. Suprot-
ne su, a ipak traZe jedna drugu. Stavljene je-
dna uz drugu, one se medusobno pojacava-
ju, dok pomesane niste jedna drugu do si-
vo-crne, upravo kao §to to ¢ine voda i vatra.
Sve boje iz hromatske skale imaju samo po
jednu komplementarnu boju. U nasem kru-
gu boja (sl. 3) komplementarne boje leze
naspramno, dijametralno suprotno jedna
drugoj. Evo primera za komplementarne pa-
rove:

" Zuto : ljubicasto

zutonarandzasto : plavoljubigasto

narandzasto : plavo
crvenonarandzasto : plavozeleno
crveno : zeleno

crvenoljubigasto : Zutozeleno

Analizom ovih komplementarnih parova bo-

ja ustanovicemo da svaki od njih sadrzi tri

‘boje prvoga reda — Zutu, crvenu i plavu.

Naime:

zuta : ljubi€asta = Zuta : crvena i plava
plava : narandzasta = plava : Zuta i crvena
crvena : zelena = crvena: Zuta i plava

Kao Sto me3anjem Zute, crvene i plave do-
bijamo sivo-crno, tako i mesavina ma koje

dve komplementarne boje daje sivo-crno.

Podseticemo se na eksperiment koji nam
ie pokazao da, ukoliko iz spektra odstrani-
mo jednu boju, mesavinom svih ostalih
boja dobijamo njen komplementarni pan-
dan. | to vazi za svaku boju: zbir svih osta-
lih boja spektra daje njen komplementarni
antipod.

Psiholoski je dokazano da pojava paslike
kao i efekat simultanosti, mada za sada jo3
neobjasnjeni, recito svedode o tome da je
oku potrebno da svaka boja bude uravnote-
zena komplementarnim delom para, te sto-
ga spontano stvara komplementarnu boju
ukoliko ova nije prisutna. Ovo je izuzetno
znacajno pravilo za praktiéni rad sa bojama.

~U odeljku o slaganju boja naznaéili smo da

je princip o komplementarnosti osnova har-
monicnog slaganja boja, posto se tako u
oku stvara ravnoteza, kao neophodan pred-
uslov procesa opazanja.

=Komplementarne boje, upotrebljene u odgo-

varajuc¢im koli¢inama, daju utisak staticki
smirene slike. Svaka boja stoji u svem
svom neizmenjenom intenzitetu. Ovde se
opticki agens podudara sa nasim hromat-
skim efektom o boji. Ova snaga uravnoteZe-
nja koju poseduju komplementarne boje od
osobite je vaznosti kod zidnog slikarstva.
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. Pored toga, svaki komplementarni par ima i
svoje osobenosti. Tako, Zuta i ljubiGasta
predstavljaju ne samo komplementarni
kontrast vec i krajnju vrednost svetlo-tam-
nog kontrasta. Crvenonarandzasta i plavo-
zelena ¢ine komplementarni par, dok isto-
vremeno znace i krajnji stepen|hladno-to-
plog kontrasta. Crvena i zelena su takode
komplementarne, ali, kao dve zasi¢ene bo-
je, imaju i istu svetlinu. Nekolike vezbe ¢e
nam pomod¢i da bolje shvatimo prirodu kom-
plementarnog kontrasta.

Slike 23—28 pokazuju Sest komplementar-
nih parova boja i njihove sive mesSavine.
Svaka od hromatskih traka prikazanih na
slikama nastala je tako §to smo osnovnoj
boji progresivno sve viSe dodavali njenu
komplementarnu boju. U sredini svake trake
nalazi se sivi ton. Ukoliko se pri meSanju
dveju boja ne postigne odgovarajuca siva
nijansa, onda je to pouzdan znak da te dve
boje nisu komplementarne.

Slika 29 prikazuje kompoziciju dveju kom-
plementarnih boja — crvene i zelene — i
nijansi njihovih mesanih tonova. Naravno,
mogu se upotrebiti dva, tri pa i vise komple-
mentarnih parova. Slika 30 prikazuje kvadrat
boja nastalih meSanjem komplementarnih
parova boja: narandzaste i plave; crvenona-
randzaste i plavozelene.

Mnoge slike radene u komplementarnom
kontrastu pored kontrastiranih komplemen-
tarnih antipoda imaju u svojoj hromatskoj
kompoziciji i meSavine raznih nijansi kom-
plementarnih antipoda, koje, igrajuci ulogu
prelaznih tonova, ujednacuju hromatsko sa-
zvuéje Citave slike. Posto su »u srodstvuc
sa obe boje, ovi prelazni tonovi spajaju dve
komplementarne boje u jednu »porodi¢nu
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celinu«. Cest je slucaj da su na nekoj slici
prelazni tonovi zastupljeniji od Cistih boja
komplementarnog para.

| sama priroda vrvi od ovakvih hromatskih
mesavina. Srecemo ih na stabljikama i lis¢u
bokora jo§ neprocvalih ruza. Crvena boja
buduéeg cveta mesa se sa bojom stabljika i
lis¢a i stvara prekrasne tonove crveno-si-
vog i zeleno-sivog.

“Mesanjem dveju komplementarnih boja do-

bijamo lepe sive tonove. Stari majstori su
dobijali skladne nijanse sivoga prevlacedi
¢istu boju namazima komplementarne, ili se
koristec¢i tehnikom lakiranja prve tankim
slojem druge.

Poentilisti su postizali nijanse sivoga na sa-
svim drugi nacin. Na svojim su platnima
stavljali ¢iste boje jednu do druge u malim
tackicama, tako da je dolazilo do optickog
mesanja ovih boja u samom oku posmatra-
ca.

Sledece slike mogu da posluze kao ilustra-
cija stvaranja komplementarnog kontrasta:

Jan van Eyck (1390—1441): »Madona kan-
celara Rolina«, Pariz, Louvre;

Piero della Francesca (1410—1492): »Sa-
stanak kralja Salamona i kraljice od Sabe«,
Freska u Arezzu;

Paul Cézanne (1839—1906): »Mont Saint-
Victoire«, Philadelphia, Museum of Art.

Sl. 23—30 Komplementarni kontrast









Simultani kontrast

Pod simultanim kontrastom podrazumeva-
mo pojavu pri kojoj nase oko za svaku pri-
sutnu boju istovremeno zahteva komple-
mentarnu boju, samostalno ostvarujuéi nje-
no videnje ukoliko ova objektivno nije prisu-
tna. Samim tim osnovni princip slaganja bo-
ja podrazumeva i pravilo komplementarno-
sti. Komplementarna boja kao posledica si-
multanog kontrasta nastaje, naime, u oku
posmatraca, a da stvarno nije prisutna. Ona
se ne moze fotografisati. Simultani sukce-
sivni kontrasti. su po svoj prilici posledice
istog uzroka.

MoZe se izvesti sledeci eksperiment: na
velikoj, jarko obojenoj povriini nacrta se ma-
li crni kvadrat, a preko njega stavi proziran
flispapir. Ukoliko je povrsina obojena crve-
no, crni kvadrat ¢e imati zelenkastosivi pre-
liv; ukoliko je, pak, zelena, kvadrat ¢e imati
crvenkasti preliv; isto tako, ukoliko je povr-
Sina ljubicasta, kvadrat ¢e biti Zuckast:; ako
je zuta, crni  c¢e kvadrat delovati ljubica-
stosivo. Dakle, svaka boja istovremeno iza-
ziva svoju komplementarnu komponentu.

Slike 31—36 takode ilustruju — mada na dru-
gi nac¢in — ovu pojavu. U svaki od 3est kva-
drata, obojenih ¢Cistim® bojama, stavijen je
mali, neutralno-sivi kvadrat, izjednacen po
svetlini sa bojom vedeg kvadrata. Svaki od
malih kvadrata odraZzavace boju komplemen-
tarnu osnovngj boji njegove pozadine. Pre-
porucuje se da se ostale boje, dok se fiksi-
ra jedna, pokriju te da se slika drzi reiativ-
no blizu o€iju kako bismo se S$to bolje kon-
centrisali na pojavu kontrasta. Simultani e-
fekat ¢e biti utoliko jadi ukoliko se obojena
pozadina duze posmatra i ukoliko je jarko
obojena.

Posto simultano nastala boja objektivno ne
posioji, ve¢ je nastala u oku posmatraca,
ona izaziva osecanje uzbudenja i Zivahnog
treperenja promenljive jacine. Ukoliko se
duze posmatra, osnovna boja gubi u intenzi-
tetu, oko se zamara, a osetljivost na simul-
tanu boju se progresivino povecdava.
Simultani efekt se ne javlja samo u paru
siva i ma koja Gista boja, vec i izmedu dve-
ju ¢istih boja koje ne moraju biti potpuno
komplementarne. Naime, svaka od tih dve-
ju boja tezice da drugu pomeri ka svome
komplementarnom paru, tako da oche gube
nesto od svoje prave pikturalne vrednosti i
odaju sasvim drugi utisak. Pod ovakvim u-
slovima, obe boje deluju dinamicki aktivno,
njihova se stabilnost remeti i one trepere
promenljivim intenzitetom. Gubedi svoje
objektivne odlike, gotovo nestvarne, kao
stavljene u jednu novu dimenziju prostora,
one prelaze u oblast individualne akcije. Bo-
ja kao da postaje dematerijalizovana. Krila-
tica da se hromatski agens ne poklapa sa
hromatskim efektom boje nasla je ovde svo-
je puno opravdanje.
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Simultani efekt je od izvanrednog znacaja
za svakog ko se bavi problemima boje/ Goe-
the je govorio: »Simultani kontrast je os-
nova estetske upotrebljivosti boje.«

Slika 37 pokazuje tri siva kvadrata na na-
randzastoj pozadini. Upotrebljene su tri je-
dva primetne nijanse sivog. Prvi kvadrat sa-
drzi donekle plavi¢astu nijansu tako da po-
jatava simultani efekt plavog. Drugi je sivi
kvadrat neutralan tako da se postize nor-
malni simultani efekt, dok treci kvadrat si-
vog sadrzi nijansu narandzastog tako da se
opire dejstvu simultanog kontrasta. Ovaj
eksperimenat jasno pokazuje kako se odgo-
varajuéim sredstvima simultani kontrast
moze pojacati odnosno smanjiti.

Vazno je znati pod kojim uslovima nastaje
simultani efekt i kako sprediti njegovo dej-
stvo. Postoje mnoge teSkoce u oblasti boja
koje nam ne dopustaju da ostvarimo simul-
tani kontrast. Pre nekoliko godina jedan fa-
brikant kravata'doSao je sav ofajan da mi
pokaze nekoliko stotina metara skupe svile-
ne tkanine za kravate koje niko nije hteo da
kupi posto crne pruge na crvenoj pozadini
nisu delovale crno, nego zeleno. Ovakav je
utisak bio toliko jak da su kupci uvereno iz-
javljivali kako je desen u stvari zelen. Da se
prilikom stampanja desena koristio smede-
crnom, simultani efekt bi bio neutralizo-
van, a teski materijalni gubici izbegnuti.
Osim ovde navedenih nacina spreCavanja
dejstva simultanog kontrasta, postoje i
druge moguénosti: boje podlozne dejstvu
' ovoga kontrasta treba upotrebljavati u raz-
ligitim svetlinama. Cim se pojavi svetlo-tam-
' ni kontrast, smanjuje se uticaj simulta-
nog. Simultani efekt se javlja i medu c&is-
tim bojama kada se komplementarna boja
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zameni prvom bojom s leva ili desna u dva-
naestodelnom krugu boja. Tako, na primer,
umesto da Zutoj suprotstavimo ljubicastu,
mi je zamenjujemo crvenoljubi¢astom od-
nosno plavoljubicastom. Posto Zuta pome-
ra crvenoljubicastu i plavoljubicastu ka svo-
me komplementu — dakle, ljubicastoj — on-
da i crvenoljubi¢asta pomera zutu ka Zuto-
zelenoj, a plavoljubi¢asta ka ZutonarandZzas-
toj, te tako kao posledica simultanog kon-
trasta nastaju suptilna treperenja.

Jo§ jedan primer: Ukoliko u jednoj kompo-
ziciji zuto i crveno leZe na plavoj pozadini,
vladace harmoniéan mir. Promenimo li pla-
vu u plavozelenu, pocinje simultana igra.
Posto se crvena i Zuta poremete, obe delu-
ju sasvim druké&ije nego na plavom. Ukoliko
Zelimo da pojaéamo simultani kontrast, on-
da ée nam odnos kvantiteta zastupljenih bo-
ja pruziti sasvim nove moguénosti.

Sledece slike ilustruju primenu simultanog
kontrasta:

Apokalipsa Sv. Severa (XI vek): »Davo |
skakavci«, Pariz, Nacionalna biblioteka;

El Greco (1541—1614): »Espolio« Miin-
chen, Pinakoteka;

Vincent van Gogh: »Noéna kafana«, Otter-
loo, Rijksmuseum Kroller-Miller.

[l
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Kontrast kvaliteta

Pojam kvaliteta boje podrazumeva Cistotu
odnosno zasic¢enost jedne boje. Prema to-
me, kontrast kvaliteta je kontrast izmedu
gistih, intenzivnih, jarkih boja i necistih od-
nosno zamucenih boja. Prizmati¢nim razla-
ganjem bele svetlosti dobijamo boje maksi-
malno zasiéene, u punom intenzitetu njiho-
ve pikturalne vrednosti.

| medu pigmentima imamo boje maksimal-
ne zasicéenosti. U vezi s tim podseticemo
na sl. 15, koja prikazuje odnose svetlo-tam-
nog kod jarkih boja. Cim se Ciste boje posve-

tle ili potamne, gube od svoje Cistote. v

Boje mozemo zamutiti na cCetiri razlicita na-
¢ina, uvek sa drukéijim rezultatima.

1. Jednu €istu boju moZemo oslabiti belom.
Boja tada dobija hladni kvalitet. Karmincr-
vena, pomesana sa belom, dobija plaviCasti
preliv i znacajno menja svoju sustinsku od-
liku. Zuta postaje hladnija meSanjem sa be-
lom; plava se malo menja; dok je ljubi¢asta,
opet, izuzetno osetljiva na belo. Kao zasice-
no, tamnoljubi¢asto ima u sebi nesto zloslu-
tno; ljubicasta pomes$ana sa belom — tako-
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zvana »lila« — deluje prijatno i kao da sa-
drzi neku odliku veselosti.

. 2. Svaka se boja moze zamutiti crnom. Cr-

no oduzima zutoj njen prvobitni sjaj i pre-
tvara je u bolesljivu, potmulo zloslutnu ni-
jansu, te ona odmah gubi svoju jarkost. Ge-
ricaultova slika »Ludakinja« sva je u takvoj
crno-Zutoj boji, koja samo doprinosi opStem
utisku raspamecenosti. Crno pojacava kod
ljubiGaste njenu ve¢ »urodenu sumornoste,
te ona polako gubi i ono malo svetline, to-
nuéi tako u konaénu tminu. Ako uzmemo
karmincrvenu i pomeSamo je sa crnom, do-
bijamo nijansu koja se polako bliZi ljubi¢as-
toj. Ukoliko se cinobercrvena zamuti crnom,
dobijamo efekat nagorelosti, jedan crveno-
smedi pigment. Plava potpuno podleZe cr-
noj. Plavoj je ionako potrebno samo neko-
liko stepeni zamuéivanja pa da potpuno iz-
gubi svoj sjaj. Kod zelene je moguce dale-
ko vise modulacija nego kod ljubicaste ili
plave, pa stoga kod nje ima i mnogo viSe
promena. Uopsteno govoreci, crna oduzima
bojama njihov svetlosni kvalitet. Ona ih go-
tovo tudi od svetlosti i pre ili kasnije ko-
naéno umrtvi.

3. Zasic¢ena boja moze se zamutiti mesSa-
njem sa belom ili crnom, odnosno sa sivom.
Cim se siva pomesa sa zasi¢enom bojom,
dobijaju se tonovi jednake, vece ili manje
jarkosti, ali u svakom slu€aju manjeg inten-
ziteta nego $to je onaj Ciste boje. MeSavina
sa sivim lisava boje njihovog prvobitnog
kvaliteta i one pocinju da deluju manje-vi-
§e priguseno, ¢ak neutralno.

4. Ciste boje se mogu zamutiti i meSanjem
sa odgovarajué¢im komplementarnim boja-
ma. Ako se ljubi¢astoj doda Zuta, dobijaju
se prelazni tonovi na relaciji svetlozuto —
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tamnoljubicastc. Zelena i crvena se ne raz-
likuju mnogo po tonalitetu, ali pomesSane
daju sivocrnu. Varijacije meSavine dveju
komplementarnih boja uz dodatak bele daju
zaista izuzetno retke tonove.

Kada me3avina sadrZi sve tri osnovne boje,
rezultanta dobija nejasan, mutan preliv. U
zavisnosti od proporcija koriséenih eleme-
nata mes8avine, dobiéemo Zuckasto to jest
crvenkasto - odnosno plavicastosivo ili
crno. Sa tri osnovne boje mozemo ostvariti
sve stepene zamucéenosti. Isto se odnosi i
na tri boje drugoga reda ili na bilo koju
kombinaciju pod uslovom da Zuta, crvena i
plava uvek budu zastupljene u konacnoj me-
Savini. Efekt kontrasta »zamudenost-jar-
kost« relativan je. Svaka boja moze izgleda-
ti intenzivna pored drugog zamucéenog to-
na, a i sama delovati zamuceno kada se na-
lazi pored drugog, od nje intenzivnijeg tona.
Osnovne vezbe za kontrast kvaliteta mogu
se izvoditi na povr8ini podeljenoj u vidu Sa-
hovske table tako da se dobija dvadeset i
pet kvadrata. Cistu boju stavljamo u centar,
a neutralno sivu iste svetline u svaki od Ce-
tiri ugla. Zatim me8amo sivo sa ¢istom bo-
jom, stepen po stepen, trudedéi se da postig-
nemo ¢etiri manje ili vise zamucéena medu-
tona. Da bismo razumeli kontrast kvaliteta,
moramo odstraniti dejstvo svetlo-tamnog
kontrasta; stoga bojeni intenzitet svih kva-
drata mora biti isti. Slike 38—41 ilustruju
osetljivu prirodu ovoga kontrasta i njegovih
hromatskih modulacija. Slicne vezbe mogu
se sprovesti tako §to éemo komplementarne
boje, koje se nalaze u centru, staviti na me-
sto sive, u uglove kvadrata. Tada ce utisak

.....

prethodnom rasporedu.
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Ukoliko zelimo da u jednoj kompoziciji do-
vedemo do krajnje izrazitosti kontrast kva-
liteta, ne mesajuci ga sa drugim kontrasti-
ma, moramo zamucenu boju dobiti mesa-
njem iz iste one boje iz koje smo dobili Cistu
boju; tako jarko crvenu moramo suprotsta-
viti zamucenoj crvenoj, a jarko plavu — za-
mucenoj plavoj. U suprotnom d¢e kontrast
kvaliteta biti prigusen ostalim kontrastima,
na primer kontrastom toplo-hladnog, §to ¢e
samo narus$iti utisak smirenosti i spokoj-
stva.

Zamuceni tonovi, naroc¢ito oni sivi, Zive od
snage Cistih, kojima su okruzeni. Ovo se
moze najbolje uociti ako se jedna povrSina
podeli po principu Sahovske table i u svaki
drugi kvadrat unese neutralna siva, dok se
u ostale kvadrate unesu ¢iste boje, iste sve-
tline kao i siva. lzgleda kao da sivo postaje
Zivahnije, dok se sti¢e utisak da okolne boje
gube svoju hromatsku jarkost i postaju ne-'
sto slabije.

Sledece slike ilustruju kontrast kvaliteta:

Georges de la Tour (+ 1659): »Novoroden-
¢e«, Musée de Rennes;

Henri Matisse (1869—1954): »Klavir«, New
York, Museum of Modern Art;

Paul Klee (1879—1940): »Carobna ribica«,
Philadelphia, Museum of Art.

51. 38—41 Kontrast kvaliteta









Kontrast kvantiteta

Kontrast kvantiteta podrazumeva odnose iz-

medu dve ili viSe obojenih povrsina; to je
suprotstavljanje na relaciji »mnogo—ma-
lo« odnosno kontrastiranje »velikog« i »ma-
loge.

Boje se mogu grupisati po povrdinama bilo
koje veli€ine. Ali pri tom treba da vodimo
raCuna da srazmernost koli¢inske zastuplje-
nosti dveju ili vise boja odaje utisak ravno-
teze, to jest utisak da se jedna boja ne upo-
trebljava ¢esce od drugih. Dva osnovna &i-
nioca odreduju snagu delovanja &iste boje:
njena svetlina i njena povrsinska zastuplje-
nost. Da bismo procenili ¢inilac jarkosti od-
nosno svetline, moramo da poredimo é&iste
boje na neutralnoj sivoj pozadini umerenog
sjaja. Konstatovaéemo da su intenziteti od-
nosno svetlosne vrednosti nekolikih boja
zaista razlicite.

Jos je Goethe postavio jednostavne nume-
ricke odnose ovih vrednosti, i oni zaista i
sada odgovaraju nasim zahtevima. Date su
proporcije doduse aproksimativne, ali zar je
uopste moguce zahtevati precizne podatke
kada se i pigmenti, koji se prodaju pod tim

imenom, medusobno znac¢ajno razlikuju. U-
ostalom, i ovde odluduje osecanje samog
umetnika. Stavige, treba imati na umu da su
obojene povrsine u slikarskim kompozicija-
ma Cesto fragmentarne i komplikovanih ob-
lika, te ih je stoga tesko svesti na proste
numericke odnose. Stoga ¢emo se osloniti
na procenu oka, pod uslovom da je dovolj-
no izostreno.

Goethe je dao sledede svetlosne vrednosti:

zuta : narandzasta : crvena :
plava : zelena se odnose kao

ljubicasta :

Q:8:6:83:4+6

Srazmere vrednosti komplementarnih paro-
va su sledede:

zuto : ljubiCasto =9 : 3 =3 : 1 = su: 1
narandzasto : plavo=8:4=2:1= 23:13
crveno : zeleno =6 : 6 =1 : 1 = 12:12

Da bi ove svetlosne vrednosti dale harmo-
nicnu povrsinu, treba ih uzimati u reciproé-
nom odnosu, $to znac¢i da ¢emo Zutu, posto
je tri puta jaca, staviti samo na treéinu ¢ita-
ve povrsine koju zahvata njena komplemen-
tarna, ljubicasta boja.

Kao §to pokazuju sl. 42—A44, treba da ispu-
nimo sledece harmoniéne povrdine za od-
govarajuce komplementarne boje:

zuto : ljubiCasto — it 34
narandzasto : plavo = ta:23
crveno : zeleno e 402 102
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Prema tome, harmonicne povrsine boja pr-
voga i drugoga reda bice sledecih vredno-
sti:

zuto : narandzasto : crveno : ljubi¢asto
plavo : zeleno odnose se kao
S:d:6:8 806 1

zuto : narandzasto = 3:4
Zuto : crveno = 3:6
zuto : ljubi¢asto = 3:9
zuto : plave 3:8
Zuto : crveno : plavo = 3:6:8
narandzasto : ljubicasto : zeleno = 4:9:6

| ostale se boje mogu na sli¢an nacin do-
vesti u medusobnu vezu.

Slika 45 prikazuje krug usaglaéenih kvalite-

ta boja prvoga i drugoga reda. Konstruise-

mo ga na sledeéi nacin:

Prvo se ¢itav krug podeli na tri jednaka dela,
a zatim se svaka trecina deli u odeljke za
dve komplementarne hoje.

Jedna trecina kruga odredena je za odnos
— Zuto: ljubicasto s :au;

druga treéina se deli na srazmeru — na-
randZasta : plava kao 1z 22;

poslednja treéina se deli—crveno : zeleno
kao 1212,

Kada se ustanove ove proporcije, nacrta se
drugi krug, jednak sa prvim; onda se ti od-
seci prenose u sledu karakteristiCnom za
krug boja; naime Zuta — narandzasta — cr-
vena — ljubiGasta — plava — zelena.
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Dobijene harmoniéne povréine odaju utisak
stati¢nosti i smirenosti. Dejstvo kontrasta
kvantiteta moZemo izbeéi samo ukoliko se
koristimo harmoniénim proporcijama. Ov-
de navedene srazmere kvantiteta vaze sa-
mo pod uslovom da se sve boje javljaju u
svojoj maksimalnoj zasi¢enosti. Ukoliko to
nije slucaj, ravnoteza izmedu povrsina se
menja. lzgleda da su dva osnovna ¢inioca
— svetlosna vrednost i povrSinska zastup-
ljienost boje — dva medusobno tesno pove-
zana faktora. '

Slika 46 prikazuje crvenu i zelenu boju u
jednakim koliéinskim odnosima. U slu€aju
da su crvena i zelena komplementarne, on-
da jednakost ovih povr8ina stvara harmo-
ni¢an odnos. Ali ako crvena i zelena nisu
komplementarne boje, dobija se utisak ne-
uskladenosti koji razdrazuje i stvara nemir.
Ukoliko se izmedu boja ne uspostavi har-
moniéni odnos koli¢ina, dakle ukoliko pre-
ovladuje jedna boja, dolazi do posebnog ek-
spresivnog dejstva boje, koje treba paZljivo
kontrolisati. O koli¢inskoj zastupljenosti
svake boje u okviru jedne kompozicije od-
luduje nekoliko Ginilaca: tema, umetnikova
osetljivost za boju i liéni ukus stvaraoca.
Ukoliko je u jednoj kompoziciji upotreba
kvantitativhog kontrasta posebno naglaSe-
na, postizemo i poseban efekt.

Na sl. 47 crvena je upotrebljena u vrlo ma-
lim koli¢inama. Posto je zelena kolicinski
dominantna u odnosu na crvenu, u oku se
posmatraéa njihovim istovremenim delova-
njem stvara utisak poja¢ane jarkosti kom-
plementarne crvene boje.

Sl. 42—A47 Kontrast kvantiteta









U odeljku o simultanom kontrastu napome-
nuli smo da oke spontano zahteva dopunu
komplementarnom bojom. Zasad se jo§ ne
zna zasto je to tako. Po svoj prilici ova je
pojava posledica opste teznje ka ravnotezi i
samozastiti. Kontrast kvantiteta duguje svo-
ju izrazajnu samosvojnost nekoj sli¢noj za-
konitosti. Manje zastupljena boja, uznemire-
na, u zelji da se zastiti pokusava da deluje
veéim intenzitetom nego 5to bi ga imala da
je izloZzena u harmoniénom odnosu kolici-
na, kao §to je prikazano na sl. 46. Slican za-
kon bioloske kompenzacije poznat je odga-
jivatima biljaka. Kod biljaka i Zivotinja, pa
i kod ¢oveka, pod nepovoljnim Zivotnim us-
lovima dolazi do mobilizacije snaga otpora,
koje uzrokuju povisenu aktivnost, naravno,
ako za to postoji mogucénost. Ukoliko je mo-
guce da oko duze posmatra manje zastup-
ljenu boju, onda je sasvim izvesno da ¢e mu
se ona uciniti intenzivnija,nego sto stvarno
jeste.

Upotrebom dvaju kontrasta, koja medusob-
no pojacavaju svoja dejstva, postizu se Zi-
ve i ¢udne ekspresije boja. | ovde dolazi do
izrazaja jedna posebna odlika kvantitativ-
nog kontrasta: on moze da pojaca i izmeni
delovanje ostalih kontrasta. Jos kod svetlo-
-tamnog kontrasta pomenuli smo problem
odnosa koli¢ina boja. Kontrast kvantiteta je,
precizno re¢eno, kontrast proporcije, to jest
srazmera. Kod kampozicija zasnovanih na
tamno-svetlom kontrastu, ukoliko se mala
svetla povrSina suprotstavi velikoj tamnoj
povr&ini, dobijamo antitezu koja slici daje
proSireno i produbljeno znadenje. Kao pri-
mer moZze da posluziiRembrandtova slika
»Muskarac sa zlatnom kacigom«. Tu bas o-

na mala svetla mrlja na ramenu ratnika daje
pravu srazmeru glavi figure. U Mondriano-
voj kempoziciji neka mala Zuta, crvena ili
plava povrSina moZe da slici dd@ bas one
njene prave dimenzije. Na Brueghelovoj
slici »lkarov pad« crvenonarandzasta boja
na rukavu oraca, iako zauzima relativho ma-
lu povrsinu, predstavija u sklopu citave sli-
ke vazan i jak akcenat.

Veli¢ini bojenih povrsina u nekoj kompozi-
ciji potrebno je posvetiti bar istu onoliku
paznju koliku i izboru boja. Svaka bojena
kompozicija treba da proizade iz meduodno-
sa elemenata svake od bojenih povrsina.
Oblik, opseg i veli¢ina svake hromatske po-
vr§ine treba da proizadu iz pikturalne vred-
nosti i intenziteta upotrebljene boje, a ne
da budu uslovljene prethodno izvucenim li-
nijama samoga crtezZa.

Primena ovog pravila je od neobic¢ne vaz-
nosti za harmoniénu kolicinsku zastuplje-
nost odredene boje. Linearna ogranicenja.
ne mogu da tacno odrede harmoniéne povr-
Sine u kompoziciji, posto su prave propor-
cije uslovljene hromatskim snagama proiza-
slim iz same boje, njene zasic¢enosti, jarko-
sti i iz dejstva kontrasta.

| Zuta povrsina koja treba da zauzme mesto

medu svetlim nijansama mora imati razli-
Citu veli¢inu od iste Zute povrSine koja ce
za kontekst imati tamne valere. Svetle ni-
janse zahtevaju veliku Zutu povr3inu, dok je
medu tamnim valerima dovoljna i mala Zuta
povrdina da bi ova boja imala odgovarajucu
jarkost. Proporcije svih hromatskih povrsi-
na treba da, na sliGan nacin, proisteknu iz
uslovnosti njihova odnosa sa ostalim povr-
Sinama u c&itavoj kompoziciji.
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Mesanje boja

Da bismo se jo$ vise i blize upoznali sa sve-
tom boje, pokusajmo i neka vezbanja u sis-
tematskom mesganju boja.

MoZemo izabrati nekolike od mnogih medu-
stepena hoje, 8to sve zavisi od izostrenosti
naSeg opazanja i naseg poznavanja tehnike
mesSanja. Svaka se boja moZe mesati sa cr-
nom, belom, odnosno sivom; svaka se boja
takode moze mesati i sa bilo kojom drugom
bojom.

Bezbrojne su moguénosti mesanja, i sve
one ¢ine beskrajnu raznovrsnost ovoga sve-
ta boja.

1. Linearno mesanje

Dve razlicite boje postavimo na dva suprot-
na kraja jedne pravolinijske trake, a zatim
stvaramo gradirane mesavine ovih dveju
boja. Zavisno od toga koje smo dve boje iza-
brali, dobiéemo odgovarajucu skalu me3a-
nih tonova. Ovako dobijene skale i hromat-
ske trake mogu se razlikovati po dobijenim
svetlijim i tamnijim tonovima.
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2. MesSanje po principu trougla

Svaku stranu ravnostranog trougla delimo
na tri jednaka dela, a zatim tatke deljenja
spajamo linijama paralelnim stranama trou-
gla. Tako dobijamo devet malih trouglova.
U male trouglove koji se nalaze u uglovima
velikog trougla stavljamo Zutu, crvenu i pla-
vu, a potom u preostalim trouglovima me3a-
mo zutu sa crvenom, Zutu sa plavom i crve-
nu sa plavom. Iste meSavine mozemo dobi-
ti polazeci od crvene, pa zatim plave i ko-
nacno zelene.

3. MeS3anje po principu kvadrata

Vedi kvadrat podelimo na dvadeset i pet
jednakih kvadrata, a zatim u uglove kvadra-
ta stavimo belu, crnu i komplementaran par
boja: crvenu i zelenu. Najpre me$amo boje
iz uglova kvadrata, duz njegovih ivica, da
bismo zatim presli na meSanje po dijagona-
li, i konaéno dodali medutonove koji nedo-
staju u naSem hromatskom nizu.

Umesto crne, bele, crvene i zelene, mozemo
upotrebiti i druge komplementarne boje,
kao §to prikazuje sl. 29, ili ma koje dve boje.
Svi tonovi dobijeni meSavinom po principu
trougla odnosno mesavinom po principu
kvadrata ¢ine blisko povezanu porodicu
tonova, €iji su ¢lanovi medusobno tesno po-
vezani.

Ko Zeli dublje da prouc¢i moguénosti mesa-
nja boja treba da pomesa svaku boju sa
svim ostalim bojama spektra. Pri tom, sva-
ki kvadrat delimo na 13 vodoravnih i 13 ver-
tikalnih manjih kvadrata. Prvi kvadrat u gor-
njem levom uglu bojimo belom bojom. O-
stale kvadrate iz gornjeg reda bojimo sa 12



boja iz dvanaestodelnog kruga boja, pocev-
si od zute preko Zutonarandzaste do zutoze-
lene. Ostale kvadrate iz leve kolone ispuni-
mo istim bojama, ali komplementarnog to-
na, od ljubi¢astog preko plavoljubiastog; i
od plavog do crvenoljubiéastog. Drugi red
punimo tonom dobijenim me3anjem svake
boje iz prvog reda sa ljubi¢astom. U trecem
redu se svaka boja iz prvog reda me3a sa
plavoljubicastom. Kada se boja iz leve kolo-
ne pomesa sa svakom bojom iz gornjeg re-
da, onda veliki kvadrat pokazuje dijagonalu
sivih tonova koja se pruza od gornjeg levog
ugla do donjeg desnog ugla, gde se ujedno
i sastaju komplementarne boje.

Kada student dovrsi izvestan broj vezbi iz
tehnike mesanja boja, treba da reprodukuje
odredene tonove, trudeéi se da tokom me-
sanja postigne 5to precizniju reprodukeiju.
Uzorci boja za ove vezbe mogu se uzeti iz
prirode, sa drugih slika ili iz bilo kog dru-
gog izvora. Mislim da sustinska vrednost
ovakvih veZbanja leZi u &injenici 3to ona po-
boljavaju sposobnost opaZanja boja, kao i
Cinjenici da je bolje opazanje preduslov bho-
lie reprodukcije boja. Kao i kod svih krea-
tivnih postupaka, tako i ovde proracuni i
merenja ne koriste u onoj krajnjoj tadki
stvaranja; istinski je domasaj mogu¢ samo
ako je vestina u rukama nadarenog i obra-
zovanog zanatlije; stoga se umetnicki ople-
menjene mesavine i kompozicije boja mo-
gu dovesti do savrienstva jedino pomoéu
krajnje izostrenog oseéanja za boju.
UopSteno govoreci, osetljivost za boje je
neobjektivna i ligna koliko i subjektivan iz-
bor boja. Osobe sa jakom skionoséu ka pla-
voj opazice mnogobrojne varijacije plave
boje, a verovatno samo mali broj varijacija

crvene. Prema tome, vazno je vezbati me-
Sanje boja u ¢itavom spektru hromatskih
vrednosti. Tako ¢emo se upoznati i sa boja-
ma koje su nam inace »strane«, pa ¢emo i
taCnije procenjivati sve boje spektra.
Pored pigmentarnog metoda mes$anja boja,
o kome je do sada bilo regi, postoji i me-
tod takozvanog optickog mesanja. On se sa-
stoji u nanoSenju ¢istih boja u malim povr-
Sinama odnosno mrljama, tako da budu je-
dna do druge, a onda prilikom posmatranja
tako tackaste povrsine, sa odredene udalje-
nosti, dolazi do optickog mesanja boja. U o-
ku posmatraca ove se mrlje stapaju u jedin-
stveni utisak ¢itave kompozicije i kolorita.
Prednost ovakvog mesanja je u tome §to su
dobijeni tonovi manje zamuceni, te posma-
tracu stoga izgledaju Zivlji i treperaviji.
Kod duboke i ofset-5tampe nailazimo na raz-
laganje hromatske povr§ine u niz obojenih
ili raster tacaka. Ove hromatske tacke se u
posmatracevom oku stapaju u jedinstvenu
obojenu povr3inu. Ako se reprodukcije u bo-
ji, bilo da su radene u tehnici duboke ili of-
set-stampe, posmatraju pod lupom, zapazi-
ce se male bojene tackice. Ustaljena je pra-
ksa danasnje Cetvorobojne §tampe da se
meSanjem Cetiri standardizovane boje —
zute, plavozelene, plaviGastocrvene i crne
— ostvare svi ostali tonovi boja. Sasvim je
razumljivo 8to se ovakvim mesanjem G&etiri
standardizovane boje ne moze postiéi pot-
puna verodostojnost reprodukcije. Tamo
gde je potrebno postici visok stepen savr-
Senstva u tehnici reprodukovanja upotreb-
ljava se bar sedam pa i vise standardizova-
nih boja.

Jos jedan primer svakodnevne upotrebe me-
Sanja boja srecemo u oblasti tehnike tka-
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nja. Razli¢ito obojene niti i potke spajaju se,
zavisno od vrste tkanja, u.jednu manje-vise
jedinstvenu, obojenu povrsinu. Tipican pri-
mer za 1o je skotski karirani desen, Na mes-
tima gde se jedna grupa niti odredene boje
ukrsta sa drugim nitima potke iste boje, do-

bijamo Ciste i jarke obojene povrsine. A ta- -

mo gde se ukrstaju niti i potke razligitih bo-
ja nastaje meSavina boja, koja ostavlja uti-
sak jedinstvenosti kada se posmatra sa od-
redene udaljenosti. Prvobitno je takav kari-
rani materijal, izraden od fine vune, bio is-
klju¢ivo znak raspoznavanja jedne Skotske
plemicke porodice, da bi i danas Skotski ka-
rirani desen zadrzao isto tkanje i istu kom-
binaciju boja primenjenu u savremenoj tek-
stilnoj industriji.

Kao primer iz slikarstva nave§éemo studiju
Georgesa Seurata: »Un dimanche a la gran-
de Jatte« (New York, Metropolitan Muse-
um).
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Globus boja

Posto smo prikazali moguca dejstva sedam
kontrasta boja, pokusacemo da damo pre-
glednu i potpunu mapu sveta boja, to jest
njegov globus. Na sl. 3 smo prikazali dva-
naestodelni krug boja izveden iz tri boje pr-
voga reda — Zute, crvene, plave. Medutim,
ovaj kruZni niz ne odgovara sasvim iscrpnoj
klasifikaciji boja. Umesto kruga, bice nam
potreban globus, koji je prihvatio i Philipp
Otto Runge, kao najpogodnije sredstvo da
se predstave mnogobrojne i svojevrsne od-
like sveta boja. Globus je u stvari elemen-
tarni oblik sveopste simetrije. On ¢e nam
pomoci da vizuelno postavimo pravilo o
komplementarnim bojama, da prikazemo
sve osnovne odnose koji vladaju ne samo
medu hromatskim ve¢ i medu ahromatskim
bojama. Ako globus boja zamislimo kao pro-
vidno telo, unutar koga svaka tacka odgova-
ra odredenoj vrednosti, onda ¢e svaka boja
nac¢i na njemu svoje mesto. Svaka se tatka
globusa mozZe odrediti svojim poloZajem u
odnosu na njegove meridijane i paralele. Da
bismo odgovarajuée klasifikovali boje, po-
trebno nam je svega 6 paralela i 12 meridi-
jana.

Sl. 48 Dvanaestodelna zvezda boja









Na povrSini globusa ucrtamo Sest podjed-
nako rasporedenih paralelnih krugova koji
obrazuju sedam zona. Vertikalno na ove zo-
ne povuéemo dvanaest meridijana, od jed-
nog do drugog pola. U dvanaest jednakih,
ovako dobijenih kvadrata ekvatorijalne ob-
lasti globusa, unesemo &iste boje iz nasSeg
dvanaestodelnog kruga boja. Dve polarne
zone obojimo: belom, na vrhu, i crnom bo-
jom, na dnu globusa. U dve zone, izmedu
belog pola i ekvatorijalnog pojasa, smesti-
mo dve podjednako gradirane nijanse svake
od boja. Posto dvanaest &istih boja ima ne-
jednaku svetlinu, potrebno je, za svaku bo-
ju posebno, prilagodavati gradacije prema
beloj i crnoj. Cista Zuta je izuzetno svetla
i njene su dve svetle nijanse, prema tome,
blizu jedna drugoj, dok su joj dve gradacije
tamnog upadljivo rastavljene. Ljubitasta je
najtamnija medu cistim bojama i njeni su
svetli tonovi Siroko razmesteni, dok su joj
tamne nijanse blize jedna drugoj. Svaka se
od dvanaest boja mozZe posvetliti i potamni-
ti, poCevsi od svetline koju ima pri maksi-
malnoj zasi¢enosti, te je moguée dobiti dva
niza svetlih nijansi i dva niza tamnih tono-
va za svaku od dvanaest boja, tako da se u
svakoj od ovih zona tonovi pojedinih boja
medusobno razlikuju. Tako ¢e Zuta u zoni
prvih svetlih nijansi biti svetlija nego lju-
bicasta iz iste zone. Dobijene zone ne pred-
stavljaju pojaseve iste svetline dvanaest
boja.

Posto nismo u stanju da plasti¢no reprodu-
kujemo globus boja, projektovali smo ovu
sfernu povr$inu na jednu ravan. Ako globus
boja posmatramo iz gornje prespektive, za-
pazicemo da se u centru nalazi beli pol, da
zatim slede dve zone svetlih nijansi, i, ko-

nacno, polovina ekvatorijalnog pojasa Gistih
boja. Ukoliko globus boja posmatramo iz do-
nje perspektive, ugledaéemo u centru crni
pol, iza njega dve zone tamnih tonova, a po-
tom i drugu polovinu ekvatorijalnog pojasa
Cistih boja. Da bismo dobili pregled &itave
povrSine globusa, moramo sebi predstaviti
da smo isekli tamniju hemisferu po njenim
meridijanima, a onda je projektovali u istu
ravan u kojoj se nalazi svetlija hemisfera.
Dobijamo dvanaestokraku zvezdu, prikaza-
nu na sl. 48. Bela boja je u centru zvezde.
Od centra ka periferiji pruzaju se najpre
zone svetlijih nijansi, zatim pojas Cistih bo-
ja, i konaéno dve zone tamnijih tonova, sa
crnom bojom na krajevima svakog kraka
dobijene zvezde.

Slika 49 prikazuje ekvatorijalnu perspektivu
posmatranja globusa boja. Ekvatorijalni po-
jas sadrzi Ciste boje, koje se zatim posvet-
ljavaju belom za dva stepena svetline pre-
ma belom polu. Iduéi ka crnom polu, &iste
boje se sence crnom takode za dva stepena
tamnine. Druga strana globusa je prikazana
na slican nacin (kao §to to pokazuje sl. 50),
tako da sada imamo &itavu povr3inu globu-
sa.

Da bismo otkrili $ta se dogada unutar glo-
busa, moramo pribecéi presecima.

Slika 51 prikazuje popreéni presek globusa
boja u ravni ekvatora. Primeéujemo da se
neutralna siva nalazi u centru, a da je krug
Cistih boja na spoljasnjoj strani preseka.
Dva niza, izmedu pojasa Cistih boja i sredis-
ne sive, pripadaju mesanim tonovima kom-
plementarnih boja. Ako uzmemo dve suprot-
ne boje ekvatorijalnog pojasa, dobi¢éemo pu-
ni niz gradacija, kao $to je veé prikazano na
sl. 23—28, u odeljku o komplementarnim
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bojama. Ovakve popreéne preseke moze-
mo, naravno, dobiti u svim oblastima svet-
line naSega globusa boja.

U centru globusa nalazi se ¢itav niz sivih to-
nova koji se pruza centralnom vertikalnom
osom, koja, opet, ide od belog do crnog po-
la. Nas dijagram ima samo sedam stepeni
svetline. Prema tome, €etvrti stepen mora
da odgovara srednje sivoj nijansi, onoj koja
se nalazi na sredini izmedu bele i crne; i u-
pravo je ta srednje siva samo srediSte Cita-
vog globusa. Istu sivu boju dobijamo me-
Sanjem bilo koje dve komplementarne boje.

Slika 52 pokazuje uzduzni presek globusa
boja napraviljen u zoni crvenonarandzaste-
-plavozelene. Posmatrajuci ekvatorijalni po-
jas ovoga preseka, videcéemo da je plavoze-
leno na levoj, a crvenonarandzasto na des-
noj strani, oba u nijansi maksimalne zasice-
nosti.

U pravcu centralne ose sreéemo dve grada-
cije mesavine svake od dveju zasic¢enih bo-
ja. Sedam ekvatorijalnih nijansi postaju sve-
tlije §to su blize beloj, a tamnije ukoliko su
blize crnoj. Ovakvi uzduzni preseci mogu
se napraviti kroz bilo koji par komplemen-
tarnih boja tako da obuhvate crni i beli pol.
Pri tom treba paziti da tonovi svakoga nivoa
svetline odnosno tamnine budu medusobno
jednaki odnosno u skladu sa sivom iz iste
zone.

Slikanje ovakvih poprecnih i uzduZznih pre-
seka globusa boja samo ¢e usavrsiti nase
znanje o bojama. Poprecni preseci sadrZe
razlidite stepene zasi¢enosti boja, a uzduz-
ni preseci — svetle i tamne tonove odre-
denog komplementarnog para, i to kako za
giste tako i za zamuéene boje. Ovakve vez-

80

be izo&travaju i osetljivost za svetlo-tamne
vrednosti, pa i opazanje stepena zasic¢enosti
boja.

Koristeci se modelom globusa, mozemo pri-
kazati sledeée boje:

1. Ciste prizmatiéne boje; one ¢e lezati u
ekvatorijalnom pojasu globusa boja.

2. Sve mesSavine prizmati¢nih boja sa be-
lom i crnom; one ¢e se nalaziti u zonama
svetline globusa boja.

3. Mesavine svakog komplementarnog pa-
ra; one se mogu prikazati poprec¢nim prese-
cima globusa. '

4. Mesavine ma kog komplementarncg pa-
ra, osvetljene i sentene prema belom i cr-
nom; one se mogu predstaviti uzduznim
presecima globusa.

Zamislimo da se u sredini nasega globusa
nalazi pokretna magnetna igla. Neka je je-
dan vrh igle usmeren ka bilo kojoj tacki
globusa; to znaci da ¢e drugi vrh igle poka-
zivati simetriénu tatku odnosno odgovara-
juéu vrednost komplementarne boje. Ukoli-
ko jedan kraj pokazuje drugu svetlu nijansu
crvenog, naime ruzi¢asto, onda ¢e suprotan
kraj igle pokazivati drugostepeno sencenje
komplementarne zelene. Ukoliko vrh igle u-
pravimo na drugu gradaciju sencenja na-

Sl. 46—50 Povrdina globusa videna sa razligitih
strana

Sl. 51—52 Popreéni i uzduzni presek globusa









randzaste, odnosno na smede, onda ¢e su-
protni vrh igle pokazivati drugu gradaciju
svetline plavoga. Tako saznajemo da nisu
samo naspramne boje komplementarno po-
vezane, veé da su u komplementarnoj vezi
i njihove vrednosti svetline.

Slika 53 prikazuje pet glavnih puteva koji-
ma se mogu povezati dve kontrastne boje.
Ako poénemo sa dve komplementarne boje,
na primer narandzastom i plavom, i ako po-
kusamo da nademo tonove boja koje se na-
laze izmedu te dve boje, moramo prvo da
utvrdimo njihova mesta na globusu boja.
NarandZastu, koja lezi na ekvatoru, moze-
mo da poveZemo sa plavom iduci u pravecu
ekvatora, preko crvene i ljubicaste ili, idu-
¢i drugim pravcem, preko Zute i zelene. O-
ba su ova pravca u horizontalnom smeru.
Medutim, ta ista narandzasta boja moze da
se poveze sa plavom i ako sledimo pravac
meridijana: preko svetlonarandzaste, bele i
svetloplave; ili ako krenemo drugim prav-
cem: preko tamnonarandzaste, crne i tam-
noplave. Oba ova pravca su vertikalno us-
merena.

Ako pak krenemo prec¢nikom globusa boja,
zeleci da narandzastu povezemo sa komple-
mentarnom plavom bojom, mozemo i¢i pre-
ko sive i me8anih tonova narandZaste i pla-
ve, dakle preko narandzastosive, sive i pla-
vosive. Ovo je dijagonalni pravac poveziva-
nja. Ovih pet glavnih pravaca su najkraci i
najjednostavniji putevi povezivanja dveju
kontrastnih boja.

"Ne treba verovati da su ovom sistemat-
skom klasifikacijom boja i prikazom svih
mogudénosti kontrasta savladane i sve tes-

B*

narandzast

Sl. 53

koce upotrebe boja. Carstvo boja sadrzi u
sebi toliko mnogodimenzionalnih mogucno-
sti da se to bogatstvo moZe samo delimiéno
svesti u neke elementarne zakonomernosti.
Svaka boja je sama po sebi ¢itav jedan svet.
Ovde su prikazani samo najbitniji elementi.
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Slaganje boja

Pod pojmom slaganja boja podrazumevamo
komponovanje boja u skladu sa njihovim
zakonomernim odnosima, koji nam ujedno
sluZze i kao osnova Citave hromatske kom-
pozicije. PoS§to nam nije mogucée da ovde
iscrpno prikazemo kako se vrsi slaganje
svih boja, izneéemo samo proces stvaranja
nekolikih harmoni¢nih odnosa.

Harmonije boja moZemo izgraditi pomocu
dve, tri, Cetiri ili viSe hromatskih kompo-
nenti. U skladu sa tim dobiéemo dijade,
trijade, tetrade, heksade, itd.

Dijada

U dvanaestodelnom krugu boja, dve boje su
komplementarne ako leze dijametralno su-
protno jedna drugoj. One stvaraju harmo-
ni¢ne dijade. Parovi crveno—zeleno, plavo
—narandzasto, zuto—Iljubic¢asto takode ¢ine
takve dijade. Koriste¢i se globusom boja,
dobi¢emo bezbroj harmonic¢nih dijada. Jedi-
no je potrebno da su obe boje simetri¢no po-
stavljene u odnosu na centar globusa. Na
primer, ako uzmemo svetlocrvenu, odgova-
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Sl. 54 Geometrijske slike harmoniéne trijade

raju¢a zelena mora biti senc¢ena u istom ste-
penu u kom je crvena posvetljena.

Trijada

Ukoliko se iz kruga boja izaberu tri boje ta-
ko da njihov polozaj obrazuje ravnostrani
trougao, onda kazemo da te boje Cine har-
moniénu trijadu (sl. 54).
Zuto—crveno—plava, to je najjasnija i naj-
jaca trijada ovoga tipa. Mogla bi se nazvati i
osnovnom trijadom. Boje drugoga reda, na-
randzasta, ljubiCasta i zelena, ¢ine drugu
trijadu.
Zuionarandzasto—crvenoljubi¢asto—plavo-
zeleno i crvenonarandzasto—plavoljubicas-
to—zZutozeieno, to su druge dve trijade, ¢ija
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Sl. 55 Geomeirijske slike harmoniéne tetrade

mesta u dvanaestodelnom krugu boja obra-
zuju ravnostrani trougao.

Ukoliko se jedna od boja iz komplementarne
dijade Zuto—Iljubi¢asto zameni sa svoja dva
suseda u dvanaestodelnom krugu boja, ta-
ko da se zuto poveze sa plavoljubitastom
odnosno crvenoljubi¢astom, ili, pak, ljubi-
Casto sa zutozelenom i ZutonarandZastom,
dobi¢emo takode harmoniéne trijade. Njiho-
va geometrijska figura je ravnokraki trou-
gao, kao §to je prikazano na sl. 54. Ovakvi
ravnostrani i ravnokraki trouglovi mogu se
smestiti u globus boja kao upisane slike.
One se mogu i okretati. Posto se tatka u
kojoj se seku bisektrise njihovih strana od-
redi tako da leZi u samom centru globusa,
tri boje, povezane vrhovima ovih upisanih
slika, ¢ine harmoniénu trijadu. Ukoliko je-

crvenoljubitasta

crna

Sl. 56 Geometrijske slike harmoniéne heksade u
globusu boja

dan od vrhova trougla stoji kod bele odnos-
no crne boje, onda mogu da nastupe kraj-
nosti. Ukoliko upotrebimo ravnostrani tro-
ugao ¢iji je jedan vrh okrenut ka belom,
ostala dva vrha pokazuju prvu gradaciju
tamnih nijansi dveju komplementarnih boja.
U tom slu€aju dobijamo trijadu: belo—tam-
nonarandzasto—tamnoplavozeleno. Isto ta-
ko, ukoliko jedan vrh pokazuje crno, dobija-
mo svetlu nijansu narandZastog i svetlu ni-
jansu plavozelenog. Ovi krajnji slu¢ajevi po-
kazuju u kolikoj meri tamno-svetli kontrast
dolazi do izraZaja kada se koristi belo ili cr-
no.

Tetrada

Ukoliko izaberemo ona dva para komple-
mentarnih boja iz dvanaestodelnog kruga
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boja ¢iji su precnici upravni jedan na drugi,
dobijamo kvadrat (sl. 55). Na ovaj nacin ce-
mo dobiti sledeée tri tetrade:

zuto — crvenonarandZasto — ljubi¢asto —
plavozeleno;

zutonarandzasto — crveno — plavoljubica-
sto — zeleno;

narandzasto — crvenoljubicasto — plavo
— zutozeleno.

Druge tetrade dobijamo obrazujuéi pravo-
ugaonike koji sadrze po dva komplementar-
na para; na primer:

7utozeleno -— ZzutonarandZasto — crveno-
ljubiasto — plavoljubi¢asto; ili:
7uto — narandzasto — ljubicasto — plavo.

Treca geometrijska figura harmonicnih te-
trada ima oblik trapezoida. On moZe da po-
veZe dve susedne boje i dve boje naspram-
ne jedna drugoj, a koje se nalaze sa leve ili
desne strane jednog komplementarnog pa-
ra. lako podloZzne modifikaciji &iji je uzrok
simultani kontrast, ovako dobijene harmo-
nije boja ipak obrazuju komplementaran od-
nos, posto se mesanjem njihovih kompone-
nata dobija sivo-crna boja.

Kada bismo date geometrijske slike (sl. 55)
ubacili u globus i zatim ih rotirali, dobili bi-
smo veliki broj novih hromatskih kombina-
cija.

Heksade

Heksade se mogu obrazovati na dva nacina.
U krugu boja se umesto trougla ili kvadrata
upiSe Sestougaonik. Tada dobijamo, kao
harmoniénu heksadu, tri para komplemen-
tarnih boja.

U dvanaestodelnom krugu boja postoje dve
ovakve heksade:
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7uto — narandzasto — crveno — ljubicasto
— plavo — zeleno; i Zutonarandzasto — cr-
venonarandZasto — crvenoljubi¢asto — pla-
voljubi¢asto — plavozeleno — Zutozeleno.
Ovaj se Sestougaonik moze okretati unutar
globusa boja. Rotacijom dobijene svetle od-
nosno tamne nijanse boja obrazuju zaista
neobiéne hromatske kombinacije.

Drugi nacin obrazovanja heksade boja jeste
pripajanje bele i crne boje veé postojecoj
tetradi cistih boja. Smestimo &etvorougao
u ekvatorijalnu ravan globusa boja, tako da
dobijemo tetradu dvaju komplementarnih
parova boja; zatim poveZemo svaki od vr-
hova ovoga &etvorougla sa belom bojom
koja se nalazi iznad i crnom koja se nalazi
ispod nase ravni (sl. 58). Tako dobijamo
pravilan osmougaonik. Prostim pripajanjem
bele i crne boje svaka se tetrada konstrui-
sana u ekvatorijalnoj ravni moze prosiriti u
heksadu. Umesto ovoga kvadrata mozemo
se koristiti i pravougaonikom. Pripajanjem
bele i crne boje ekvatorijainom trouglu do-
bijamo pendate; na primer:

suto — crveno — plave — crno — belo; ili
narandzasto — ljubitasto — zeleno — crno
— belo.

Ponovo ¢emo naglasiti da izbor svake od
ovih harmonija kao i njihovih varijacija, po-
§to one zajedno ¢ine osnovu svake hromat-
ske kompozicije, ne moze biti proizvoljan.
Svaka od izabranih harmonija uslovijena je
temom, bilo da je ova apstrakina ili kon-
kretna. Biranje jedne harmanije boja i nje-
na realizacija odraz su unutradnjih zakona
stvaralatke snage umetnika, a ne samo
trenutna ¢ud ili povréno nagadanje. Svaka
boja odnosno svaka grupa boja predstavlja
posebnu i jedinstvenu kategoriju; nesto sto



je zZivo, §to se razvija i raste u skladu sa
svojim unutrasnjim zakonomernostima. Su-
§tina slaganja boja lezi u pravilnom izboru
hromatskih elemenata koje ¢éemo suprotsta-
viti jedne drugima u cilju postizanja najja-
geg moguceg efekta.

Da bismo objasnili kako se iz geometrijski
konstruisane harmonije mogu razviti najra-
se osnovnom harmonijom Zuto—crveno—
plavo. Jedna se od varijacija sastoji u tome
§to se u hromatskoj traci zZuta stavi izmedu
plave i crvene; ili crvena izmedu zute odnos-
no plave; to jest, plava izmedu Zute i crvene.
Elemente ove osnovne harmonije boja mo-
zemo kombinovati sa zamuéenim tonovima
drugih ¢istih boja i tako dobiti kontrast kva-
liteta. Sve tri boje se mogu posvetliti ili po-
tamniti u cilju postizanja svetlo-tamnog
kontrasta. Ako se sve tri boje posvetle do
iste svetline, a zatim doda samo mala koli-
¢ina cCiste boje, onda nastaje harmonija u
kontrastu kvantiteta. Kad je jedna boja za-
stupljena u vecoj koli¢ini nego druge, posti-
Ze se ekspresivno delovanje harmonije.
Ako jednu Cistu boju zamenimo bojom koja
se nalazi levo ili desno od nje u dvanaesto-
delnom krugu boja — na primer, kad zutu
zamenimo zutozelenom, ili Zutu narandzZas-
tom, ili crvenu crvenonarandzastom odnos-
no crvenoljubi¢astom, ili plavu plavozele-
nom odnosno plavoljubi¢astom — nasa se
trijada Siri u tetradu i tako se bogati raspon
varijacija.

Saveti koje smo ovde naveli pokazuju da
teorija slaganja boja ne sputava umetnika
i njegovu mastovitost, ve¢ mu, naprotiv,
daje dobar putokaz kako bi otkrio nove i
raznovrsnije nacine izrazavanja bojom.

Oblik i boja

U odeljku posvecenom teoriji o ekspresiji
boja bi¢e re¢i o izrazajnim moguénostima
boja. Medutim, obligi imaju i svoje »eticko-
-estetske« izrazajne vrednosti. Ova ekspre-
sija oblika i boja treba da je usaglasena na“
svim slikama, 8to znacéi da su oblik i boja,
odnosno njihove izrazajne vrednosti, u od-
nosu medusobnog dopunjavanja.

Kao Sto postoje tri boje prvoga reda — cr-
vena, zuta i plava — tako postoje i tri os-
novna oblika — kvadrat, trougao i krug —
kojima se mogu pripisati razlicite i jasno
odredene izrazajne vrednosti.

Kvadrat, sastavljen iz dve horizontaine i dve
vertikalne linije jednakih duZina, koje se
medusobno seku, simboliSe materiju, tezi-
nu i oStru oivicenost. Egipatski hijeroglif
za »polje« ima oblik kvadrata. Dok crtamo
vertikalne linije i prave uglove kvadrata, te
ih tako dozZivljavamo kao pokret, osecamo
veliku napetost. Svi se oblici ¢ija su osnov-
na odredenja horizontale i vertikale mogu
podvesti pod oblik kvadrata; u tu kategori-
ju, dakle, spada i oblik krsta, pravougaonik,
meander, kao i njihove varijacije.
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Oblik kvadrata odgovara crvenoj . boji, boji
materije. Utisak teZine i neprovidnosti koje
ostavlja crvena boja slaze se sa staticnim
i teskim oblikom kvadrata. Trougao posedu-
je tri dijagonale, koje se medusobno seku.
Njegovi pravilni uglovi odaju utisak agresiv-
nosti i borbenosti.

Trougao je osnovni oblik za sve druge obli-
ke dijagonalnog karaktera; a to su: romb,
trapez, i »cikcak«-linija, kao i njihove varija-
cije. Oblik trougla je simbol razmisljanja, te
stoga njegovu besteZinsku odliku najbolje
odrazava jasna zuta.

Krug je steciste tadaka podjednako udalje-
nih od centra i smestenih u istu ravan. Za
razliku od o$trog, napetog osecanja pokre-
ta koji u nama izaziva kvadrat, krug izaziva
osecanje opustenosti, glatkosti i neprekid-
nog pokreta. On je simbol ve€no pokretnog
duha. Stari su se Kinezi koristili kruznim
oblicima kao elementima arhitekture svojih
hramova, dok su palatu svetovnog viadara
gradili u obliku &etvorougla. Astroloski sim-
bol Sunca predstavlja krug sa tatkom u sa-
mom centru. Pod kategoriju kruga se mogu
svesti svi oblici luénog odnosno cikli¢nog
karaktera: elipsa, oval, talas, parabola, kao
i sve njihove varijacije. Neprekidno pokret-
nom krugu odgovara providno plavo.
Ukratko receno, kvadrat predstavija mate-
riju u mirovanju; trougao misao; a krug je
predstava vetno nemirnog duha. Ako Zeli-
mo da ustanovimo Kkoji oblici odgovaraju
bojama drugoga reda, videcemo da trapez
odgovara narandzastoj, trougao sa kruznim
stranama zelenoj, a elipsa ljubiastoj (sl.
57

Povezivanje odredenih boja sa odgovaraju-
¢im oblicima podrazumeva paralelizam. Ta-
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SL. 57

mo gde su ekspresije boja i oblika usagla-
sene, njihovo dejstvo je smirujuce. Slikar
¢ija tema uslovljava ekspresivnost zasnova-
nu prvenstveno na boji treba da razvije svo-
je oblike vodeéi ratuna o bojama; kod slike
gde je akcenat na obiiku, logicno je da ko-
lorit proizade iz oblika &itave kompozicije.

Kubisti su se posebno interesovali za oblik
i sveli svoje boje samo na one najneophod-
nije. Ekspresionisti i futuristi su se koristili
u podjednakoj meri i oblicima i bojama kao
ekspresivnim sredstvima; dok su impresio-
nisti i tasisti odbacili oblik za ljubav boje.
Ono $to smo kazali o subjektivnim bojama
odnosi se i na oblike. Svakom pojedincu,
prema njegovoj konstituciji, odgovaraju od-
redeni karakteristiéni oblici. Grafologija is-



pituje odnos izmedu subjektivnih oblika ru-
kopisa i licnosti onoga koji piSe, ali je jasno
da se pri linijskom pisanju mogu ispoljiti
samo neki subjektivni oblici.

Stari Kinezi divili su se kaligrafskim rado-
vima punim samosvojne originalnosti, ali se
najvise cenilo pismo koje je istovremeno
bilo i originalno i harmonicno uravnotezZeno.
To se odnosilo i na slikanje ki¢icom i tusem.
Lijang-Kaj i drugi veliki majstori otisli su
dak korak dalje. Oni nisu pridavali vrednost
»originalnosti i licnom stilu«, ve¢ su u umet-
nosti trazili apsolutno, pokusavajuci da sva-
koj temi daju takvu ekspresiju oblika koja
bi i sama bila od opste vrednosti. Radovi
Lijang-Kaja toliko se medusobno razlikuju
po izvodenju linija da je veoma tesko pripi-
sati mu sva ta razli¢ita dela. Subjektivnost
oblika podredena je u njegovim slikama vi-
$em, objektivno verodostojnom prikaziva-
nju.

U evropskom slikarstvu Matthias Grine-
wald je tezio slinoj objektivnosti oblika i
boja.

Konrad Witz i El Greco su bili izuzetno ob-
jektivni kad je u pitanju boja, ali subjektivni
kad je re¢ o obliku. De la Tourovo delo je
subjektivno i po obliku i po boji, dok su Van
Goghova platna takode subjektivna i po ko-
loritu i po kombinacijama oblika.

Prostorni efekt boje

Prostorni efekt boje moze zavisiti od razli-
¢itih komponenata. Sama po sebi, boja veé
sadrzi snage koje upucuju na pravac dubi-
ne. One se mogu ispoljiti kroz svetlo-tamni
kontrast, kroz nijanse toplo-hladnog, kroz
kvalitet ili kvantitet boje. Osim toga, efekt
prostornosti se moze ostvariti i uz pomo¢
dijagonala i preseka.

Ako stavimo na crnu pozadinu, jednu pored
druge, bez razmaka, Sest boja — Zutu, na-
nandzastu, crvenu, ljubi¢astu, plavu i zele-
nu — steci éemo utisak da svetlozuta istu-
pa napred, a da se ljubitasta povlac¢i u du-
binu pozadine. Sve ostale boje dobice pre-
lazne gradacije izmedu Zute i plave. Bela
pozadina menja utisak dubine. Tada izgleda
kao da se ljubitasta isti¢e naspram bele po-
zadine, i istupa napred, dok ista pozadina
potiskuje u dubinu Zutu boju. Sve ovo uka-
zuje na sustinski znacaj boje same pozadi-
ne za efekt dubine, kao i na znacaj piktural-
ne vrednosti nanesene boje. Ovde imamo
jo§ jedan primer relativnosti efekta boje, o
kome je veé bilo reéi u poglavlju o hromat-
skom agensu i hromatskom efektu boje, u
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poglavlju o simultanom kontrastu i u po-
glavlju o ekspresivnosti boja.

Jo§ 1915. godine, proucavajuéi efekt dubi-
ne kod boja, dosao sam do zakljucka da Sest
osnovnih boja, izlozenih na tamnoj pozadini,
obrazuje svojim gradacijama efekta dubine
proporcije zlatnog preseka. Da bismo duz
podelili po principu zlatnog preseka, potreb-
no je da se manji odsecak odnosi prema ve-
¢em odsecku kao vedi odseCak prema ce-
loj duzi. Ako je duz AB podeljena tackom C
po principu zlatnog preseka, onda ¢e se AC
(kraci deo)} odnositi prema CB kao $to se
CB odnosi prema AB. AC se naziva »manjim
odsetkome«, a CB »veéim odseckome,
Primenjeno na boje, ovo pravilo glasi: uko-
liko se narandzasta interpolira u dubinskiin-
terval izmedu Zutog i crvenog, dubinski in-
tervali od Zutog do narandzastog i od na-
randzastog do crvenog odnose se kao »ma-
nji odsecak« prema »vecem odsecku«. |
dalje, interval od Zutog do crvenonarandza-
stog i od crvenonarandZastog do plavog od-
nose se kao »manji odsetak« prema »ve-
¢em odsecku«. Zuto prema crvenom nalazi
se u istom odnosu kao crveno prema ljubi-
dastom. Zuto prema zelenom i zeleno pre-
ma plavom odnose se kao »veéi odseCak«
prema »manjem odsetku«.

Ukoliko zutu, crvenonarandzastu i plavu na-
nesemo na crnu pozadinu, njihovi efekti du-
bine bice slededi: Zuto ¢e biti jako istureno,
crvenonarandzasto manje, a plavo gotovo
isto toliko duboko kao i crno. Efekt je sa-
svim suprotan ukoliko je pozadina bela:
plavo istupa napred, crvenonarandzasio ne-
sto manje, a Zuto jedva da se izdvaja iz po-
zadine. Dubinski intervali od Zutoga do cr-
venonarandZastog i od crvenonarandzastog
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do plavog imaju isti odnos kao »veci odse-

Gak« prema »manjem odseckuc.

Svi svetli tonovi na crnoj pozadini istupaju
napred, zavisno od gradacije svoje svetline.
Na beloj pozadini svi efekti postaju sasvim
suprotni; svetli tonovi ostaju u istoj pozi-
ciji u kojoj je bela pozadina, a tamni tono-
vi, ve¢ prema svojoj gradaciji, istupaju na-
pred.

Sto se tite hladnih i toplih tonova jednake
svetline, topli tonovi pokazuju tendenciju
istupanja, dok se hladni povlage. Ukoliko je
prisutan i svetlo-tamni kontrast, snage koje
stvaraju utisak dubine bi¢e pojaéane odnos-
no umanjene ili potpuno neutralisane. Kada
posmatramo na crnoj pozadini podjednako
svetlu plavozelenu i crvenonarandzastu bo-
ju, videéemo da se plavozelena povlaci, a da
crvenonarandzasta istupa napred.

' Ako se ta crvenonarandZasta posvetli, bi¢e
' jo8 istaknutija. Ako se plavozeleno malo po-

svetli, zauzece nivo koji je prethodno pri-
padao crvenonarandzastoj, a ako se plavo-
zeleno jako posvetli, ono istupa napred, a
crvenonarandzasta se povlaci.

Efekt dubine kod kvalitativhog kontrasta ide
sledeéim redom: &ista boja istupa napred
u odnosu na zamucéenu iste svetline; medu-
tim, ukoliko je prisutan i svetlo-tamni od-
nosno toplo-hladni kontrast, dolazi do odgo-
varajuéeg pomeranja u efektu dubine.
Kontrast _kvantiteta predstavlja vrlo vazan
faktor efekta dubine. Kada na velikoj crve-
noj povriini postoji mala Zuta mrlja, crveno
preuzima ulogu pozadine, a Zuto istupa na-
pred. Ako poveéamo koli¢insku zastuplje-
nost Zutog, ono ¢e postepeno prerasti u do-
minantnu boju i tako postati pozadina koja
istiCe crveno.



Cak i kad bismo analizirali sve moguce e-
fekte dubine kod boja, sve nam to ne bi bi-
la dovoljna garancija prostorne uravnotezZe-
nosti jedne hromaiske kompozicije. Tu od-
luéuje izostrenost opazanja i osetljivost sva-
kog pojedinca, kao i ideja vodilja samog u-
metnika.

Da bismo prikazali prostorni potencijal di-
jagonala, postavicemo 2utu, crvencnaran-
dzastu i plavu u dva dijagonalna pravca, na
crnoj i na beloj pozadini; i to jedared s leva
nadesno, a drugi put s desna nalevo.
Problem iluzije dubine na slikama mozZe se
prouciti tako §to se na belu i crnu pozadinu
stavi zuti i plavi pravougaonik, i to u svim
mogucim horizontalnim i vertikalnim polo-
Zajima, presecima i dodirnim poloZajima
naleganja.

Oko treba da se navikne na ovakva porede-
nja, posto ¢emo tek tada moci da pravilno
procenimo boje kao faktore efekta dubine.
»Ne faites pas des fenétres«, rekao je Co-
rot. »Samo bez praznina na slikama«, §to
znaci da slikari moraju biti pazljivi u svom
gradenju iluzije dubine.

Kao jednim od najpogodnijih sredstava ujed-
naéenja iluzija dubine koristimo se horizon-
talnim i vertikalnim linijama, zatim planovi-
ma, i, konaéno, superponiranjem bojom.
Problem efekta prostornosti ¢esto se resa-
va grupisanjem svih oblika i boja jedne
kompozicije u dva, tri ili viSe planova. U
pejzazima Claudea Lorraina srecemo Cak i
pet planova. Ali dva plana daju najujednace-
niji i najslikovitiji izraz kompoziciji.

Teorija 0 hromatskoj impresiji

ProuCavanje utisaka koje stvara boja poci-
nje u stvari sa efektom boja u prirodi. To
jest, istrazujemo utiske koje ostavijaju obo-
jeni objekti na nase ¢ulo videnja.

Jednoga dana, 1922. godine, uskoro posle
dolaska Kandinskog na visoku skolu za grad-
nju i umetnicko oblikovanje, »Bauhaus« u
Weimaru, Gropius, Kandinsky, Klee i ja smo
razgovarali, kada se odjednom Kandinsky
okrete Kleeu i meni i upita: »Sta vi preda-
jete?« Klee reCe da predaje problematiku
oblika, a ja mu ispricah o svojim uvodnim
predavanjima. Kandinsky suvo dodade: »E
pa lepo, ja ¢u predavati crtanje prirode.«
Potvrdno klimnusmo glavom, i o nastavnom
programu nije viSe bilo reci. | zaista, po-
tom je ¢itavih nekoliko godina Kandinsky
predavao analiticku studiju prirode.

Ova anegdota treba da ukaze na simptoma-
tican nedostatak orijentacije u umetnickim
Skolama danasgnjice: da se uop3te moze ras-
pravljati o neophodnosti proucavanja priro-
de. Studije prirode u likovnim umetnostima
ne bi trebalo da budu samo imitacije odnos-
no stihijske impresije prirode, ve¢ analitic-
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ki ispitana obrada i prikazivanje oblika i
boja, koje odrazavaju sustinu predmeta iz
prirode. Ovakve studije ne imitiraju, ve¢ in-
terpretiraju prirodu. A da bi ovakva inter-
pretacija viSe odgovarala sustini stvari, tre-
ba da joj prethode izodtreno posmatranje i
jasno razmisljanje. Logitnom analizom ma-
terije koja se posmatra izoStravaju se cula
i vezba umetnitko misljenje. Student mora
da se suprotstavi prirodi podto su njene
snage predstavljanja drukcije i mocénije od
umetnikovih. Cézanne je neumorno radio
upravo sa predmetima iz prirode. Van Gogh
je podlegao u toj borbi, ne uspevajuéi da po-
miri svoje nastojanje da reakcije na prirod-
ne drazi pretvori u slike koje ¢e osmisljeno
sjediniti oblik i boju.

Umetnik mora sam da odluci u kom c¢e se
rasponu kretati njegove studije prirode, kao
i da taj raspon prilagodi svojim potrebama.
Ipak, nerazumno bi bilo zanemariti spoljas-
nji svet u prilog preobilnosti »unutradnjeg
Zivota«. Upravo sama priroda moze, sa svo-
jim ritmi¢nim smenjivanjima godisnjih do-
ba — ¢as okrenuta spoljasnjem, ¢as unu-
tradnjem i povudéena u sebe — da posluzi
kao uzor nasim Zivotima. U prolece i leto,
zemaljske sile krecu ka povrsini i spoljnjem
svetu, podstaknute neminovnoséu rasta i
sazrevanja; u jesen i zimu, povlace se unu-
tra da bi obnovile svoju nepresusnu energi-
ju.

Razmotrimo sada problem boja u prirodi. Sa
fizickog gledista, predmeti nemaju boje. Ka-
da bela boja — pod kojom podrazumevamo
sunéevu svetlost — padne na povrsinu
predmeta, ovaj ¢e, u skladu sa svojom mo-
lekularnom strukturom, upiti izvesne talas-
ne duZine, odnosno boje, a druge odbiti. U
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poglavlju o fizickim osobinama boja ved
smo naveli da se spektralne boje mogu po-
deliti u ma koje dve grupe, i da se svaka
grupa pomoéu konvergentnog sociva moze
sjediniti u jednu boju. Tako dobijene dve bo-
je medusobno su komplementarne. Zraci
svetlosti obojenoj povrsini predmeta daju,
dakle, boju komplementarnu boji upijenih
zraka. Znac¢i da nam boja odbijenih zraka
izgleda objektivna, to jest lokalna boja po-
smatranog predmeta.

Nase oko vidi kao __be!b"'ono telo koje odbija
sve talasne duzine bele svetlosti, ne upija-
juci nijednu. Telo koje upija sve talasne du-

Zine, a ne odbija nijednu, deluje crno.

iAko plavo telo osvetlimo narandzasto obo-
jenom svetloséu, ono ée delovati crno, po-

3to narandZasta ne sadrzi primesu plave ko-
ju bi ono moglo odbiti. Ovo pokazuje koli-
ko svetlosni izvor igra vaznu ulogu u vide-
nju boja. Ukoliko se promeni boja osvetlje-
nja, promenice se i lokalne boje osvetljenog
predmeta. Ukoliko je osvetljenje hromatic-
nije, utoliko se vise menjaju objektivne bo-
je. Ukoliko je osvetljenje belje, utoliko se
jasnije odrazavaju neupijene talasne duzi-
ne, te nam je jasnija objektivna boja pred-
meta. Za prou¢avanje boje u prirodi od po-
sehne je vaznosti znati i kakva je boja osve-
tljenja. Setimo se metoda impresionista,
koji su prou¢avali promenu lokalnih boja
predmeta u zavisnosti od promene osvetlje-
nja.

Svakako, intenzitet osvetljenja je vazan ko-
liko i njegova boja. Svetlost je uzrok ne sa-
mo obojenosti svakoga predmeta vec i plas-
ti¢nosti njegove mase. Ovde éemo razliko-
vati tri medusobno odvojena intenziteta, ko-



ja ¢emo nazvati: puna svetlost, srednja sve-
tlost i senka.

Lokalna boja predmeta je najefektnija pri
srednjoj svetlosti, kada se najjasnije vide
i detalji povrsinske strukture predmeta. Pu-
na svetlost daje svetliju nijansu objektivnoj
boji predmeta, dok senka zamracuje i tamni
objektivnu boju.

Obojeni zraci koje odbijaju obojeni predme-
ti razli¢ito uticu na boje drugih predmeta.

Boje predmeta nastaju odbijanjem obojenih
zrakova u najblizu okolinu. Ukoliko je pred-
met crven, i ukoliko njegova crvena svetlost
pada na obliZznji beli predmet, ovaj ¢e poka-
zivati crvenkasti odsjaj. Ukoliko crveni zra-
ci, pak, padnu na zeleni predmet, ovaj ¢e
pokazivati izvesnu nijansu sivog, poSto se
zelena i crvena boja meduscbno neutralidu.
Ukoliko crveni zraci padnu na crnu povrsi-
nu, pojavice se crnosmedi odsjaj.

Ukoliko su povrsine sjajnije; utoliko ée biti
jasniji ovi odsjaiji.

Impresionisti su, izuavajuéi promene ob-
jektivnih boja nastalih usled mena sunéeve
svetlosti i promene odsjaja, dosli do uvere-
nja da se lokalne boje rastvaraju u ukupnoj
atmosferi svih boja. Stoga je jasno da smo
u svome proucavanju utiska koji ostavlja
boja suoceni sa ¢&etiri osnovna problema:
problemom objektivne boje; problemom bo-
je osvetljenja; problemom pune svetlosti i
senke i problemom odsjaja.

Jedan predmet se moZe predstaviti na mno-
go nacina. MoZemo ga nacrtati kako izgleda
iz gornje perspektive, kako spreda, kako iz
profila; moZemo dati taénu skalu njegovih
dimenzija; sve to nazivamo analitickim ob-
likom predstavljanja. Osim toga, predmet

se moze predstaviti linijama u odredenoj
perspektivi, ili plastino — pomoéu svetlo-
sti i senke.

Crvena vaza i zuta kutija mogu se nacrtati
u perspektivi, a lokalne hoje ovih predmeta
naneti povrsinski. Oblici i boje mogu se
modelovati i plastiéno, svetlodcu i senkom.
Plasticni efekt se mozZe pretvoriti u povr-
sinski, ukoliko se tonalne vrednosti predme-
ta i pozadine izjednate po svetlini i tako
povezu u jedinstveni efekt slike.

Kada svaki predmet i svaka povrina steknu
sopstvenu lokalnu boju, postiZze se realisti-
¢ki, odnosno konkretan izraz. Takva je kom-
pozicija sastavljena od pojedinacnih eleme-
nata koji, prostorno spojeni, ¢ine celine,
mada nisu istorodni. Koenrad Witz je desto
primenjivao ovakav nacin predstavljanja.
Ukoliko se objektivhe boje predmeta pred-
stave u jednoj kompoziciji kao lokalne bo-
je, tako da svaki predmet zadrzi sopstvenu
boju — crveni crvenu, a Zuti Zutu — onda ée
tako predstavljeni predmeti prestati da bu-
du izolovani i rasplinuée se u sopstvenoj
atmosferi, koja tako postaje atmosfera Gita-
ve slike.

Plasticni efekt se postize i ‘modulacijom
hladnog i toplog. Tada se objektivna boja
rasplinjava. Promene svetlosti i senki kod
lokalnih hoja ustupaju mesto jednakim va-
rijacijama toplog i hladnog. Ako se skoro
potpuno isklju¢i svetlo-tamni kontrast, do-
bija se jedinstvena atmosfera &itave slike.
Lokalne se boje mogu proudavati u zavis-
nosti od toga kako ih menja obojenost sa-
me svetlosti. Pri plavicastom osvetljenju
zelena vaza ¢e izgledati plavidastozelena, a
zuta cinija Zuckastozelena, posto se ovde
objektivne boje mesaju sa bojom svetlosti.
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Odsjaji lome lokalne tonove i rasplinjavaju
oblike i boje predmeta u polifoniju mrlja.
Delacroix je rekao: »Dans la nature tout est
reflet« — »U prirodi je sve odsjaj«.
Hromatska sencéenja su jo§ jedan problem
kojim se pozabavila teorija utiska koji na
nas ostavlja boja.

‘Kada se u letnje vece, pri narandzastoj svet-
losti zalaska sunca, posmatraju senke drve-
¢a, dok je nebo na istoku jo§ €isto, mogu se
jasno videti plave senke. Obojene senke
mogu se jos jasnije ugledati zimi, kada sneg
prekrije ulice. Pod tamnoplavim noénim ne-
bom, pri narandZastoj svetlosti uli¢nih sve-
tiljki, trepere na snegu tamnoplave senke.
Prolazeéi duz snezne ulice, u kojoj bleste
raznobojne reklame, lako se na snegu ugle-
daju crvene, zelene, plave i zute senke. |

U slikarstvu su se, prvi, ovoga problema
poduhvatili impresionisti. Plave senke drve-
¢a na njihovim slikama izazvale su ogrom-
no uzbudenje medu posetiocima izlozbi. Ta-
da je vladalo Siroko rasprostranjeno mislje-
nje da senke treba slikati uvek kao sivo-
crne. Ali su impresionisti zapazili obojene
senke pazljivo posmatrajuci prirodu.
Medutim, izraz impresija, utisak, kako ga
ovde upotrebljavamo, nije usko ogranicen
samo na impresionisticko slikarstvo.

Braca van Eyck, Holbein, Velasquez, Zurba-
ran, braca Le Nain, Chardin i Ingres — svi
su oni slikali impresionisticki, ako pod tim
podrazumevamo da su ostro i detaljno po-
smatrali prirodu. Kinesko slikarstvo kici-
com i tusem takode vec¢im delom pripada
impresionizmu. Ondasnji filozofski stavovi
podrazumevali su oboZavanje prirode i nje-
nih sila. Zar je onda ¢udno §to su to ¢inili
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i slikari, zadivljeno izucavajuci oblike nasta-
le u prirodi. Planine, vode, drvece, cvece —
sve je bilo estetski simbol. Kineski slikar
je proucavao prirodne oblike sve dok ne bi
ovladao njima kao pisanim znakovima. Da
bi prikazao svu raznovrsnost ovih oblika,
on se obiéno koristio samo jednim pigmen-
tom, crnim tuSem, koji modulira u svim mo-
guéim prelivima. Apstraktna konotacija cr-
noga tuSa samo pojacava sustinski simbo-
licnu orijentaciju radova ovih kineskih u-
metnika.

U savremenom slikarstvu ljudska se lica
prikazuju zelenom, plavom, ¢ak i ljubicas-
tom bojom. Mnogi ¢esto ne umeju da se
snadu u ovakvim neobjektivnim bojama, jer
im one izgledaju neprirodne. Medutim, mno-
gi su razlozi koji nagone slikara da se ovako
posluzi bojom. Plavo i ljubi¢asto na ljud-
skom licu mogu da imaju ekspresivni zna-
¢aj, mogu da odrazavaju odredeno psiholos-
ko stanje. Zeleno odnosno plavo lice, opet,
moze da ima neko simboli¢no znacenje. O-
vakva sredstva nisu nova. Simboli¢na boja
lica se krece jo$ u ranom periodu indijskog
i meksictkog slikarstva. Isto tako, zelena od-
nosno plava nijansa ljudskog lica moze da
predstavlja odraz senke obojenog osvetlje-
nja u odredenoj prostoriji. Sledeci eksperi-
menti ¢e nam pomocéi da razjasnimo pro-
blem obojenih senki.

Godine 1944. imao sam priliku da prikazem
ovu pojavu prilikom jedne izloZzbe o bojama
u Muzeju umetnickog zanatstva u Ziirichu.
Pri dnevnoj svetlosti osvetlio sam beli pred-
met crvenom svetlo$éu, i dobio zelenu sen-
ku. Zeleno osvetljenje je dalo crvenu sen-
ku, zuto — ljubicastu, a ljubi¢asto, pak, Zu-
tu senku. Pri dnevnoj svetlosti, svako obo-



jeno osvetljenje izaziva komplementarno
obojenu senku.

Upitao sam Hansa Finslera, profesora umet-
nicke fotografije na tamosnjoj Likovnoj aka-
demiji, da li bi snimio ovu pojavu. Snimci u
boji su pokazali da su obojene senke stvar-
no postojale i da nisu bile samo posledica
simultanog kontrasta. Sve meSavine boja u
ovakvim eksperimentima odgovaraju adi-
tivnoj sintezi boja, po3to su to meSavine
svetlosti, a ne pigmenata.

U daljim eksperimentima sa obojenim sen-
kama dobili smo sledeée zanimljive rezul-
tate:

1. Pri crvenonarandzastoj svetlosti, u odsu-
stvu dnevne svetlosti, vidimo crnu senku.
Pri plavoj odnosno zelenoj svetlosti senke
su takode crne.

2. Predmet osvetljen dvema cbhojenim svet-
lostima, u odsustvu dnevne svetlosti, daje
sledede senke:

Pri crvenoj i zelenoj svetlosti crvena svet-
lost daje zelene senke, a zelena crvene.
Presek dveju senki je crn, a mesavina ze-
lene i crvene daje Zutu. Kada crvenonaran-
dzasta i plavozelena svetlost obasjaju jedan
predmet, onda ée crvenonarandzasta svet-
lost dati plavezelenu senku; i obrnuto. Pre-
sek ovih senki je crn, a mesavina boja dve-
ju svetlosti daje nezno ljubicastu.

Ukoliko je svetlost zelene odnosno plave
boje, zelena ¢e dati plavu senku; i obrnuto.
Presek dveju senki je crn, a megavina ovih
boja daje plavozeleno.

3. Ukoliko uzmemo tri obojene svetlosti,
crvenonarandZastu, zelenu i zelenopiavu,

rezultat je slededi: crvenonarandzasto obo-
jena svetlost daje plavozelenu senku; ze-
lena svetlost daje nezno ljubi¢astu senku;
a zelenoplava daje zutu senku. Presek ovih
iriju senki je crn. Me8avina ovih triju obo-
jenih svetlosti daje belu pozadinu.

Studija o impresiji, utisku koji stvara boja

omogucava umetniku da otkrije i oformi ¢u-
desne ablike i boje koje nalazi u prirodi.
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Teorija o hromatskoj ekspresiji

Opticki, elektromagnetski i hemijski proce-
si koji nastaju u oku i mozgu éoveka desto
su praceni procesima u oblasti psiholoskog
doZivljavanja. Ovakvo uzbudenje, nastalo
doZivljavanjem boje, moze dospeti i do onih
najskrovitijih unutragnjih centara i tako ak-
tivirati i oblast mentalnog i emocionalnog
doZivljavanja. Uostalom, jo§ je Goethe go-
vorio o eti¢ko-estetskom, a ne samo estet-
skom delovanju boje.

Secam se sledece price:

Jedan industrijalac je pozvao na veéeru iz-
vestan broj dama i gospode. Zvanice su do-
¢ekali prijatni mirisi iz kuhinje i svi su se
radovali dakonijama koje su ih &ekale. | ka-
da se sreéno drudtvo okupilo oko stola, na
kome su se nalazile sve same izvrsne stva-
ri, domadin je upalio crveno osvetljenje.
Meso je izgledalo sveze i jarko crveno, ali
je spanac pocrneo, a krompiri postali jar-
kocrveni. Zbunjeni gosti jedva su se povra-
tili od ovog iznenadenja, a ve¢ se crvena
svetlost promenila u plavu i peéenje je od-
jednom izgledalo ustajalo, a krompiri bu-
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. Crvenilo lica oznatava gnev

davi. Gosti su potpuno izgubili apetit. Za-
tim se upalila Zuta svetlost, koja je crveno
vino pretvorila u tamno ulje, a goste u Zive
leSeve; neke osetljivije dame ustale su i
zurno napustile sobu. | nikome se vise nije
jelo, premda su svi prisutni znali da je po-
sredi samo obi€na promena svetlosti, &ija je
boja uticala na njihova oseéanja. Konacno
je domacin, smejuéi se, opet upalio belo
osvetljenje, i okupljenom drustvu povratilo
se ubrzo veselo raspoloZenje.

Ocarace nas (duboko plava boja mora i u-
daljenih planina. Ali ako tom istom plavom
obojimo svoju sobu, javice se osecéanje na-
petosti, mrtvila i nelagodnosti. Pod plavim
osvetljenjem koZa dobija izgled bledila, po-
staje beZivotna, kao da pripada mrtvacu. U
tamnini noc¢i, plava neonska svetlost delu-
je privliaéno na crnoj pozadini tame i zajed-
no sa crvenim i zutim svetiljkama ima vese-
le, Zive tonove. Plavo, suncem obasjano ne-
bo ostavlja Ziv i Zivotvoran utisak, dok tam-
noplavo, mesecom osvetljeno nebo odaje u-
tisak mirovanja i izaziva nejasno osecanje
melanholije.

ili groznicu;
plava, zelena i Zuta boja lica znace muéni-
nu, iako, kao &ista boja, one ne ostavljaju
utisak mucnine. Crveno nebo nam preti ne-
pogodom, dok plavo, zeleno ili Zuto nebo o-
becava lepo vreme.

Na osnovu ovakvih dozivljavanja prirode, iz-
gledalo bi sasvim nemoguce iskazati jedno-
stavne i verodostojne zakonitosti o ekspre-
sivnom sadrzaju boja. Zute senke, ljubicas-
ta svetlost, plavozelena vatra, crvenonaran-
dzasti led, sve su to efekti na prvi pogled
oprecni iskustvu, gotovo izrazi nekog dru-
gog sveta. Samo oni tanano osetljivi za' 8u-



desni svet boje mogu da iskuse tonalne
vrednosti jedne ili viSe boja istovremeno,
ne vezujuci ih za odredene predmete.

Na primerima boja ¢€etiri godisnja doba vi-
deé¢emo da osecanje i dozivljavanje boje i-
ma i objektivne korelate, bez obzira na to
sto svaki Covek vidi, oseca i procenjuje bo-
ju na samo sehi svojstven naéin. Procena
boje kao »prijatne« odnosno =»neprijatne«
ne moze biti vredno merilo za opravdanu
upotrebu odnosno verodostojnost odredene
boje. Kao dobar putokaz moZe da nam po-
sluzi samo onaj sud koji smo doneli ima-
ju¢i na umu mesto svake boje u koloritu
citave kompozicije i njen odnos prema su-
sednim bojama. Na primer, kad slikamo &e-
tiri godisSnja doba, za svako od njih moramo
naci one boje u globusu boja koje precizno
odgovaraju hromatskom izrazu odredenoge
godisnjeg doba s obzirom na &itav univer-
zum boja.

Mladalacko, svetlo i blistavo radanje priro-
de u prolece izrazeno je svetlim bojama. Zu-
to je boja najbliza beloj svetlosti, a futoze-
leno njena intenzifikacija. Svetloruzicasto i
svetloplavo predstavljaju tonove koji ée po-
jacati i obogatiti ovo hromatsko sazvuéje. U
proleénom pupljenju biljaka &esto sreéemo
I Zuto, ruzidasto i ljubicasto.

Boje jeseni su u izrazitoj suprotnosti sa bo-
jama proleca. Kad nastupi jesen, zeleno po-
lako zamire, da bi se, konaéno, potpuno sa-
susilo i raspalo u mutnosmede i ljubigasto.
Prolecne nade ¢e se ispuniti tek sa zrelogéu
leta.

Sa dolaskom leta priroda dozivljava bujanje
materije i javlja se obilje oblika i boja; gu-
sta je i zivo plastiéna u napetosti svoje sna-
ge. Tople, zasi¢ene i Zive boje, koje se u pu-
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noj jarkosti mogu nacéi u odredenoj oblasti
globusa boje, kao da su stvorene da izraze
svu divotu leta. Jarkozeleni tonovi, zastup-
ljeni u svoj svojoj raznovrsnosti, zahtevaju
kao kontrast iste takve crvene prelive, a bo-
gatstvo plavoga samo pojacava efekat na-
randzaste.

Da bismo predstavili zimu, i pri tome nagla-
sili mirovanje prirode nastalo povlagenjem
zemaijskih snaga, potrebne su nam boje
koje ozna€avaju mirovanje, hladnoéu, prigu-
seno zracenje, providnost i produhovlje-
nost. Ove ritmicke mene prirode, svedene
u cetiri godisnja doba, mozemo verno pri-
kazati samo ako pri izboru boja i njihovih
kombinacija vodimo raduna o &itavom uni-
verzumu boja. Samo éemo tako izbedi sub-
jektivne kombinacije boja i izabrati one op-
Stevazece, pa samim tim i opstevredne.
lzgleda da ne postoji drugi naéin iskaziva-
nja ekspresivne vrednosti boja, osim nje-
nog odredenja po mestu i znagaju u odnosu
na druge boje, odnosno prema ukupnoj vred-
nosti svih ostalih boja.

Medusobnim poredenjem boja postiéi éemo
puno razumevanje jedinstva psiholosko-ek-
spresivnih vrednosti svih boja. Da bismo iz-
begli greske, moramo, imenujuéi svaku bo-
ju, imati na umu tonalnu i hromatsku vred-
nost, kao i odgovarajuée odlike boje sa ko-
jom je poredimo. Kad se kaze »crveno«, po-
trebno je bliZze odrediti o kom je »crve-
nome rec, a takode poblize odrediti sa ko-
jom ¢e to bojom biti u odnosu.|Zuékastocr-
vena i crvenonarandzasta se bitno razlikuju

" od plaviastocrvene: crvenonarandzasta na

limun-zutoj pozadini bitno je razligita od cr-
venonarandzaste na crnoj pozadini ili na
svetloj ljubiastoj iste svetline.
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A sada ¢emo pokusati da povezemo zutu,
crvenu, plavu, narandzastu, ljubicastu i ze-
lenu, onako kako smo ih predstavili i odre-
dili u dvanaestodelnom krugu boja, na sl. 3,
i pokusati da opisemo njihove dusSevne i du-
hovne ekspresivne vrednosti.

Zuto

Zuto je najsvetlija od svih boja. Ali ona gubi
ovu odliku kada je sen¢imo sivom, crnom ili
ljubicastom bojom. Zuto je u stvari gusca,
materijalnija bela. | $to se vise povlaci u
gustinu neprozirne materije, utoliko vise
postaje ZutonarandZasto, narandzasto ili cr-
venonarandzasto. Crvena je grani¢na tacka
zute, mada ova sa njom nema vidljive veze.
U centru Zuto-crvene trake nalazi se naran-
dZasta, kao najjace i najkoncentrisanije pro-
Zimanje svetlosti i materije. Zlatnozuto u-
kazuje na najvisi stepen sublimacije materi-
je uz pomo¢ svetlosti, na neopipljivo zrace-
nje koje, doduse, nije prozra¢no, ali je zato
netezinsko poput Gistog treperenja. Neka-
da su se zlatnom bojom mnogo koristili u
slikarstvu. Ona oznacava svetlu materiju,
materiju koia i sama zraci. Mozaici na zlat-
nim svodovima vizantijskih kupola i zlatne
pozadine na slikama starih majstora sim-
bolisu ono nadzemaljsko, ¢udesno, simbo-
lisu kraljevstvo sunca i svetlosti. Zlatni
oreol svetaca je simbol njihove natprirodno-
sti. A ovo stanje nadzemaljskog ushicenja
izrazavano je svetlosnom aurom. Nebesku
svetlost je bilo moguée izraziti samo zlat-
nom bojom.

Kada u obiénom govoru kazemo »sinulo mi

je«, to znati da smo shvatili nedto $to nam

ranije nije bilo jasno. Rec¢i da je neko »bi-
F
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star« znaci rec¢i da poseduje inteligenciju.
Prema tome, i zuto, ta najsvetlija i najbistri-
ja boja, simboliSe upravo razumevanje i sa-
znanje. U Grinewaldovoj slici, vaskrsli Hri-
stos se spusSta u apoteozi Zute boje.

Kao $to postoji samo jedna istina, tako po-
stoji i samo jedna Zuta boja.

lzneverena istina je prekrSena istina, dakle
neistina.

Tako su i izrazi zamucene Zute boje simboli
zavisti, izdaje, pritvorstva, sumnje, nepove-
renja i nepravde. Na Giottovoj slici »Hvata-
nje Hrista« i na Holbeinovoj  slici »Tajna
vecera«, Juda je prikazan u zamucenoj Zzu-
toj. Sivozuti plast zenske figure na El Gre-
covoj slici »Razodevanje Hrista« odaje uti-
sak cudne zluradosti.

S druge strane, Zuto deluje blistavo rados-
no kada je suprotstavljeno tamnim tonovi-
ma.

Slike 60—63 ilustruju koliko zuta izloZena
sa drugim bojama menja svoj osnovni iz-
raz.

Ako se zuto izlozi na ruzicastoj povrsini, on-
da ne dolazi do izrazaja njegova snaga zra-
cenja.

Si. 58 Zuti kvadrat na belom izgleda veci nego na
crnom '

Sl. 59 Crveni kvadrat na belom izgleda manji nego
na crnom

Sl. 80—71 Ove kompozicije ilustruju promenljivi
efekat zutog, crvenog i plavog u zavisnosti od
boje kojoj su suprotstavljeni
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Ukoliko je Zuta izloZzena na narandzastoj po-
zadini, deluje kao svetlija, isprana narandza-
sta. Zajedno, ove dve boje ostavljaju utisak
jakog jutarnjeg sunca na konopljanim polji-
ma u zrenju. Izlozena na tamnozelenoj po-
zadini, zuta zraci, i svojim sjajem zasenjuje
zelenu. Posto je zelena mesSavina Zute i pla-
ve, zuta se, dakle, nalazi medu »rodacimac.
Izlozena na ljubicastoj pozadini, Zuta dobija
karakteristi¢nu snagu, i postaje ¢vrsta i ne-
umoljiva.

Zuta na srednje plavom zraéci, ali ipak ostav-
lja utisak nelagodnosti i odbojnosti. Izgleda
kao da osecajna svetloplava teSko podnosi
bistru domigljatost Zute.

Zuta na crvenom kao da nam se glasi snaz-
nom i moénom svirkom, poput zvuka truba
u jutro Vaskrsenja. Njen sjaj naveS$cuje
mocnu spoznaju i potvrdu.

Izlozeno na beloj pozadini, Zuto gubi sjaj i
deluje tamno. U sukobu sa belim, ono biva
potisnuto u podreden polozaj (sl. 58).
Izlozeno na crnoj pozadini, Zuto dobija svoju
najsjajniju i najagresivniju jarkost. Postaje
silovito i ostro, nepomirljivo i apstraktno
(sl. 59).

Ovi primeri ilustruju razlicite efekte koje
izaziva zuta boja, ilustrujuci pri tom i koliko
je teSko odrediti ekspresivne odlike boje
samo uz pomoc opsteprihvacenih pojava, ne
uporedujuci ih sa ostalim bojama.

Crveno

Crveno iz dvanaestodelnog kruga boja nije
ni Zuckasto ni plavicasto. Nije lako pomra-
Citi njegov snazan i neodoljiv sjaj, a ipak je
crvena boja izuzetno prilagodljiva te stoga

poseduje krajnje razli¢ite odlike. Izuzetno
je osetljiva i lako prelazi u Zuckastu i plavi-
castu. Cak i zuckastocrvena i plaviéastocr-
vena poseduju veliku moguénost modulaci-
je. Crvenonarandzasta je gusta i neprozir-
na, zracCi kao da je prepuna neke unutarnje
topline; i bas je ta unutarnja toplina crvene
kod crvenonarandzaste dovedena do gotovo
pravog usijanja. Ona se simbolicno moze
uporediti sa zemljom koja daje Zivot. Crve-
nonarandzasta svetlost stimuliSe rast bilja-
ka i organske funkcije. Pravilnim kontrasti-
ranjem mozemo ekspresiji crvenonarandza-
ste dati znac¢enje groznicave, borbene stra-
sti.

Povezana sa planetom Mars, crvena se uje-
dno povezuje i sa ratovima i demonima. Cr-
venonarandZasto odelo je nekada znadilo da
su ratnici krenuli u pobedonosni pohod.
Revolucije su se koristile crvenonarandza-
stom kao bojom svojih zastava. Strasna se
telesna ljubav saZize u crvenonarandzastoj;
a Cista crvena oznacava duhovno voljenje. |
stoga je Charonton naslikao u »Krunisanju
Bogorodice« Boga Oca i Sina u jarko crve-
nim plastevima.

| Grunewaldova Marija s detetom (Stup-
pach) i Madona sa Isenheimskog oltara i-
maju crvenu odecu.

Purpurnocrvena, ta boja kardinala, istovre-
meno odrazava i svetovnu i duhovnu mo¢.
Varirajuc¢i kontraste crvene odnosno naran-
dzaste u odnosu na druge boje, pokusade-
mo da pokazemo kako se moze modifikova-
ti ekspresija crvene (sl. 64—67).

Na narandzastoj pozadini crveno deluje na-
gorelo, tamno, bezivotno i usahlo. Ako se
narandZasta pozadina zameni tamnosme-
dom, iz crvene pocinje da izbija vatra i jara;
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a u kontrastu sa crnom, jarko crveno poka-
zuje nesputanu, demonsku strast. Na zele-
noj pozadini narandZastocrveno se ponasa
poput drskog, bezobzirnog uljeza, te deluje
prostacki i drececi. Na zelenoplavoj poza-
dini crvenonarandzasto deluje poput ras-
plamtele vatre. Na hladno crvenom, naran-
dzastocrvena deluje poput sputane strasti,
koja primorava crveno da se snazno i Zi-
lavo bori. Ovi razligiti efekti crvenonaran-
dzastog, izneti u nagim primerima, samo su
bleda naznaka izraZajnih mogucénosti ove
boje. Za razliku od Zute, crveno ima veliki
raspon modulacije, poSto moZe da bogato
varira izmedu toplog i hladnog, mutnog i
jasnog, svetlog i tamnog, a da pri tom ne
izgubi osnovnu hromatsku vrednost. Od de-
monske, nesputane crvenonarandzaste na
crnoj pozadini do sladunjavo-andeosko-ruzi-
Castog, crveno moze da izrazi sve prelaze
izmedu paklenog i uzvisenog. Jedino mu je
uskraceno eteriéno, prozratno-lepr§avo —
oblast u kojoj suvereno viada plavo.

Plavo

Cisto plavo je ona boja u kojoj nema ni mr-
vice zute, nimalo crvene. Sa materijalistic-
ko-prostornog gledista, crveno je uvek pre-
galno, a plavo uvek trpeljivo. Sa idealisti-
¢ko-besprostornog gledista, plavo izgleda
pregalacki, dok je crveno pasivno; dakle,
znacenje plavog umnogome zavisi od gle-
dista. '

Plavo je uvek hladno, crveno — toplo. Pla-
vo deluje introvertovano, kao da je povude-
no u sebhe. | kao $to se crveno uvek pove-
zuje sa krvlju, tako se plavo vezuje za nerv-
ni sistem.
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Oni koji i u subjektivnoj paleti boja nagla-
Savaju plavo obi¢no su bledunjavi, to jest
sporoga krvotoka, ali zato imaju jadi nerv-
ni sistem. Plavo je poput prigusene sile ko-
ju poseduje priroda zimi, kada sve klijanje,
svaki rast, poCivaju u tami i tisini. Plavo je
uvek senovito i u svojim najjagim nijansama
naginje tamnom. Ono je neopipljivo nista,
a ipak prisutno, kao §to je prisutna i pro-
zraCna atmosfera.

U atmosferi zemlje, plavo se javlja u raspo-
nu od svetioplavog, kakvo je nebo, do naj-
tamnijeg crnoplavog, kakvo je nebo nodu.
Piavo nam ispunjava dusu treptajima vere
u beskrajne daljine duha. | mada nama oz-
nacava veru, kineskim slikarima je simbo-
lisalo besmrtnost.

Kada se plavo zamuti, ono pada u ambis
strahovanja, praznoverice, dugevnog nemi-
ra i izgubljenosti; pa ipak oznacava kraljev-
stvo nadzemaljskog i natprirodnog.

Slike 68—71 pokazuju razli¢iti efekt iste
nijanse plavog izloZzene na razli¢itim poza-
dinama.

Ukoliko stavimo plavo na Zutu pozadinu, o- -
no ce izgledati vrlo tamno i izgubice sjaj.
Tamo gde vlada bistar um, izgleda da vero
postaje mracna i mucéna.

Tamo gde se plavo posvetli do svetline Zu-
tog, ono zraci hladnom svetloséu. Njegova
providnost pretvara Zzuto u gustu, materijal-
nu boju.

Kada se plavo izlozi na crnoj pozadini, ono
bukne Cistom snagom i nepatvorenim sja-
jem. | tamo gde se zauzda neznanje crnog,
plava vera sine poput daleke svetlosti.
Kada plavo izloZimo na svetloljubi¢astoj po-
zadini, ono kao da se uvute u sebe, posta-
ne bezvoljno i zanemoca. lzgleda kao da je



svetloljubicasto isisalo iz plavog sve njego-
vo znacenje, i to po pravu jacega, onoga ko-
ji je od vere nacinio svoju svakodnevicu.
Kada svetloljubicasta zatamni, plavo pono-
vo dobija raniji sjaj.

Na tamnosmedoj pozadini (tamno, jednoli-
¢no narandzasto) plavo pocinje jako i uzbu-
deno da treperi, pa se i samo smede budi i
zra€i zivljim odsjajem. Smede, dotad mrtvo,
vaskrsava, ozivljeno snagom plavoga.

Na crnonarandzastoj pozadini plavo zadrza-
va svoj efekat tamnine, a ipak postaje jar-
ko, ubedljivo dokazujuéi svoju éudesnu ne-
stvarnost.

Na mirnoj zelenoj pozadini naSe plavo se
znacajno pomera prema crvenom. Samo o-
vim »bekstvom« ono mozZe da umakne para-
liSu¢oj zasicenosti zelene i da se vrati ak-
tivnom Zivotu.

U kompozicijama Bogojavljenja gotovo uvek
se srece smireno plavo, njegova blaga
smernost i produbljena vera.

Zeleno

Zeleno je prelazna boja izmedu Zute i pla-
ve. PoSto sadrzi ¢as vise Zutog, ¢as vise
plavog, u skladu sa tim se menja i njego-
va ekspresija. Zelena je jedna od boja dru-
goga reda; dobija se meSanjem dveju boja
prvoga reda, procesom koji je tedko izvesti
a da nijedna od komponenti ne bude domi-
nantna. Zelena je boja vegetacije, tajanstve-
nog hlorofila, te materije koja nastaje foto-
sintezom. Kad svetlost padne na zemlju, a
voda i vazduh oslobode svoje snage, onda
inkarnirana snaga goni ka povrsini zeleno.
Plodnost i zadovoljenje, mir i nada, sve su
to izrazajne vrednosti zelenog, koje je spoj

i prozimanje znanja i vere. Kada se jarko
zeleno zamuti sivim, dobija se oseéanje ma-
laksale onemocalosti. Ukoliko nase zeleno
naginje zutom, te tako spada u raspon zele-
no-zutog, oseticemo mladost, proletnju sna-
gu prirode. Prolece, jutro ranoga leta neza-
mislivi su bez Zutozelene, bez nade i bez ra-
dovanja plodovima zreloga leta. Zutozelena
se moze uz pomo¢ narandzaste dovesti do
vrhunske jarkosti, no tada dobija prostacki i
razdrazujuci sjaj. Ukoliko zeleno naginje
plavom, onda je naglasena njegova duhov-
na komponenta; mangan-plavo predstavlja
najbogatiju nijansu plavozelenog. Ovde le-
deno plavo predstavlja hladni pol, kao 5to je
crvenonarandzasto predstavljalo topli pol
nasega univerzuma boja. Za razliku od zele-
nog i plavog, plavozeleno poseduje hladan
i silovit izraz agresije. Raspon modulacije
zelenog je veoma §irok, a varijacijama po-
mocu kontrasta mogu se postiéi i izuzetno
raznolike ekspresije ove boje.

Narandzasto

Narandzasto, meSavina Zute i crvene, ozna-
Cava sam zenit aktivnosti zracenja. Ono
pripada sferi materijalnog i ima gotovo jar-
kost sunceve svetlosti, dok u crvenonaran-
dzastoj varijaciji dostize maksimum toplote
i delotvorne energije. Sve¢ano narandZasto
lako postaje obelezje prazne ocholosti. Kada
se pomes3a sa belim, narandzasto brzo gubi
ovu svoju odliku, a zamucéeno crnom bojom
naginje ka sumornom, priguSenom, sputa-
nom smedem. Ako posvetlimo tako dobije-
ne smede, pojavice se bez tonovi, koji stva-
raju toplu i ugodnu atmosferu kao smirena
blagorodnost.
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Ljubicasto

Tesko je tacno odrediti ¢istu ljubi¢astu bo-
ju koja nije ni crvenkasta ni plavicasta.
Mnogi ne razlikuju sencenja ljubicastog.
Suprotno od Zutog, odnosno saznanja, lju-
bicasto je boja nesvesnog, tajanstvenog;
ponekad impresivna, ponekad opresivna, o-
na ¢as preti a ¢as ohrabruje, u zavisnosti od
dejstva odredenog kontrasta.

Zastupljena na velikim povrS§inama, ljubi-
c¢asta moze da stvori utisak uzasa, pogoto-
vu ako je izlozena sa purpurnom. Goethe
je rekao: »Kada ovakva svetlost popadne
krajolik, osetimo nagovestaj svih uzasa
propasti ovoga sveta.«

Ljubicasta boja je boja verske zatucanosti;
zatamnjena i zamucena, ona postaje boja
misti¢nih praznoverica. Iz tamnoljubi¢astog
se pomalja do tada pritajena katastrofa. No
kada je posvetlimo, kada svetlost i razume-
vanje razbiju tamnu zatucanost vere, pred
nama su, da bi nas ocarale, nezne i umiljate
nijanse ljubidaste. Turobnost, smrt i ushice-
nje u ljubi¢astom; samoca i posvecenost u
plavoljubi¢astom; bozanska ljubav i vlast
duhovnog u crvenoljubi¢astom — to su, sa-
zeto receno, samo nekolike od mnogih izra-
zajnih vrednosti ljubicaste boje. | mnoge
biljke imaju svetloljubicaste izdanke u do-
ba pupljenja, ali im je zato jezgro ploda Zu-
te boje.

Uopste uzev, sve svetlije nijanse predstav-
ljaju svetlije vidove zivota, dok sencenja
simboliSu tamne i negativne sile. Mozemo
izvesti jo§ dve provere tacnosti ovih tvrdnji
0 izrazajnim vrednostima boja:

Ukoliko su dve boje komplementarne, treba
da je komplementarno i njihovo tumacenje.

104

Zuto: ljubi¢asto = prosvetiteljska spoznaja
: mracnjastvo i zatucana poboznost.

Plavo : narandzasto = skruSena vera : oho-
la samospoznaja.

Crveno : zeleno = materijalna sila : dusev-
nost.

Ukoliko je boja dobijena mesanjem, onda i
njeno tumacenje treba da odgovara mesa-
vini tumacenja dveju prvobitnih boja:
Crveno + Zuta = narandzasto = sila +
znanje = ohola samospoznaja.

Crveno + plavo = ljubicasto = ljubav + ve-
ra = zatucana poboznost.

Zuto — plavo = zeleno = znanje + vera =
dusevnost.

Sto viSe razmisljamo o duhovnoj i dusevnoj
ekspresiji boja, to nam one postaju tajan-
stvenije.

I ma koliko da se razlikuju ekspresije boja,
jos je vise, s druge strane, i nase subjektiv-
no dozivljavanje boje podloZzno promenlji-
vosti.

Svaka se boja moze varirati na pet nacina:

1. Prema hromatskoj vrednosti, tj. zeleno
moze postati zuckasto ili plavicasto; naran-
dzasto — Zuckasto ili crvenkasto.

2. Promene u svetlini, tj. crveno se moze
javiti kao ruzicasto, crveno, tamnocrveno;
a plavo kao svetloplavo, plavo i tamnoplavo.

3. Promene u zasic¢enosti, tj. Cistota plavog
moze biti manje-viSe narusena crnim, sivim,
belim ili komplementarnom narandzastom
bojom.

4. Promene u kvantitetu, tj. velika povrSina
zelene moze lezati naspram male povrSine
zute, ili obrnuto, a koli¢ine Zutog i zelenog
mogu biti i medusobno izjednacene.



5. Promene u opazaju boje kao posledica si-
multanog kontrasta.

Sadrzaj ovog poglavlja doti¢e kriti€nu tacku
procesa umetnickog stvaranja. Umetnik
moZe snazno da doZivljava i opaza, ali ¢im,
u samom pocetku, iz sveukupnosti boja iza-
bere pogresnu grupu hromatskih vrednosti,
njegov krajnji rezultat ve¢ biva doveden u
pitanje. Prema tome, spontano osecanje, in-
tuitivno razmisljanje i struktuirano znanje
treba da ¢ine celinu i tako osposobe umet-
nika da iz mno&tva mogucnosti izabere onu
pravu.

Matisse pise: »Ukoliko imamo ispravan os-
novni stav, shvatiéemo da proces slikanja
nije manje logi¢an od zidanja kuce. | pri
tom ne treba narodito brinuti o [judskom sa-
drzaju. Covek ga ima ili nema; ukoliko ga
ima, on ¢e neminovno doéi do izrazaja i u
njegovom delu.«

Slededa dela reéito ilustruju pomenute izra-
Zajne vrednosti boja:

Konrad Witz (1410—1445) u svojim delima
»Antipatar pred Cezarom«, »David pred Abi-
sajem« | »Sinagoga« (Kunstmuseum u Ba-
selu). Zatim treba navesti »Parabolu o slep-
cima« od Pietera Brueghela Starijeg (1525
—1569) (Napulj, Museo Nazionale), i »Va-
skrsenje i navestenje« sa Isenheimskog ol-
tara od Mathiasa Griinewalda (1475—1528)
(Colmar, Museum Unterlinden]).

Komponovanje boja

SlozZiti boje znaci staviti dve ili viSe boja
jednu pored druge tako da zajednicki stva-
raju jasnu i razaznatljivu ekspresiju. lzbor
boja, njihovi odnosi i komponovanje, njiho-
va mesta i usmerenost unutar kompozicije,
njihove konfiguracije odnosno njihov raspo-
red, njihovi kvantiteti i njihovi medusobni
kontrasti — sve su to presudni faktori nji-
hove ekspresije.

Komponovanje boja obuhvata toliko razno-
rodnih tema da éemo ovde mo¢éi da nazna-
¢imo samo neke osnovne pretpostavke.
Jo§ u odeljku o harmoniji boja pominjali
smo neke od izbora boja za harmonitno
komponovanje. Interpretirajuc¢i ekspresivne
odlike boja, poku8ali smo da iznesemo kon-
kretne uslove i zahteve za nastajanje odre-
dene ekspresije. :

Osobenost i efekt jedne boje odreduju se
njenim smestajem u odnosu na boje koje je
okruzuju. Boju uvek treba posmatrati u od-
nosu na njen kontekst.

Ukoliko je jedna boja u dvanaestodelnom
krugu boja udaljenija od druge, utoliko je ve-
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¢a snaga njihovog kontrasta. Vrednost i va-
znost jedne boje u okviru ¢itave slike ne
odreduje se samo drugim bojama. Tu su od
vaznosti i hromatske vrednosti, pa i velici-
na same bojene mrlje.

Tako je smestaj i pravac boja od sustinske
vaznosti za citavu kompoziciju slike. Plavo
se drukéije ponasa kada je na vrhu, drukéi-
je kada je na dnu slike, a drukéije kada se
nalazi levo odnosno desno od centra kom-
pozicije. Plavo na dnu slike deluje tesko,
a pri vrhu slike lako. Tamnocrveno na vrhu
deluje tesko, poput zloslutnog tereta; pri
dnu slike ostavlja utisak postojane nemi-
novnosti. Na vrhu slike Zuto ostavlja utisak
slobodnog lebdenja, dok pri dnu slike oda-
je utisak sputanog zamaha.

Posti¢i ravnoteZu u rasporedu boja pred-
stavlja jedan od najvaznijih ciljeva svake
kompozicije. Kao sto je krakovima vage ne-
ophodan oslonac da bi odrzali ravnotezu,
tako je i vertikalna osa ravnoteze od sustin-
skog znacaja za sliku. Tezina obojenih po-
vrsina svake kompozicije rasporedena je sa
obe strane ove vertikalne ose.

Postoji nekoliko moguéih pravaca na jed-
noj povrsini slike — horizontalni, vertikal-
ni, dijagonalni, kruzni — kao $to postoje i
njihove kombinacije; a svaki od tih pravaca
ima i svoje posebne izrazajne vrednosti.
»Horizontalno« znaci tezinu, daljinu, Sirinu;
»vertikalno« oznadava suprotnost horizon-
talnog, pa prema tome oznacava lakoéu, vi-
sinu i dubinu. Oba pravca zajedno ostavlja-
ju utisak povrsine, ravnoteze, ¢vrstine i ma-
sivnosti.

»Dijagonalni« pravci oznacavaju kretanje i
vode u dubinu slike. Kod Griinewaldovog
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»Vaskrsenja« dijagonalno kretanje plasta
skreé¢e pogled od prvog horizontalnog pla-
na i vodi ga u visinu, ka savrSenstvu aure.
Slikari baroka su se koristili dijagonalama
na svojim muralima kako bi ostvarili iluziju
perspektive. El Greco, Liss i Maulpertsch,
koji su u svojim radovima utisak pokreta
ostvarivali neposrednim kontrastima forme
i oblika, davali su izrazitu prednost dijago-
nalnom pravcu. Kineski su slikari svesno u-
potrebljavali dijagonalni pokret, pored toga
§to su se koristili i vertikalnim osama, kako
bi naveli oko u dubinu predela; stoga su se
i dijagonale cesto gubile u maglovitim da-
ljinama.

Kubisti su se sasvim drukcije koristili di-
jagonalnim pravcem i trouglastim oblicima
kako bi pojacali efekt plasti¢ne reljefnosti.

Kruzni oblici imaju efekt usredsredenosti,
mada istovremeno stvaraju osecanje pokre-
ta.

Izvrstan primer kruznog pokreta jeste rese-
nje oblika oblaka na Altdorferovoj slici
»Aleksandrova bitka«. Oni reprodukuju i po-
jatavaju uzbudenje scene koja se odigrava
na bojnom polju. Tizian je svetlo-tamni kon-
trast boja na svojim slikama izveo u hori-
zontalnim i vertikalnim smerovima, pa se
takav raspored svetlog i tamnog po njemu
nazvao »Ticijanovo pravilo«. Cak su i pokre-
ti figura na njegovim slikama dati u dijago-
nalnom ili kruznom pravcu.

~~Ljudsko opazanje funkcioniSe tako Sto tezi

da sli¢no pripoji slicnom i da ga vidi zdruze-
no. Ima viSe kategorija slicnosti: po boji,
po velicini povrsina, po senkama, po tek-
sturi, odnosno po akcentima. Tokom proce-



sa opazanja dolazi do stvaranja grupa pove-
zanih elemenata, takozvanih »konfiguraci-
ja«. Ovakve grupe nazivamo i konfiguraci-
jama simultanih shema ukoliko su nastale
usled postojec¢ih odnosa sli¢nosti, a da pri
tom same ne postoje u materijalnom obliku.
Ovakvi simultani oblici mogu nastati kod
dve mrlje razlic¢ite veliCine i razlicitih boja.
Osim toga, oko pokazuje tendenciju da sli-
¢ne boje vidi zajedno, tako da posmatrac
moze da vidi vise simultanih figura ako je
kompozicija sastavljena iz viSe boja. Utisak
koji kompozicija ostavlja zavisi od karakte-
ristika, usmerenosti i rasporeda simultanih
oblika. Svi simultani oblici treba da budu
medusobno povezani. Cinjenica da odrede-
na slicnost izaziva simultane oblike samo je
posledica opSteg nacela reda i artikulisano-
sti. Kao s§to i ¢lanovi ljudskog drustva stu-
paju u medusobne odnose zahvaljujuéi srod-
nosti po krvi, socijalnom polozaju i stavovi-
ma, tako su i izvesni odnosi sliénosti iz-
vor poretka i artikulisanosti jedne slike.
Poredak se na jednoj slici moze ostvariti ta-
ko Sto ce se svetle i tamne odnosno tople
i hladne hromatske grupe organizovati i ar-
tikulisati u jasno odredene povrsine i mase.
Jasan i pregledan raspored, kao i planska
rasporedenost glavnih kontrasta — sve je
to od sustinskog znacaja za dobru kompo-
ziciju.

Jedan od najvaZnijih elemenata poretka je-
ste i paralelnost. Pomoc¢u nje se mogu po-
vezati inaCe veoma razli¢iti kompleksi.
Ukoliko se upotrebljavaju kao mase odnos-
no povrsine, boje se mogu pojacati meto-
dom poznatom kao »dislociranost«. Ukoliko
su crvena i zelena date kao dve mase, cr-
vena se pomera prema zelenoj a zelena pre-

ma crvenoj. Pri tom treba voditi raéuna da
ovakva »dislociranost« ne razbije ove kom-
paktne mase odnosno povrdine i tako uni-
§ti osnovnu koncepciju.

Vazno je odluciti se da li ¢e jedna boja slo-
bodno lebdeti ili ¢e biti staticno fiksira-
na. Ovakva vrsta fiksacije naziva se »proze-
tost« oblikom ili bojom. Njom su se umet-
nici narocCito koristili u zidnom slikarstvu
da bi postigli stabilizaciju ¢itave kompozici-
je. To je nacelo komponovanja naroéito vid-
ljivo na freskama Giotta.

Sliéna se stabilizacija moze postiéi i nagla-
Savanjem vertikalnog odnosno horizontal-
nog pravca unutar jednog slobodnog oblika.
Ovo naglasavanje vertikalnog odnosno ho-
rizontalnog pravca po principu paralelizma
biva dovedeno u vezu sa ivicama slike, i ta-
ko se kod posmatraga stvara osecéanje sta-
bilnosti. Stoga i nije ¢udo da ovako kompo-
novane slike deluju poput sveta za sebe. Ali
kada ne Zelimo takvu izdvojenost, kada sli-
ka treba da bude u vezi sa spoljagnjim sve-
tom, sa beskrajem oblika i boja, onda ne
smemo da naglasimo ivice slike; tada kom-
pozicija treba da u velikoj meri bude bez
naglasenih pravaca i bez okvira.

Ovde smo naveli mnoge moguénosti kolo-
ristickog komponovanja slike. Ipak, od naj-
vece je vaznosti da prilikom ostvarivanja
jedne slikarske ideje intuicija ne bude za-
uzdana krutim pravilima.
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Pogovor

U ovoj knjizi pokuSao sam da izgradim ko-
risna »kola« kojima ¢e umetnik boje modi
da prede jedno od dugih rastojanja na
svom putu. Ipak, nece to biti lako i udobno
putovanje. Ova je knjiga udzbenik utoliko
8to govori o prirodnim zakonima boje. Oni
vladaju sjajem duge, a mogu se razaznati i
u vestacki konstruisanom globusu boja.
Na njemu su ciste boje i njihove mesavine
dopunjene i proSirene sve do polova: cr-
nog i belog.

Crno je, sa svojom dubokom tminom, ne-
ophodno kako bi se svetlosni zraci smestili
u odgovarajuéu dimenziju. A svetlo zrace-
nje bele boje je neophodno, jer njena svetla
celicna snaga doprinosi utisku materijal-
nosti svake boje. lzmedu crne i bele Zivi Gi-
tav univerzum hromatskih boja. | sve dok
su boje vezane za svet predmeta, moéi cCe-
mo da opazamo samo njihovu pojavnu
stranu i da prepoznajemo njihove zakono-
mernosti; a njihova unutrasnja sustina i
dalje ¢e izmicati naSem razumevanju, do-
stupna jedino intuitivnoj slutnji. Zato pravi-
la i formule mogu da budu obi¢ni putokazi
na putu stvaralackog ¢ina u slikarstvu.
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U svome »Traktatu o slikarstvu«, u kome
daje niz slikarskih pravila, Leonardo da
Vinci kaze: »Poku$a$ li da stvarad jedino
pravilom voden, ne postize$§ nidta; haos si
stvorio samo.« Tako je Leonardo oslobodio
svoje Citaoce tereta znanja i ohrabrio ih
da slede svoju intuiciju.

Medutim, u umetnosti nisu toliko vaZna
sredstva izraZzavanja i predstavljanja koliko
pojedinac, njegov identitet i zbir ljudskog
u njemu. Na prvom mestu stoji unutrasnja
izgradnja i formiranje ¢oveka, da bi tek po-
tom i on sam mogao da stvara.

Temeljno izuCavanje boje izvrstan je nacin
da se izgradi Govek, jer ga ono navodi na
traganje za skrivenim sustinama. Da bismo
ih shvatili, moramo iskusiti veéni zakon
svakog prirodnog stvaranja: spoznati nemi-
novnost znaci odrec¢i se samovolje i sluziti -
Stvoritelju — da bi se postalo ¢ovek.

U ovoj knjizi sam raspravljao o izvesnom
broju remek-dela i pokusao da otkrijem nji-
hova skrovita zna¢enja. Uglavnom sam bi-
rao stare majstore, verujuéi da su mnogi
Citaoci, po svoj prilici, upoznati sa origina-
lima. Ipak, zakonitosti koje oni ilustruju
vecne su, i danas vredne koliko i nekada.
Ko je u slikama Francesca, Rembrandta,
Brueghela, Cézannea, pa i drugih starih i
novih majstora, video samo predmetni i
simbolicki sadrzaj dela, treba da shvati da
su za njega vratnice njihove umetnicke
snage i lepote zatvorene.

Smisao i zadatak svakog umetnickog na-
stojanja jeste oslobodenje duhovne susti-
ne oblika i boja i njihovo izbavljanje iz za-
tocenja koje im namecée ovaj svet predme-
ta. | upravo se iz ovakvih nastojanja rodi-
la nepredmetna umetnost.



Svet u kome danas zivimo razlicit je od
onoga koji je Govek poznavao 1560. ili 1860.
godine. Nas svet je sazdan od pronalaza-
ka. Gradimo masine, Cija je jedina svrha
njihova funkcija. MaSine nisu simboli ide-
ja, ve¢ opredmecenje svrsishodne misli.
Danas ni slike nisu vise simboli¢ne. One
same sobom opravdavaju svoje postoja-
nje, samodovoljne svojim oblicima i boja-
ma.
Slikar se koristi povr§inama i bojama da bi
se sam projektovao; stoga je i sam ishodi-
Ste one neophodne Zivotne sile. On obliku-
je svoje iskustvo voden intuicijom odnos-
no nadahnuéem. '
I ma kako se slikarstvo ubuduce razvija-
lo, boja ¢e ostati i dalje njegov prevashod-
ni materijal.

Johannes Itten

Zirich, 18. februar 1961.
Pogovor velikom izdanju »Umetnost boje«.
GRA.

Andiz.
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