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Abstract

The main objective of this article is to systematize and present some factors affecting the visual perception
of colour in space, which should always be taken into consideration by planners, architects, as well as
investors — in both the analysis and designing of the project. Because of the far reach of the issue the main
problems are covered only briefly, focusing more on those elements that are important for the design of
the architectural colour in rural areas. Although the detailed study area was limited mainly to the South
Polish villages, contemporary colours follow similar rules throughout Poland. Therefore, it seems that
this presentation can be a starting point for further research on the impact of these factors on colour in
architecture and establishing universal guidelines in this area.

Keywords: colour in rural architecture and landscape, visual perception of colour in space

Streszczenie

Glownym celem artykutu jest usystematyzowanie i zaprezentowanie wybranych czynnikoéw wptywajacych
na wizualny odbior koloru w przestrzeni, ktore powinny by¢ uwzgledniane przez planistow, architektow czy
inwestorow — zaro6wno przy analizowaniu koloru, jak i przy jego projektowaniu. Ze wzgledu na obszernos¢
rozpatrywanych zagadnien problematyke t¢ ujeto hastowo, koncentrujac si¢ jedynie na tych elementach,
ktore sa istotne dla projektowania koloru architektury na terenach wiejskich. Chociaz obszar szczegdétowych
badan ograniczat si¢ gtownie do wsi Polski Potudniowej, to jednak kolorystyka wspotczesnej architektury
podlega podobnym przemianom na terenie catej Polski. Wydaje si¢ zatem, Ze niniejsze opracowanie moze
by¢ punktem wyjscia do dalszych badan nad wptywem tych czynnikow na barwe¢ w architekturze oraz
ustaleniem pewnych uniwersalnych wytycznych w tym zakresie.
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1. Introduction

The village can be likened to an unfinished picture, in which each rash brushstroke may
undermine the fragile balance of the whole, which consists of elements of the environment
— both the architecture of nature and elements shaped by hand (human architecture).
Colour belongs to both types of elements as a link between the natural and the human
world. [27] The colour, in rural landscapes, of the architectural units is widely understood
as a composition of colours which consists of a number of elements. Outside colour or
environmental colour consists of the regional colours of the elements of nature — earth,
water, sky, plants, as well as items made or transformed as a result of human activity —
including architecture. So, the overall colour effect in the external environment depends on
many factors — the colour itself, neighboring colours, background colour, the light sources,
and the observer. The power of colour experience depends on the saturation and lightness
of the given hue, the material, surface structure, location, and size of the colour plane,
as well as the function of the host form of the colour. The exposure to sunrays of the
individual walls of architectural objects is also relevant e.g. a natural, very strong contrast
between the sunlit and shaded walls of the object have a direct impact on the appearance
of the colours.

When dealing with external colour it is also important to distinguish between perceived
colour, depending on environmental and lighting conditions — and inherent colour. The
perceived colour of an object consists of inherent colour, colour-tone and a variety of related
reflections. The inherent colour is measurable with colourimeter or using the colour sampler.
It may seem that, during the design process, it is practically impossible to foresee the
transformation of a colour in real architectural space. However, it is possible to distinguish
certain factors affecting the reception of colour in space, which should always be taken
into consideration in both the analysis and designing of the colour. R. Husarski divides
these factors into external (dependent on the surroundings) and internal — which result from
the structure of the human brain and eye, as well as individual sensitivity and the mental
attitude of the observer [10]. Therefore, it is possible to distinguish the following groups
of factors which influence the perception of colour in space':

a) colour parameters — colour attributes:

— hue,

— value, lightness,

— chroma, saturation,

— greyness [8];

b) external factors — objective:

— light,

— distance,

— surface — texture, size, shape, location;
¢) internal factors — associated with colour perception:

— the figure — background rule,

— apparent colour temperature, weight, and distance,

— apparent temperature: warm and cold colours,

! Individual factors has been compiled from the following references: Lancaster 1996, Husarski 1988,
Duttmann 1981, Mizia 1983, Porter 1982, Zeugner 1965.
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— apparent weight: heavy and light colours,
— apparent distance: far and near colours;
d) phenomena associated with colour interaction:
— contrast and harmony,
— colour harmony experience issues;
e) colour variability:
— actual,
— apparent;
f) subjective factors:
— personal experiences and colour preferences of observer,
— relation between the colour and the function of the object or its part.

2. Colour parameters — colour attributes: hue, lightness, saturation

2.1. Hue

In pre-industrial times, the number of colours in the human environment was limited
to those considered natural — associated with the colour of material or mineral dyes. The
19" century produced an abundance of scientific discoveries used for industrial purposes.
Inorganic pigments based on the compounds of chromium, cadmium, cobalt, zinc, copper,
and even arsenic appeared on a wide scale. Therefore, the colour palette of the currently
available materials became more extensive, requiring a greater sense of colour for the
harmonisation of various hues than before. Pure colours with an unambiguous hue are rare
in nature. Natural materials have a rich micropolychrome — a stone or wooden wall has
numerous hues of the same colour [27]. There are also differences caused by the type of
tree or stone that the colour originates from. The visual reception of even a largely natural
plane is generally not tiresome due to its diversity. For example, brick and shingle are
perceived as natural materials, because their shades fall under the so-called earth tones
and are associated with broken shades present in nature [4]. From the viewpoint of rural
landscape, artificial shades — the colours which are not present in nature, the use of which
in rural architecture often produces a hard to reverse spatial dissonance — are a significant
problem. The colours perceived as primary, the foundations for others, are red, yellow
blue and green.

Red -R

In nature, red often appears as the colour of flowers and ripe fruit. Being the colour of
numerous minerals, it is also associated with Earth tones. Together with white and black, red
has been used by humans from the earliest days. It also has broad symbolism. Red was used
as a pigment acquired mainly from iron oxides in ancient times. Later, it became popular
as the protective colour of steel elements (red lead). Red is also commonly used in roofing,
which can be associated with the popularisation of ceramic roof tiles (particularly in Europe).
In Poland it is mostly present as the material tone of brick and clinker. It is favoured light over
dark in plaster — in shades of pink — but appears in bricklike materials more frequently than
purple shades. In its pure form, red is used in Polish rural houses mainly as detail colouring,
although there are also examples of its use on large wall surfaces especially in modern
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housing. Due to its complementary contrast with green, saturated red provides landscapes
with a strong accent, although it is much less legible than e.g. white and yellow, since it is the
first to grow dark in the evening (the so-called Purkinje effect).

Yellow - Y

Yellow is present in numerous mineral compounds, such as sulphur, gold, and
arsenic sulphide. Much like red, it is an earth tone. Various hues of yellow are present in
almost all natural materials; it is also a common tone in the world of plants and animals.
Just like red, it has been a primary colour since ancient times. After white, yellow is
the most visible colour in landscapes, especially with high saturation. It also holds the
greatest proper lightness. As the colour of thatches, new shingles, and wooden beams,
yellow is strongly associated with the colours of traditional rural Polish architecture. It is
currently very popular as the colour of plaster and facade paints particularly in warm hues
toward orange and red, but also as yellow green. However, its contemporary application
as the colour of sheet metal roofing does not provide good results in Polish landscape, due
to the great saturation of available hues.

Blue - B

Blue is mainly associated with being the colour of the sky and water. It is present
in nature as the tone of many flowers, but this is usually a light blue, and almost never
a turquoise hue. Natural blue dyes, such as e.g. indigo, used to be called “hidden tones”,
since their production required chemical reactions. In Poland, the colour blue is associated
with the traditional wooden architecture of the rural surroundings of Krakow, where it
was most likely produced from the mineral vivianite and by mixing ultramarine with the
lime used to whiten wooden beams of the framework. Such common use of this tone in
traditional architecture is globally unique, since it was commonly perceived as “expensive”,
and rarely used to colour walls. On the other hand, there is no tradition in Poland of the
use of this tone in roofing, thus the contemporary application in roof covering — mainly of
sheet metal — is something new.

Green - G

Green is considered the colour of life that gives the eye the greatest rest. In full
daylight, the eye is most sensitive to the yellow-green tone. The numbers of green hues are
almost unlimited in nature — from the yellowish green of grass to the dark green of forests.
In architecture, green roofs are traditionally associated with the light tone of patinated
copper on sacred buildings. Contemporary “green” colouring suggests a roof covered with
plants. Polish rural architecture does not have a tradition of green roofs and they are not
commonly used today. Green walls are relatively rare in traditional architecture — green
is mainly used as the colour of details. In southern Poland, the only area where green
walls are relatively common is that of Krynica. Today, green is used more commonly, but
only certain hues of this colour can be received positively. In general, these are yellow
green tones, almost never green blue tones, as they are rare in nature and often perceived
as artificial hues. Green is often used in architectural structures to blend them with their
surroundings (camouflage). However, such actions do not always produce the desired
result, since it is difficult to find a shade of green which would harmonise with all of the
numerous hues of the colour present in nature.
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2.2. Lightness

Lightness diversity allows for the recognition of object shapes. Basic colour shades do
not have the same proper lightness. Lightness tends to change with changes of the source,
direction, and light distance, and the colour may appear lighter or darker depending on
its surroundings. Experiments have shown that lightness has the greatest influence on
the perception of colours in space. Its significance is most visible in open landscapes and
distant objects — thus making it a particularly important parameter in the visual perception
of objects in rural landscapes. This is because the human eye has a tendency of directing
itself automatically towards lighter colours, which are easier to notice. There are many levels
of lightness in landscapes — from the black forest wall to the glaring white of snow; however,
they are dominated by medium values?. Traditionally, the roofs of buildings were darker than
their walls, and this rule is respected in most cases in today’s Polish rural architecture. Light
tones can even be more visible than pure saturated colours; therefore, extremely light colours
in the landscape may disturb the natural colour harmony of rural areas. The establishment of
the lightness contrast level in the composition of rural colours is one of the most important
tasks of planners. Obviously, the juxtaposition of white and black provides the greatest
lightness contrast.

White - W

White used in architecture has three attributes — purity, simplicity, and sensitivity to
light. Purity is shown through the unambiguousness of the symbolism of a white work of
architecture, on both small and large scale. Simplicity is present in the clear contrasts and
defined forms. Sensitivity to light produces changeability with light and shadow games
incomparable with other colours and the associated appearance of reflexes of various
colours on white architectural forms. White is the colour with the strongest reflection of
light. Visually, it provides a sense of cleanliness and relaxation, and in practice creates
a natural barrier between heated air and the inside of a building, which is taken advantage
of in many regions with hot climate. Pure white should be introduced into open landscapes
with the greatest care, despite the fact that many architects believe that white is the most
architectural colour. There is also a long tradition of whitewashing wooden buildings
throughout the world. However, in case of Polish village the small scale of traditional
buildings (which were usually single-storey) and the roofs with large eaves, usually in
a dark colour, dominating overhead, should be taken into consideration. The farmsteads
were usually drowned in green, while the colourful entrance gardens looked great against
the background of whitewashed walls. In the case of Polish manor complexes, which
were also traditionally white, this colour was the symbol of quiet isolation, solitude, and
security. White is the right colour for a single architectural structure composed as an
accent or dominant. However, a large number of white buildings in view can cause a sense
of chaos, if they are functioning in a compositional arrangement as an unordered group of
architectural and landscape accents [27].

Black - S
The colour black is common in architecture together with white, as an element of contrast.
This colour appeared in the traditional architecture of certain Polish regions, which secured

2 In scope of the tone lightness in the landscape of Great Britain, A.C. Hardy specified that the “value”
parameter on the Munsell scale falls between 4 and 8 (with 0 = black and 10 = white) [13].
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wooden framework with tar or petroleum. Wood itself also grew dark frequently under the
impact of atmospheric conditions or impregnations, which resulted in black wall or roof
surfaces. The dark walls often clearly contrasted with the white window frames or gaps
between the beams. The beams in the structure of the so-called “Prussian wall” were also
painted black, to provide contrast to the lighter filling. Today, the colour black is often used as
the colour of roof covers — sheet metal, roofing paper, and bituminous roof tiles. This colour
is particularly common in regions which traditionally used shingles or lath (e.g. Podhale).
Black as the colour of wall surfaces is currently more common in new buildings. However,
it is most frequently used to paint the elements located in front of the proper, lighter plane
of the wall, such as balcony balustrades, grates, gutters, windowsills, ornaments, and other
finishing details.

2.3. Saturation (chroma)

Mies van der Rohe’s famous statement that less is more seems true for colour intensity.
Strong and intensive colours focus attention due to their freshness and brightness, thus they
are usually reserved for small surfaces®. This rule is also true in nature, where large planes
of toned-down colours, e.g. grass or the green of trees, host multicolour, saturated accents
of flowers and fruit. Grey has the lowest saturation; therefore, it is a neutral tone in open
landscapes. The following colour groups of the so-called colour family are distinguished
depending on the relations between lightness and saturation: pale tones, pastel tones, rich
tones, greyish tones, and lively tones. The so-called greyness level is a parameter similar
to saturation, but it is also dependent on lightness and hue. A higher greyness level does
not reduce the aesthetic value of a colour — it is simply another property of the given
colour hue.

3. Objective factors — light, distance, surface (texture, size, shape)

3.1. Light!

Light allows objects to be perceived in three dimensions and makes colours visible. The
colour of the given surface depends on which part of the visible light rays is absorbed, and
which is reflected. The light reflection properties of surfaces depend on their texture — porous
surfaces disperse light in various directions, smooth surfaces (e.g. reflective glass, sheet metal
etc.) reflect it back to the observer. Wet and smooth surfaces reflect light more; therefore,
their colours seem more saturated than those of porous materials.

In open landscapes, the object’s colour strongly depends on the colour of natural light,
its direction and intensity, and the level of atmospheric pollution. During the day, a light
spectrum changes its properties. It is white-blue in the morning, white-yellow at noon,
may become greyish with cloudy skies, and is slightly orange in the evening. The colour

3 Tt was suggested by both Oswald and Munsell — authors of the theories of the colours harmony.
According to O. Jones: use of the strong, prime colours is typical for peak moments in the development
of a given civilization [13].

* About light in architecture specifically wrote: [24, 28].
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of light also varies in different parts of the world — it is rather cooler and more blue in
northern countries, and more yellow and warmer in northern regions [19]. Natural daylight
is composed of sunlight and the light reflected from the atmosphere. Illuminating a surface,
direct sunlight provides a deep shade, while illustrating the structure and form of an object.
Reflected and dispersed light, which is more common, provides a weak shade, visually
flattens the form, and integrates it with its background. The proportions of direct sunlight
towards reflected sunlight fluctuates depending on the geographic location and atmospheric
pollution — e.g. fog, clouds, and dust disperse the light. Contemporary atmospheric pollution
leads the blue of the sky to fade, as it becomes a white and grey shade, which is particularly
visible in big cities.

“The best distinction of tones is provided by a medium location of the sun” [32]. When
there is too much light, colours seem washed out, faded, and yellowish; when there is not
enough light, colours are not well visible. “With bright lights, the eye is blinded and its
ability to distinguish colours is reduced” [32]. For this reason, pure and glaring colours are
not blinding in strong sunlight, while they would seem too loud in a mild climate zone.
“In the evening, red is the first to lose its tone, followed by the glaring colour yellow. The
last to turn grey are green and light blue. However, these colours seem lighter in the evening
than during the day” [32]. This is why at dusk, the colour red is perceived as black and blue is
seen as light grey. [lluminated elements interact through light reflection, shading, absorption,
or permitting a certain amount of light to go through. The term cesia® has been created to
define the material properties associated with diverse light dispersion, such as translucency,
illumination, reflection, or absorption.

The light factor may be recognised in colour designing through the orientation of the
objects and choice of colours depending on the insolation of the facade. A facade oriented to
the east receives the bright light of the morning and reflects it into the direction of the shaded
facade located in front of it. The west facade receives the slightly dimmed reddish evening
light. The north facade usually receives the least light, which is why it may be painted with
the brightest colour. The south facade can even receive an intensive, shining colour, since its
visual impact will be greatly reduced due to the strongest light.

3.2. Distance

The location of the observer in space conditions his perception of colour. Colour
perception changing with the growing distance concerns all materials, particularly natural
ones, since the observer gradually loses the ability to see their micropolychromes and porous
texture. The three-dimensional appearance of bodies is also lost with great distance — far
view is perceived more as flat colour planes. In cases of great distance from the object, the
lightness parameter becomes crucial, as even the strongest colour contrast loses its effect and
small patterns quickly integrate with the background. A colour seen from a great distance
loses its intensity, and its hue approaches the closest achromatic tone — white, black, or grey.
Pure colours are not affected much by the distance and atmosphere, therefore they play a key
role in composition. Growing distance mixes the colours optically — they become similar
and subject to air perspective, becoming blue-green. Therefore, the subtle diversity of colour
tones may be perceived from only a small distance.

5 C. Janello coined the term [3, 15].
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3.3. Surface — texture, size, shape, location

Texture of a coloured plane

Visual reception of colour is associated with the perception of texture — the view of
a smoothly plastered wall painted red is experienced in a different way by the observer
than a red brick wall (even one from neatly laid facing tile) [21]. Therefore, colour
differentiation may also occur through the composition of various materials and textures,
e.g. plaster + stone, plaster + wood, stone + concrete, metal + plaster + stone, as well
as smooth + porous, shiny + matt, transparent + massive. The texture differences also
differentiate old and new materials, as well as natural (such as stone, wood) materials with
heterogeneous colours and artificial ones, which are usually covered with a uniform colour
(e.g. metals, glass, plastic, facade paint and lining etc.). Certain surfaces made of small
elements, e.g. brick, provide visual experiences similar to natural materials. Through its rich
micropolychrome — small intervals of colours, mainly light ones — the porous texture makes
the colour surface similar to those encountered in nature. The appearance of the texture
changes with the observing distance — as the observer grows distant, the differences of the
micropolychromes cease to be visible, and the received colour is the result of an optical
mix of the creating colours and the effect of the air perspective. The composition of similar
colours on different materials does not provide identical results, since “the same colours on
various materials: fabric, stone, wood, provide different sensations” [32]. Intensive colours
are particularly glaring on smooth, shiny surfaces such as enamel, coloured glass, tiles,
clinker, or plastic. Meanwhile, matt, coarse-grained, or fibrous textures such as plaster, raw
brick, concrete, or coarse rock harmonise better with less saturated colours, similar to the
shades encountered in nature [21]. Therefore, the selection of the material creates a certain
limitation in the choice of the colour right away.

Size, shape, and proportions of coloured plane

The walls and roofs of architectural buildings may be perceived as colour surfaces, the
colour composition of which may be harmonious or chaotic depending on their size, shape,
and spatial orientation. J.W. Goethe’s colour theory suggested simple proportions among
individual hues in order to achieve balanced composition (with consideration of such colour
properties as apparent temperature, weight, or distance)®. Paintings — particularly abstract
paintings — may serve as an example of the balance of proportions, size, and shape of colour
surfaces up to the achievement of balance in all elements of the composition, as their reception
is very similar to the reception of architecture’.

The relation between the colour and the colour surface size changes with its distance
from the observer and the hue of the tone, e.g. a lightly coloured object located on a dark
background seems much bigger than the same object in a dark tone located on a light
background (the irradiation effect).

It is obvious that the effect of a small plane of the given colour is smaller than that of
a large one, but even a small spot of a glaring or contrasting colour can dominate a much
larger plane in a calm, neutral colour [18]. The colour covering a small surface is received
by the observer as less intensive than the same shade on a large surface. When it comes to
lightness changes depending on the sample size, this issue is somewhat more complicated,

¢ Yellow — 9, Orange — 8, Red — 6, Purple — 3, Blue — 4, Green — 6 [13].
7 Compare [25].
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although it can be said that the colours on a small sample seem warmer and less saturated
than on e.g. the large surface of a facade.

The sizes and proportions of the building walls and roofs are crucial in the visual reception
of rural complexes. During the last century, the horizontal, low buildings with dominating
roofs of traditional Polish rural architecture have been replaced with cubic arrangements with
large wall surfaces, the large, light planes of which became clear against the background of
green areas and the sky.

Location of the colour plane
The location of the surface in relation to the source of light and the observer is also
important to colour reception. There are three basic observation positions for a given view —
from below, at level, and above [2]:
— above — birds’ eye view or from a large distance (panoramic view),
— above (e.g. the perspective of a person looking out a window),
— at level — from the front (facade colour),
— at level — from street perspective (apparent colour of a building complex),
— below (e.g. the perspective of a person walking down the street looking up).

4. Factors associated with colour perception — the “figure—background” rule,
apparent temperature, weight, and movement of colours

4.1. The “figure and background” (“accent—background”) rule

According to E. Rubin’s form theory, the observer subconsciously searches the space for
a distinct object — a figure on a background, which is perceived as bigger and less defined
in detail [18]. If the “accent—background” dependency is clearly specified, the given view
is perceived positively. If there are too many accents, the sense of chaos may appear. The
accent does not have to be an individual object — it may be an object complex or a detail
on the background of a wall. The size of the accent depends on its observing distance. The
usual background for architectural rural buildings is the surrounding landscape. In turn,
rural buildings usually serve as the background for colourful entrance gardens. We always
receive rural buildings in the context of the landscape — on the scale of either the entire
complex, or an individual building on a residential plot. The “plane” colours of the walls
and roofs are dominating, and, as the accents, this is why they should be chosen in close
association with the “background”. The factors forming the visual bond between the “object”
and the “background” include not just the colour, but also the scale, proportion, and texture
of the materials. The last factor is particularly important due to the frequently appearing
strong contrast between the texture of the plants and natural construction materials — with
matt surfaces and usually horizontal arrangement — with the contemporary materials with
a smooth, shiny surface, highly saturated colours, and vertical element arrangement.

4.2. Apparent colour temperature, weight, and distance

M. Mizia writes the following about the sensations produced by colours: “Colours
provide the sense of movement — they may apparently bring objects near, make them distant,
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disperse and focus them. Some give the feeling of warmth, others of cold. They also have
apparent weight — they seem light or heavy — they can raise or overwhelm. It is possible
to correct architectural shortcomings by using these optical sensations through the proper
colour selection” [18].

Apparent colour temperature — warm and cold colours

W. Kandinsky understood colour temperature as its tendency to near the cold pole — blue
or the warm pole — yellow [5, 31]; however, in reality, every colour may seem colder or
warmer depending on its surroundings. The majority of the colours encountered in nature
are warm tones, which include the earth tone, i.e. the ochre, shades of brown and red, as
well as shades of green. Through the application of natural materials in its construction,
traditional Polish architecture is also mostly covered with warm colours. This is probably
why the facades of contemporary residential buildings in Poland are usually covered with
warm rather than cold tones.

Apparent colour weight — heavy and light colours

The apparent weight of colour changes inversely to the rise of lightness and saturation.
It also depends on the hue — e.g. blue is heavier than green, which in turn is heavier than red.
In Polish rural architecture, heavy tones are usually applied to bases suggesting an association
with the ground, to roofs in relation to the visual cover of the objects, and to supporting
elements — such as columns — in order to enforce the sense of security. In turn, light colours
are usually used for building walls. Through their visual separation of the dark green base
with the light strip of walls, the large, dark, and heavy planes of the roofs of traditional Polish
rural houses seemed to “float” compositionally above the ground.

Apparent colour distance — close and distant colours

As a rule, warm tones provide the sense of closeness, while cold tones make things
seem distant and create space. However, the deciding factor in the “distance” of colours is
saturation. A saturated tone always seems closer, even when compared to a warm colour with
lower saturation. Light colours will also be apparently closer than dark colours. In general,
light and saturated tones move forward, while dark and greyish ones move back. The tone of
blue and green also suggests greater distance through the association with the phenomenon
of the air perspective.

5. Mutual colour interaction — contrast and harmony

“The combination of two or more colours forms a ‘chord’, the ‘sound’ of which
depends on the mutual colour relations of its composing elements. The word ‘chord’ is
borrowed from music. We can compare colours to ‘melodies’ when an individual colour
or a colour composition creates a harmonious whole, which is pleasant to view. If the
composition lacks a chromatic unity or if the colour composition does not harmonise, it
is called a colour dissonance, and the composition itself is defined as glaring or loud” [6].
A new colour introduced into space will not only change itself due to the background, but
will also definitively change the colour nature of its surroundings, since it enters various
interactions with its background. It may be harmonious (harmony through analogy) or
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contrastive (harmony through opposition). The differences in visual colour perception
combine with the presence of the contrast of at least one of its elements: hue, lightness, or
saturation. Contrast can be colourful — chromatic — or value-based — achromatic. Colour
contrasts disappear with great differences in values, e.g. the only things seen on the glaring
orange of the evening sky are the dark shapes of the buildings in the same shade [17]. There
is simultaneous contrast, which is associated with the simultaneous and mutual affect of
colour planes, and subsequent contrast, which is called the afterimage. There is also the
phenomenon of chromatic exaltation, which is opposite to the simultaneous contrast and
based on the assimilation of small colour parties to the colours of the surroundings (the von
Bezold effect — the theory of opposition).

J. Ttten distinguished seven types of colour contrast® [11]:
1) hue contrast,
2) lightness contrast (value),
3) complementary colour contrast,
4) warm and cold tone contrast (temperature),
5) simultaneous contrast,
6) saturation (chroma) contrast,
7) proportion (extension) contrast.

J.P. Lenclos also lists the additional quality contrast [14].

Nature often presents very high contrasts, which is associated with the fact that the natural
environment often simultaneously hosts the contrasts of all three parameters of colours. This
contrast is referred to as natural contrast or triple contrast. Architectural design rarely
applies triple contrast, as it favours simple — single-element — contrast, which sees the
change of only one parameter of colours (hue, lightness, or saturation), or binary — double
— contrast, which sees the change of two parameters of colours. There are also two types of
derived contrast:

— simple-derived contrast — which sees the change of all colour parameters, with two of
them only slightly in relation to the change of the third,
— binary-derived contrast — which sees one of the parameters slightly change in

comparison to the change of the others [29, 30].

In order to achieve the most effective and spectacular contrast, the contrasting elements
should cover a relatively small area. It is common knowledge that warm, light, and saturated
tones are more attractive to the eye and better perceived.

The greatest contrast values are achieved through the following compositions:

— for hue — complementing colours,
— for lightness — black and white,
— for saturation — greyness and the colour with the highest chroma (saturation).

5.1. Selected issues of colour harmonization

Numerous researchers of colours have searched for objective above-individual rules
to govern the aesthetics of colour arrangements. Numerous tone harmonisation systems

8 Of course, each of these contrast types can be examined individually, but they appear simultaneously
in most cases. For example, it is difficult to separate the sense of the contrast of hue, lightness, and
proportion in architecture.
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have been created, which — in the opinions of their authors — allowed for combining
colours into beautiful compositions. S. Yoshida writes: “There are no beautiful and ugly
colours — there are only beautiful and ugly compositions” [15]. The problem of the low
usefulness of such systems is based on the analysis of the impact of individual colour
compositions on abstract samples separated from the object. The harmony atlases and
selectors are based on the rules of combinatorics rather than those of harmony. All colour
systems arrange the tones according to their basic attributes, which are hue, lightness, and
saturation. However, such arrangement concerns only uniformly coloured surfaces. None
of the systems recognises certain colour properties, which are closely associated with it,
such as cesia, tincture, or micropolychrome. But these systems form a very good starting
point for experimentation. A system allows for easy testing of the effects of various colour
compositions and combinations, examination of their impact, and creation of a review of
their potential abilities through documentation. A particularly useful harmony selector is
that created by Moon and Spencer, who distinguished the following dependencies among
hues on the colour wheel [8]:
— identicalness — harmony of identity,
— first hue ambiguousness (disharmony),
— similarity — within one section (between the two poles of basic colours) — harmony
through analogy,
— second hue ambiguousness — disharmony,
— contrast — within two sections (one basic colour pole) — harmony through opposition,
— complementary colour contrast (two basic colour poles) — harmony through
opposition.

According to S. Hesselgren, the colour interval, which is the distance between the colours
used in the colour composition, is very important to the positive reception of the colour
composition — in relation to the hue, but to the lightness and saturation as well. According to
Hesselgren, the dependency between the positive reception of a composition and the colour
interval is as follows:

— the lightness interval must be clearly recognisable,

— when the lightness interval is reduced, the saturation and hue interval must rise (an
exception to this is when we care about hue stability),

— there is a composition of saturation and lightness intervals providing harmony for
randomly selected colour tones,

— the size of the colour interval accepted in the composition must provide the sense of

a well-though-out composition,

— a large colour interval emphasises the contrast and enforces the impact of the colour

composition [9].

M. Rzepinska writes the following about the basic issues concerning the mutual colour
relations: “The compositions with a particularly positive effect in colour combinations
are either antagonistic colours, or the juxtapositions of similar and close tones. In the first
instance, the positive effect is produced by large colour intervals, in the second by small and
subtle ones. The harmonious combinations based on opposition have a more ‘optic’ effect,
while combinations which are harmonious through analogy are more ‘emotional’, ‘mood
setting’, and ‘mysterious’ [23].
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6. Colour variability — actual and apparent

The environmental, external colour is a dynamic, fluid, and variable factor. It is always
perceived within defined shapes, compositions, and surroundings. The reception of an object
from outside is never a forever-defined image. It changes over time, depends on the seasons,
time of day, and sometimes even the hour. Therefore, the rural colour landscape is subject to
constant visual transformations. Colour variability can be divided into actual and apparent.
Actual variability is associated with colour aging and changes of the colours covering
facades and roofs — substance replacement, i.e. reconstruction, renovation, finishing, or
ultimately erection of new buildings. Apparent colour variability is associated with changes
of illumination and colour interaction through simultaneous or successive contrast. In rural
complexes, the reception of architectural colours is highly influenced by the colour of the
landscape, which is subject to seasonal changes, constantly transforming the background
of the architecture. Therefore, the seasonal variability of plant colours can fall into both
groups — both real and apparent. Despite the diverse visual reception of colour conditioned by
various factors, colour consistency — i.e. the ability to recognise the proper colour “assigned”
to the object, regardless of its temporary perceived colour — and the associated memory
colour do exist.

6.1.Actual colour variability

Colour aging

This phenomenon is based on the change of the initial colour under the influence of the
environment, particularly warmth, light, and humidity. The aging of natural materials such
as wood, stone, or brick, is perceived as their natural property and has a positive effect on
their visual reception’. The aging of artificial products is mainly associated with the dirtying,
greying, or fading of the colour and production of irregular water stains. Modern materials
are required to have as much durability and resistance to external factors as possible, and,
in consequence, to be less susceptible to colour changes. Due to this, the surface of new
materials is usually smooth — often shiny — coated with a uniform colour. These properties
vary from the natural materials used in rural areas in the past, as those were mostly porous
and matt.

Colour exchange

Colour change is also present in all building renovation and construction works. Today
in Polish villages, roof tiles are subject to frequent replacement due to the elimination of
asbestos roofing. Due to improved material accessibility, it is also common to finish previously
unplastered residential building, mainly those from the 1960s.

6.2. Apparent colour variability

The apparent colour variability is associated with changes in illumination, distance, and
colour interaction — both simultaneous and successive. Colour variability is also present

® When it comes to copper, patination is a desired occurrence, since it is associated with a complete
change of the colour hue — from brick-red to light green.
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during changes to the size of the coloured surface, for example, in the application of a colour
selected from a small sample on facades. In her studies of changes between the apparent and
actual colour, K. Fridell Anter established that a selected colour seems lighter on a facade
than on a sample; light tones become more white than saturated ones, while dark tones
become more saturated, their lightness changes only slightly, and there are also occurrences
of hue deviations [7].

6.3. Seasonal colour variability

As previously noted, the landscape colour changes are both actual and apparent. The
seasonal colour change actually takes place, while the change of the background colour
changes the visual perception of the rural architecture roofs and facades according to the rule
of colour interaction — through simultaneous and successive contrast. The colour harmony
of natural materials in traditional architecture is analogous in the fall, when the colours
dominating the landscape include yellow and red ochre, as well as light and dark bronze;
it is oppositional in the spring and summer, when the red of the roof tiles and bricks forms
contrast complementing the commonly present green of the grass, trees, and field plants. It
has an identity in the winter, when the landscape and buildings are covered with snow, while
black and white are dominant [1, 4].

7. Subjective factors

7.1. Personal sensations and colour preferences of the observer

“Different observers do not receive the image of an object in the same way. Perception
is conditioned by acquired knowledge, taste, habits, and often a hidden flaw, such as partial
colour-blindness, which limits the sensations provided by certain colours, or aniseikonia,
which disturbs the perception of object size. Imagination is also crucial” [10]. Perception of
elements is either sequential or simultaneous, depending on the viewpoint and movement of
the observer. The memory of the images and their application on the current image affects
the ultimate visual perception of the given sequence in the mind of the observer. Such a high
number of subjective factors could produce the conclusion of the inability to define any
general rules governing the selection of colours in architecture. However, research has shown'°
that there are certain colour preferences for objects with a specific purpose, the diversity of
which depends on the cultural foundation and tradition of the given region. This means that
the geographical, historical, and cultural associations are crucial to colour preferences in
architecture, and that the regions or cultures, which used to select specific colours in the past,
will likely continue to do so. “The colours and their compositions applied on various parts
of the building will be received on the basis of the observer’s visual experiences, habits, and
will result from a certain cultural tradition” [23]. “Other applications may produce shock
and cognitive dissonance, which is a desired effect only in certain cases” [20]. Therefore, the

10 For example: Whitfield/Slatter theory, the research conducted in Sweden in 1938-1950 by
S. Hesselgren, and the experiment conducted at the Lund University Faculty of Community
Psychology by R. Kiiller and J. Janssens in 1997 [12].
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architectural colour preferences in areas dominated by old buildings are strongly dependent
on the cultural traditions and habits, whereas the areas dominated by contemporary buildings
are conditioned mainly by the emotional stimulation factor. Where there are no established
habits and expectations for colour schemes, the colours are evaluated based on the general
rules of perception. According to Zeugner, “we can only harmoniously perceive those colour
groups, which correspond to our expectations and conceptions, which understandably
complements the function of the object, i.e. the combination of colour and object, which
satisfies us. (...) The harmonious general impression of the colour form assumes calm
relations, similarity, a common colour bond, and appropriate matching of the colour’s nature
and the object” [32]. In turn, R. Koziot notes, “arbitrary application of colours to objects in
a way not associated and often in contrast to their function or form leads to the degeneration
of the natural human sense of order in this area. Excessive aggressiveness and intensity of
colour compositions destroys aesthetic sensitivity. This way, the applied colour is no longer
a source of experiences livening and stimulating the mind and intellect, and becomes the
cause of fatigue” [21].

7.2. Dependency of the colour on the function and form of the object

Research also indicates greater significance of the positive nature of the relations
between the object’s colour and its surroundings than the colour’s own impact.
Therefore, the selection of the colour for the given location is (or should be) decided not by
the beauty of the given shade or colour composition, but rather its “adequacy” in the given
context and to the given function and form of the object. M. Inui’s theory (1969) assumes
that men prefer specific colours in rooms with specific functions. This theory also seems
true for external colours. In some buildings, certain colour compositions seem suitable,
since they correspond to the functions and forms of given objects or their parts''. To paraphrase
J. Zérawski, “Every colour pursues its most adequate parts” [33].

As shown by research and observations, facades of residential buildings in Polish rural
areas are preferred to have e.g. colours referring to the tones of natural materials —
stone (grey tones), wood and clay (yellow tones), and brick (red tones), as well as pastel
tones with a clearly defined hue — tone similar to primary colours. The least common hues
are between blue-green and blue-purple, i.e. the so-called artificial colours. Roofing coats
are preferred to be dark and matt — usually in hues similar to ceramic roof tiles, which
complies with the long-term tradition of their application in numerous regions in Poland (e.g.
the Krakow-Czgstochowa Upland). In turn, areas dominated by shingles (e.g. the highlands)
now prefer brown, black, and dark grey tones (e.g. Podhale).

The next element determining the positive reception of the colour composition of an
architectural object is its “adequacy” to the given architectural style'>. This is a complex
issue, whichrequires furtherresearch. However, it seems that there are certain relations between
architectural style and colours. For example, the “default” and traditionally preferred colours
for manors seem to be the white tones of the walls and the black tones of the shingle-covered
roofs, which are achromatic tones with details in saturated tones, traditional objects prefer
the colours of the material and their products, etc. This means that the positive reception of

1 “The role of the part depends on its location in the form and its formation” [33].
12 “Style guidelines are variable, so the principles arising from it are variable, as well” [33].
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a colour composition is conditioned by not only the form and function of an object or its part,
but also by its style. Therefore, the colour composition adequate for a given object type may
be received negatively in the case of a stylistically different object. J. Zoérawski writes that,
“in architecture, the pursuance of the most adequate materials (and thus also colours) rises
proportionally to the cohesion of the forms. Therefore, greater freedom of the form allows for
the application of more materials within and provides the architect with more potential in this
scope” [33]. Research results have also established a curve dependency between “emotional
excitement” and the aesthetic assessment of the colour of an object or its part'®. A colour
should fit into its surroundings without being either too unclear or too loud, which could be
perceived as poor and inconsiderate colour selection. One of the most important rules in the
formation of an aesthetically valuable colour composition is balance, which is necessary to
avoid monotony or chaos. This is also confirmed by K. Maki’s experiment, which showed
that the sense of harmony in the visual reception of the colour composition of street space
occurs when the used colours are similar (harmony through analogy), and when they hold
high lightness and relatively low saturation [16].

8. Summary

Colour is the one of the most important elements of human perception and also one of the
basic factors in visual communication. The differences between three main colour attributes
—hue, lightness and saturation — enables diversification and identification of the visual object,
as well as it’s placement in definite place in space. Thanks to its strong impact on man’s
psyche, colour has also influence on positive or negative opinion on the given composition in
space [26]. Today, the choice of the external colour for architecture, especially this located in
open landscape should be made with the use of the information on the colour’s influence
on man and with consideration of the factors affecting the visual reception of the colour
in space. Effective work with a colour should be supported by the information on its nature
and ways it is perceived, awareness of the methods of its examination, the ability to select
colour hues adequate to the given object or architectural building, as well as examined within
the given cultural and spatial context with consideration of the nearest surroundings and the
background. Due to the general loss of the use of locally available materials in architecture
of rural residential areas and increasing globalization, which is also reflected in the colours of
rural architecture, it appears that the described factors influencing colour effect in the external
environment can become — despite a brief description — a reference point for architects in
Poland and lead to establish some universal guidelines in this area.

13 D. Berlyne’s theory (1971) assumes that the assessment of the work’s aesthetics rises with the growth
of the intensity of emotional stimulation up to a certain peak. Further stimulation leads to a gradual
reduction of the positive impression, down to a completely negative reception.
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1. Wstep

Wies mozna przyrownaé do niedokonczonego obrazu, w ktorym kazde nierozwazne po-
ciggniecie pedzlem moze naruszy¢ kruchg rownowage catosci, na ktorg sktadajg si¢ elementy
srodowiska naturalnego — architektura przyrody, oraz elementy ksztaltowane r¢kg cztowie-
ka — architektura ludzka. Kolor przynalezy do obu rodzajéw elementow, stanowiac tacznik
miedzy $wiatem natury a $wiatem czlowieka. Kolor w wiejskich zespotach architektonicz-
no-krajobrazowych to szeroko rozumiana kompozycja kolorystyczna, na ktora sktadaja sie
barwy wszystkich znajdujacych si¢ w niej elementéw przyrodniczych — ziemi, wody, nieba,
ro$lin, oraz elementow wykonanych lub przeksztatconych w wyniku dziatalnosci cztowieka
—w tym takze architektury [27]. Ostateczny efekt kolorystyczny w Srodowisku zewnetrznym
uzalezniony jest zatem od wielu czynnikdéw, m.in.: barwy samej w sobie, barw sasiednich,
barwy tta, zrodta Swiatta oraz osoby obserwatora. Sita doznania barwnego jest zalezna od
nasycenia i jasnosci danego odcienia oraz od materiatu, struktury powierzchni, potozenia
ptaszczyzny barwnej i jej wielkosci, wreszcie od funkcji danej formy, na ktorej barwa si¢
znajduje. Nie bez znaczenia jest rOwniez nastonecznienie poszczegolnych $cian obiektow
— przyktadowo naturalny, bardzo silny kontrast migdzy nastoneczniong a zacieniong $ciang
obiektu ma bezposredni wptyw na odbior kolorystyki.

Przy rozpatrywaniu zagadnien zwigzanych z kolorem zewngtrznym wazne jest takze do-
konanie rozréznienia mi¢gdzy barwa postrzegang — widziang w danej sytuacji oswietleniowej,
zalezng od warunkow otoczenia — a barwa wlasciwg. Barwa postrzegana danego obiektu
sktada si¢ z koloru wiasciwego, koloru pokrewnego tonem oraz réznorodnych refleksow.
Barwa wlasciwa jest mozliwa do zmierzenia kolorymetrem lub do sklasyfikowania za pomo-
cg wzornika kolorystycznego. Wydaje si¢ wiec, ze nie mozna przewidzie¢ podczas procesu
projektowego, jakiej przemianie ulegnie wybrana barwa w rzeczywistej przestrzeni architek-
tonicznej. Mozna jednak wyrdzni¢ pewne czynniki wplywajace na odbior koloru w prze-
strzeni, ktore powinny by¢ zawsze uwzglednione — zarowno przy analizowaniu koloru, jak
i przy jego projektowaniu. R. Husarski [10] dzieli te czynniki na zewngtrzne — uzaleznione
od otoczenia, oraz wewngtrzne — wynikajace z budowy ludzkiego mézgu i oka, a takze wraz-
liwo$ci indywidualnej i nastawienia psychicznego obserwatora. Mozna zatem wyro6zni¢ na-
stepujace grupy czynnikow majacych wplyw na percepcje barwy w przestrzeni':

a) parametry koloru — atrybuty koloru:

— odcien,

— jasnos¢,

— nasycenie,

— stopien szarosci [8];

b) czynniki zewnetrzne — obiektywne:

— $wiatlo,

— dystans,

— powierzchnia: faktura, wielko$¢, ksztalt, potozenie;
¢) czynniki wewngtrzne — zwigzane z postrzeganiem barwy:

— zasada ,figura—tlo” — ,,akcent—tto”,

— pozorna temperatura, cigzar i odlegtos¢ barw,

I Poszczegodlne czynniki zostaly opracowane gtdwnie na podstawie nastgpujacych pozycji z literatury
przedmiotu: [6, 10, 13, 18, 22, 32].
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— barwy ciepte i zimne — pozorna temperatura,
— barwy cigzkie i lekkie — pozorny cigzar,
— barwy dalekie i bliskie — pozorna odleglos¢;
d) zjawiska zwigzane z interakcja barw:
— kontrast i harmonia,
— zagadnienia odczuwania harmonii barw;
e) zmiennos$¢ barwy:
— rzeczywista,
— pozorna;
f) czynniki subiektywne:
— odczucia wlasne obserwatora i preferencje kolorystyczne,
— zwiazek barwy z funkcja obiektu lub jego cze¢sci.

2. Parametry koloru — atrybuty koloru: odcien, jasno$¢, nasycenie

2.1. Odcien

W epoce przedindustrialnej liczba barw w otoczeniu cztowieka byta ograniczona do
koloréw, ktore uzna¢ mozna za naturalne — zwigzane z kolorem wlasnym materiatu lub
z barwnikami pochodzenia mineralnego. XIX wiek obfitowal w wiele odkry¢ naukowych
wykorzystywanych w przemysle. Pojawily si¢ na szeroka skalg pigmenty nieorganiczne,
oparte na zwigzkach metali: chromu, kadmu, kobaltu, cynku, miedzi, a nawet arszeniku.
Paleta kolorystyczna dostepnych obecnie materiatow jest zatem bardzo duza. Harmonizo-
wanie ze soba réznych odcieni wymaga tym samym wiekszego wyczucia kolorystycznego
niz dawnie;j.

W naturze rzadko wystgpuja barwy czyste, o jednoznacznym odcieniu. Naturalne ma-
teriaty charakteryzuje bogata mikropolichromia — $ciana z kamienia czy drewna ma wiele
odcieni tego samego koloru [27]. Réznice wystepuja réwniez w zaleznosci od gatunku
drzewa czy rodzaju kamienia. Nawet duza plaszczyzna wykonana z materiatu naturalnego
nie jest megczaca w odbiorze wizualnym dzigki swej réznorodnosci. Przyktadowo cegla
i dachowka takze odbierane s3 jako materiaty naturalne, poniewaz ich barwy naleza do
tzw. kolorow ziemi i kojarza si¢ ze ztamanymi barwami wystepujacymi w naturze [4].
Z punktu widzenia krajobrazu wiejskiego istotnym problemem sg tzw. odcienie sztuczne —
kolory niewystgpujace w przyrodzie, ktére zastosowane w budownictwie wiejskim czgsto
wprowadzajg trudno odwracalny dysonans w przestrzeni. Odcieniami odbieranymi przez
cztowieka jako podstawowe, wyjsciowe dla pozostatych sa: czerwony, Zélty, niebieski
i zielony.

Czerwony — R

W przyrodzie jest czesto kolorem kwiatéw i dojrzatych owocow. Jako barwa wielu mi-
neratow jest takze kojarzony z barwami ziemi. Czerwien, obok bieli i czerni, jest odcie-
niem uzywanym przez cztowieka od najdawniejszych czasow. Ma roéwniez bardzo szeroka
symbolike. Czerwien jako pigment, uzyskiwana gtéwnie z tlenkoéw zelaza, uzywana byta
juz w czasach starozytnych. Pozniej stata si¢ popularng barwa ochronng elementoéw stalo-
wych (czerwien olowiowa). Czerwony jest rowniez bardzo czg¢sta barwa pokry¢ dachowych,
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co zwigzane jest z rozpowszechnieniem si¢ (zwlaszcza w Europie) dachowki ceramiczne;.
W Polsce kolor ten jest popularny glownie jako barwa materiatowa cegly i klinkieru. Jako
kolor tynku raczej bardzo jasny — w odcieniach rozu, rzadziej ciemny — ale czgsciej w odcie-
niach ceglastych niz w purpurach. W swojej czystej postaci czerwien w polskich wiejskich
domach mieszkalnych jest stosowana glownie do barwienia detali — cho¢ nie brak rowniez
przyktadoéw zastosowania jej na duzych ptaszczyznach $cian nowoczesnych domostw. Czer-
wien nasycona ze wzgledu na dopetniajacy kontrast z zieleniag wnosi mocny akcent w kra-
jobraz, cho¢ jest znacznie mniej czytelna niz np. biaty i z6olty, gdyz pod wieczor najszybciej
ciemnieje (tzw. efekt Purkinjego).

Zokty -Y

Wystepuje w wielu zwigzkach mineralnych, takich jak: siarka, ztoto, siarczek arszeniku
— jest, podobnie jak czerwony, kolorem ziemi. R6zne odcienie zottego sa obecne niemal we
wszystkich materiatach naturalnych — jest on takze czestg barwg w §wiecie ro$lin i zwierzat.
Podobnie jak odcien czerwony juz w czasach antycznych byl podstawowym pigmentem.
Z6tty jest po bieli najbardziej widoczng barwa w krajobrazie, zwlaszcza przy wysokim nasy-
ceniu. Posiada rowniez najwigksza jasno$¢ wlasng. Na terenie polskiej wsi zotty, jako kolor
strzechy, nowego gontu czy $ciennych belek drewnianych, jest silnie zwigzany z barwami ar-
chitektury tradycyjnej. Jako kolor tynkow i farb elewacyjnych jest obecnie bardzo popularny
— zwlaszcza w cieptych odcieniach dazacych w strone pomaranczu i czerwieni, ale takze jako
zo6Mto-zielony. Jednak wspotczesnie stosowanie go jako koloru pokrycia dachowego z blachy
nie daje dobrych rezultatdéw w krajobrazie polskiej wsi — ze wzgledu na zbyt wysokie nasy-
cenie dostepnych na rynku odcieni.

Niebieski — B

Niebieski jest kolorem nieba i wody. W przyrodzie wystepuje jako barwa wielu kwiatow,
lecz jest to najczesciej odcien z grupy biekitow, a niemal nigdy turkusu. Naturalne barw-
niki niebieskie, jak np. indygo, byly dawniej nazywane ,,ukrytymi barwami” ze wzgledu
na koniecznos$¢ stosowania reakcji chemicznych do ich uzyskania. W Polsce niebieski jest
odcieniem kojarzonym z tradycyjna architekturag drewniang wsi podkrakowskich, gdzie
uzyskiwano go prawdopodobnie z mineratu wiwianitu oraz mieszajac ultramaryne z wap-
nem shuzgcym do bielenia zrebow. Tak powszechne uzycie tego odcienia w architekturze
tradycyjnej jest zjawiskiem unikalnym w skali $wiatowej, gdyz powszechnie odcien ten
byt uwazany za ,,kosztowny” i stosowano go do barwienia §cian niezwykle rzadko. Nie ma
natomiast w Polsce zadnej tradycji dotyczacej stosowania tego odcienia w plaszczyznie
dachu. Kolor ten stosowany wspoélczesnie dla pokry¢ dachowych, gtéwnie z blachy, jest
zatem nowoscia.

Zielony — G

Jest uznawany za kolor zycia. Uwaza sig¢, ze przynosi oku najwigkszy odpoczynek. Oko
w pelnym $wietle dnia jest najbardziej wrazliwe na barwe zielono-zotta. W przyrodzie wy-
stepuje niemal nieskonczona ilo§¢ odcieni zielonego — od zoéttawej zieleni trawy po ciemng
zielen lasu.

W architekturze polskiej zielen na dachach utozsamiana jest tradycyjnie z jasng barwa
spatynowanej miedzi na obiektach sakralnych. Wspolczesnie pokrycie ,,zielone” sugeruje
réwniez dach z pokryciem roslinnym. W architekturze wiejskiej w Polsce nie ma tradycji
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dachow zielonych i obecnie s3 one réwniez rzadko stosowane. Zielen jako barwa Scian tra-
dycyjnych domostw rowniez wystepowata stosunkowo rzadko i jest uzywana gtownie jako
kolor detalu. W Polsce Poludniowej jedynie w okolicach Krynicy zielen byta stosunkowo
czesto stosowang barwa dla $cian obiektow, szczegolnie drewnianych. Obecnie zielen wy-
korzystywana jest coraz cze¢sciej — ale tylko niektore odcienie tej barwy moga by¢ odbiera-
ne pozytywnie. Ogoélnie sa to odcienie zielono-zolte — prawie nigdy za$ zielono-niebieskie,
gdyz te rzadko wystepuja w przyrodzie i moga by¢ postrzegane jako ,,odcienie sztuczne”.
Barwa zielona jest czgsto stosowana dla obiektow architektonicznych w celu ich wtopienia
w otoczenie (kamuflaz). Dzialania te jednak nie zawsze odnosza pozadany rezultat, gdyz
trudno znalez¢ zielen, ktoéra harmonizowataby jednoczesnie z wieloma odcieniami tej barwy
wystepujacymi w naturze.

2.2. Jasnos¢

Réznice w jasnos$ci umozliwiajg rozpoznanie formy obiektow. Podstawowe odcienie
barwne nie majg takiej samej jasno$ci wlasnej. Jasno$¢ ulega zmianie, gdy zmieni si¢ zrodto,
kierunek 1 odlegtos$¢ od §wiatla, a kolor moze wyglada¢ jasniej lub ciemniej w zalezno$ci od
otoczenia.

Eksperymenty wykazaty, ze jasno$¢ ma najwickszy wplyw na postrzeganie koloru
w przestrzeni. Jej znaczenie ujawnia si¢ najbardziej w krajobrazie otwartym i dalekich wido-
kach — jest zatem parametrem szczegdlnie waznym w wizualnym odbiorze obiektow w kra-
jobrazie wsi. Dzieje si¢ tak dlatego, ze oko ludzkie automatycznie kieruje si¢ ku tatwiejszym
do zauwazenia barwom jasniejszym. W krajobrazie wystepuje wiele stopni jasnosci — od
czarnej $ciany lasu po $wietlistg biel $niegu, jednak przewazajg warto$ci $rednie?. Tradycyj-
nie na terenie Polski dachy obiektow byly ciemniejsze od Scian i do dzisiaj ta zasada bywa
w wigkszosci przypadkow respektowana. Jasne barwy mogg by¢ nawet lepiej widoczne niz
czyste kolory nasycone, a zatem zbyt jasne barwy w krajobrazie moga rozbijaé¢ naturalng
harmoni¢ kolorystyczng terenéw wiejskich. Ustalenie stopnia kontrastu jasnosci w kompo-
zycji kolorystyki na wsi jest zatem jednym z najwazniejszych zadan projektanta. Szczegdlny
kontrast jasnos$ci uzyskuje si¢ oczywiscie przez zestawienie bieli z czernia.

Bialy - W

Biel zastosowana w architekturze posiada trzy atrybuty: czystos¢, prostote i wrazliwos¢
na $wiatlo. Czysto$¢ objawia si¢ przez jednoznaczno$¢ symboliki biatego dzieta architekto-
nicznego, zarowno w duzej, jak i malej skali; prostota — w wyraznych kontrastach i zdefi-
niowanych ksztaltach; wrazliwo$¢ na §wiatlo oznacza nieporéwnywalng z innymi kolorami
zmiennos¢ pod wplywem gry §wiatla i cienia oraz zwigzane z tym pojawianie si¢ réznokolo-
rowych refleksow na biatej formie architektonicznej. Biel jest kolorem najsilniej odbijajacym
swiatto. Wizualnie daje ona wrazenie czystosci i chlodu, a w praktyce wytwarza naturalng
barier¢ migdzy nagrzanym powietrzem a wngtrzem obiektu, co wykorzystuje si¢ w wielu
rejonach o gorgcym klimacie. Biel czysta powinna by¢ wprowadzana w otwarty krajobraz
z najwigksza ostroznos$cia, mimo iz wielu architektow jest zdania, ze to wlasnie biel jest naj-
bardziej architektonicznym z koloré6w — istnieje réwniez dtugoletnia tradycja bielenia budyn-
kéw drewnianych. W przypadku polskiej wsi trzeba jednak wziaé¢ pod uwagg niewielka skale

2 W zakresie jasno$ci barwy w krajobrazie Wielkiej Brytanii A.C. Hardy wyszczegolnit, ze parametr
value w skali Munsella waha si¢ w zakresie 4-8 (gdzie 0 oznacza czern, a 10 biel) [13].
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tradycyjnych obiektow (na ogot parterowych) oraz dominujacy nad nimi dach z duzym oka-
pem, pokryty z reguty ciemnym pokryciem. Tradycyjnie zagrody tonety w zieleni, a barwny
przedogrodek prezentowat si¢ wspaniale na tle bielonych wapnem $cian. W przypadku pol-
skich zatozen dworkowych, dla ktorych biel takze jest kolorem tradycyjnym, barwa ta byta
symbolem cichej izolacji, odosobnienia i bezpieczenstwa. Dla pojedynczego obiektu archi-
tektonicznego, komponowanego jako akcent lub dominanta, biel jest kolorem wlasciwym.
Jednak duza liczba biatych obiektow w polu widzenia moze wywotywaé wrazenie chaosu,
jezeli funkcjonuja one w uktadzie kompozycyjnym jako nieuporzadkowany zbidr akcentow
architektoniczno-krajobrazowych [27].

Czarny — S

Kolor czarny czgsto stosowany jest w architekturze w zestawieniu z bielg jako element
kontrastowy. Kolor ten wystgpowal w architekturze tradycyjnej niektorych regionéw Polski,
w ktorych stosowano zabezpieczenie zrgbow drewnianych smotg lub ropa naftowa. Rowniez
samo drewno, pod wptywem oddziatywania czynnikéw atmosferycznych lub tez w wyniku
impregnowania, czgsto ciemniato, dajac w rezultacie czarng powierzchnie Sciany lub dachu.
Nierzadko ciemna ptaszczyzna Sciany wyraznie kontrastowala z pomalowanymi na bialo
opaskami wkoto okien lub bialymi szczelinami migdzybelkowymi. Na czarno malowano
tez belki w konstrukcji tzw. muru pruskiego, kontrastujac je w stosunku do jasniejszego wy-
petnienia. Wspotczesnie kolor czarny jest czesto stosowany jako barwa pokry¢é dachowych
— blach, pap oraz blachodachowek i1 dachéwek bitumicznych. Ten kolor pokrycia wystepu-
je zazwyczaj w regionach, w ktorych tradycyjnie kryto gontem lub dranicami (np. Podha-
le). Jako barwa plaszczyznowa $cian czarny wystepuje coraz czesciej w obiektach nowych.
Najczesciej jednak bywa uzywany do malowania tych elementow, ktore znajduja si¢ przed
wilasciwa, jasniejsza plaszczyzng $ciany, jak np. balustrady balkonow, kraty, rynny, parapety,
ornamenty oraz inne detale wykonczeniowe.

2.3. Nasycenie (chromatyczno$¢)

W przypadku intensywnosci barwy prawdziwe wydaje si¢ stynne stwierdzenie Miesa
van der Rohe: less is more. Zazwyczaj barwy mocne, intensywne, ze wzgledu na swoja
swiezo$¢ 1 $wietlisto$¢, koncentruja uwage, dlatego przewaznie rezerwuje si¢ je dla matych
powierzchni®. Zasada ta obowigzuje takze w naturze, gdzie na duzych ptaszczyznach stono-
wanych barw — np. trawy czy zieleni drzew — pojawiaja si¢ wielobarwne, nasycone akcenty
kwiatow 1 owocow. Szaro$¢ jest kolorem o najmniejszym nasyceniu — jest zatem odcieniem
neutralnym w otwartym krajobrazie. W zalezno$ci od relacji mi¢dzy jasnoscig a nasyceniem
wyroznia si¢ nastepujace grupy barwne, tzw. rodziny barw: barwy blade, barwy pastelowe,
barwy bogate, barwy zszarzate oraz barwy zywe. Parametrem zblizonym do nasycenia, ale
zaleznym rowniez od jasnosci i odcienia jest tzw. stopief szarosci. Wigkszy stopien szarosci
nie umniejsza wartosci estetycznej barwy — jest po prostu jeszcze jedng z cech szczegoélnych
danego odcienia barwnego.

3 Sugerowali to m.in. autorzy teorii harmonizowania barw — Oswald i Munsell. Z kolei wedtug
O. Jonesa uzycie barw czystych, nasyconych, cechuje szczytowe momenty w rozwoju danej cywi-
lizacji [13].
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3. Czynniki obiektywne — §wiatlo, dystans, powierzchnia (faktura, wielkos¢, ksztalt)

3.1. Swiatlo*

Swiatlo sprawia, ze obiekty postrzegane sa jako tréjwymiarowe i czyni kolor widocz-
nym. Kolor danej powierzchni zalezy od tego, ktora czgs¢ promieni $wiatta widzialnego
zostanie wchtonigta, a ktéra odbita. Powierzchnie odbijaja Swiatto w sposob zalezny od ich
faktury — porowate w sposob rozproszony, w roznych kierunkach, gtadkie powierzchnie (np.
szklo refleksyjne, blachy itp.) w linii prostej do obserwatora. Mokre i gladkie powierzchnie
odbijaja swiatto mocniej, dlatego ich barwy wydaja si¢ bardziej nasycone niz materialow
o0 porowatej teksturze.

W krajobrazie otwartym kolor obiektow jest w duzym stopniu zalezny od barwy $§wiatta
naturalnego, jego kierunku i intensywnosci oraz stopnia zanieczyszczenia atmosfery. Widmo
$wietlne zmienia swa charakterystyke w ciggu dnia. Rano jest bialo-niebieskie, w poludnie
bialo-zo6tte — przy zachmurzonym niebie moze przybiera¢ odcien szarawy, a wieczorem lek-
ko pomaranczowy. Barwa $wiatla jest rowniez r6zna w roznych cze$ciach §wiata — w krajach
poocnych $wiatlo jest raczej zimniejsze i niebieskawe, w krajach poludniowych bardziej
z6Mte i cieplejsze [19]. Naturalne $wiatto dzienne sktada si¢ ze Swiatta stonecznego i $wiatta
odbitego od atmosfery. Swiatlo stoneczne bezposrednie, oswietlajac powierzchnie, daje
gleboki cien, uwypukla strukture i forme obiektu. Swiatto odbite, rozproszone, znacznie
czesciej wystepujace, daje stabe cienie, wizualnie splaszcza forme i integruje ja z tlem.
Proporcje $wiatta stonecznego bezposredniego do odbitego wahaja si¢ w zaleznosci od po-
lozenia geograficznego oraz zanieczyszczenia atmosferycznego — np. mgta, chmury i pyt
rozpraszaja swiatlo. Wspodlczesne zanieczyszczenie atmosfery prowadzi do blaknigcia nie-
bieskosci nieba — przyjmuje ono, zwtaszcza w duzych miastach, zabarwienie bialo-szare.

»Najlepsze rozroznianie barw jest mozliwe przy $rednim potozeniu stonca” [32]. Gdy
jest zbyt wiele $wiatta, barwy wydaja si¢ wyprane, wyblakle i zazotcone — gdy jest go zbyt
mato, kolory nie sg dobrze rozpoznawalne. ,,Przy jaskrawym swietle stonecznym oko zostaje
oslepione i obniza si¢ zdolno$¢ rozroézniania barw” [32]. W wyniku tego barwy czyste, ja-
skrawe nie sg razace w ostrym stoncu, podczas gdy w klimacie umiarkowanym bytyby zbyt
krzykliwe. ,,Wieczorem pierwsza swoj ton barwny traci czerwien, nastepnie swiecaca barwa
zo6Ma. Na koncu szarzeja zielen i blekit. Te barwy wydaja si¢ jednak wieczorem jasniejsze
niz w $wietle dziennym” [32]. Dlatego barwa czerwona o zmierzchu postrzegana jest jako
czarna, a niebieska jako jasnoszara. Os$wietlone elementy oddziatuja na siebie nawzajem
przez odbicie $wiatla, zacienienie, absorpcje lub przepuszczenie pewnej ilosci §wiatla. Dla
okreslenia tych cech materiatow, ktore sa zwigzane ze zrdznicowanym rozprzestrzenianiem
si¢ Swiatla — takich jak przezroczysto$¢, iluminacja, odbicie, absorpcja — zostat stworzony
termin cesia’.

W projektowaniu kolorystycznym czynnik $wiatta moze zosta¢ uwzgledniony poprzez
orientacj¢ obiektow oraz dobor kolorow w zaleznosci od nastonecznienia elewacji. Elewacja
zwrocona ku wschodowi otrzymuje jasne §wiatlo poranka i odbija je w stron¢ pozostajacej
w cieniu elewacji potozonej naprzeciwko. Elewacja zachodnia otrzymuje lekko przyttumio-
ne $wiatlo wieczorne, barwy czerwonawej. Pélnocna elewacja otrzymuje zwykle najmniej

* O $wietle w architekturze szczegétowo pisano m.in. w: [24, 28].
5 Tworca terminu jest C. Janello [3, 15].
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$wiatla i dlatego moze by¢ pomalowana na najjasniejszy kolor. Potudniowa elewacja moze
otrzymac nawet intensywny, btyszczacy kolor, gdyz ze wzgledu na najostrzejsze o§wietlenie
jego oddziatywanie wizualne zostanie znacznie zredukowane.

3.2. Dystans (odlegtos¢)

W zalezno$ci od usytuowania obserwatora w przestrzeni roézny jest jego sposob po-
strzegania koloru. Zmiana w postrzeganiu barwy wraz ze wzrostem odleglosci dotyczy
wszystkich materialow, a w szczegdlnosci materialéw naturalnych, gdyz obserwator traci
stopniowo zdolno$¢ postrzegania ich mikropolichromii 1 porowatej tekstury. Z duzej od-
legtosci zatraca si¢ rowniez trojwymiarowos¢ bryt — daleki widok odbiera si¢ bardziej na
zasadzie plaskich ptaszczyzn koloru. W przypadku duzego dystansu od obiektu istotnego
znaczenia nabiera parametr jasnosci — nawet najmocniejszy kontrast barwny traci swoj efekt,
a mate wzory szybko integruja si¢ z ttem. Jasne barwy, np. biala, zotta, wychodza do przodu,
sg widziane z bardzo duzych odlegtosci — podobnie barwy nasycone, np. pomaranczowy uzy-
wany w stuzbach ratowniczych. Czerwony, cho¢ dobrze widoczny, szybko ciemnieje. Kolor
widziany z duzej odleglosci traci na intensywnosci, a jego odcien zbliza si¢ do najblizszej
barwy achromatycznej — bieli, czerni lub szarosci. Czyste kolory w matym stopniu podlegaja
wplywom oddalenia i atmosfery, odgrywaja zatem znaczaca role w kompozycji. Wraz ze
wzrostem odleglosci barwy ulegaja mieszaniu optycznemu — upodabniajg si¢ do siebie oraz
ulegaja wpltywowi perspektywy powietrznej, nabierajac zabarwienia niebiesko-zielonego.
Subtelne zréznicowanie tonacji kolorystycznych moze by¢ zatem odbierane tylko z niewiel-
kiej odleglosci.

3.3. Powierzchnia — faktura, wielkos$¢, ksztalt, potozenie

Faktura plaszczyzny barwnej

Z odbiorem wizualnym koloru w architekturze wiaze si¢ postrzeganie faktury — inaczej
oddziatuje na obserwatora widok gltadko otynkowanej §ciany pomalowanej na czerwono,
a inaczej widok czerwonej $ciany z cegty [21]. Roznicowanie kolorow moze si¢ zatem do-
konywac takze przez zestawianie ze sobg rozmaitych materiatéw i faktur, np. tynk + kamien,
tynk + drewno, kamien + beton, metal + tynk + kamien, a takze: gladkie + porowate, btysz-
czace + matowe, transparentne + masywne. Roznice w fakturze sg rowniez jedng z cech
odrozniajacych materiaty stare od nowych oraz naturalne (jak np. kamien, drewno), ktore sg
niejednolite w kolorze, od sztucznych, ktore sa zazwyczaj pokrywane barwa w sposob jed-
nolity (np. metale, szklo, tworzywa sztuczne, farby oraz okladziny elewacyjne itp.). Podobne
odczucia wizualne jak materialy naturalne (kamien, drewno) wywieraja rowniez niektore
powierzchnie wykonane z elementéw drobnowymiarowych, np. z cegly. Porowata faktura
poprzez bogata mikropolichromie — mate interwaly barwy, gtéwnie jasnosci — upodabnia
powierzchnie barwna do tych spotykanych w naturze. Wyglad tekstury ulega zmianie wraz
ze zmiang odleglo$ci obserwacji — w miar¢ oddalania si¢ obserwatora przestaja by¢ widoczne
réznice mikropolichromii, a kolor odbierany jest wynikiem mieszania optycznego barw two-
rzacych oraz dziatania perspektywy powietrznej. Zestawienie podobnych koloréow na réz-
nych materiatach nie daje identycznych efektow, gdyz ,,te same barwy na réznego rodzaju
materiale: tkaninie, kamieniu, drewnie, wywoluja rézne odczucia” [32]. Kolory intensywne
nabierajg szczegdlnego blasku na materiatach o powierzchni gtadkiej, potyskliwej — takich
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jak emalia, kolorowe szkto, glazura, klinkier czy tworzywa sztuczne. Natomiast faktura ma-
towa, gruboziarnista lub wioknista, taka jak tynki, surowa cegla, beton, grubo obrobiony
kamien, harmonizuje lepiej z barwami mniej nasyconymi — zblizonymi do odcieni spoty-
kanych w naturze [21]. Wyb6r materialu powinien zatem powodowac pewne ograniczenie
w wyborze koloru.

Wielko$¢, ksztalt i proporcje plaszczyzny barwnej

Sciany i dachy obiektow architektonicznych moga byé postrzegane jako ptaszczyzny
barwne, ktoérych kompozycja kolorystyczna moze byé, w zaleznosci od ich wielkosci, ksztat-
tu i orientacji w przestrzeni, harmonijna lub chaotyczna. J.W. Goethe w swojej teorii koloru
proponowat proste proporcje migdzy poszczegdlnymi odcieniami w celu uzyskania kom-
pozycji w rownowadze (uwzgledniajac takie wlasciwosci barw, jak: pozorna temperatura,
ciezar czy odleglos¢)’. Rowniez malarstwo — w szczegdlnosci abstrakcyjne, ktorego odbior
jest najbardziej zblizony do odbioru architektury’, moze stuzy¢ za przyktad wywazenia pro-
porcji, wielkosci 1 ksztattu ptaszczyzn kolorystycznych, az do uzyskania w kompozycji row-
nowagi wszystkich jej elementow.

Zaleznos$¢ migdzy kolorem a wielkoscig powierzchni barwnej zmienia si¢ w zalezno$ci
od jej odlegtosci od obserwatora oraz samego odcienia barwnego, np. przedmiot zabarwiony
na jasno umieszczony na ciemnym tle wydaje si¢ znacznie wigkszy niz ten sam przedmiot
o ciemnej barwie na jasnym tle (efekt irradiacji).

Oczywiste jest, ze oddziatywanie matej ptaszczyzny danego koloru jest mniejsze niz
duzej, ale nawet mata plama jaskrawego lub kontrastujacego koloru potrafi zdominowac
znacznie wigkszg plaszczyzng spokojnej, neutralnej barwy [18]. Kolor pokrywajacy mata
powierzchnig jest odbierany przez obserwatora jako mniej intensywny niz ten sam odcien na
powierzchni duzej. Jezeli chodzi o zmiany jasnoéci w zaleznosci od wielkosci probki, zagad-
nienie to jest nieco bardziej skomplikowane, chociaz generalnie mozna stwierdzi¢, ze barwy
na malej probce wydaja si¢ ciemniejsze 1 mniej nasycone niz np. na duzej powierzchniowo
elewacji.

W odbiorze wizualnym zespotu wiejskiego istotne sa wielkos$ci i1 proporcje ptaszczyzn
Scian i dachow obiektow. Na przestrzeni ostatniego stulecia na terenie wsi polskiej horyzon-
talne, niskie obiekty tradycyjnej architektury z dominujgcg ptaszczyzng dachu zostaly zastg-
pione uktadami szeSciennymi — o duzej powierzchni $cian, ktorych jasne, rozlegle ptaszczy-
zny zaczely by¢ wyraznie widoczne na tle zieleni, a takze nieba.

Polozenie plaszczyzny barwnej
Dla odbioru barwy istotne jest rowniez potozenie powierzchni w stosunku do zrédta
swiatla i obserwatora. Mozna wyr6zni¢ trzy podstawowe pozycje obserwacji danego widoku:
z dolu, z poziomu oraz z gory [2]. Usci$lajac, nalezy wymieni¢ nastgpujace pozycje:
— z gory — z lotu ptaka lub z duzej odleglosci (widok panoramiczny),
— z gory (np. perspektywa osoby wygladajacej przez okno),
— z poziomu — od frontu (kolor elewacji),
— z poziomu — z perspektywy ulicy (kolor wrazeniowy zespotu obiektow),
— z dolu (np. perspektywa osoby idacej ulica, patrzacej do gory).

§ Zo6tty — 9, Pomaranczowy — 8, Czerwony — 6, Fioletowy — 3, Niebieski — 4, Zielony — 6 [13].
7 Porownaj [25].



155

4. Czynniki zwigzane z postrzeganiem barwy — zasada ,,figura—tlo”,
pozorna temperatura, ci¢zar i ruch barw

4.1. Zasada ,,figura i tlo” (,,akcent—tto”)

Wedhug tezy E. Rubina, dotyczacej teorii postaci, obserwator podswiadomie poszukuje
w przestrzeni wyraznie wyodrebnionego obiektu — figury na tle, ktore jest postrzegane jako
obszarowo wigksze i mniej detalicznie zdefiniowane [18]. Jezeli zaleznos$¢ ,,akcent—tlo” jest
wyraznie sprecyzowana, dany widok odbierany jest pozytywnie. Jezeli akcentéw jest zbyt
wiele, moze wystapi¢ wrazenie chaosu. Akcentem nie musi by¢ pojedynczy obiekt, moze to
by¢ zespdt obiektow lub przeciwnie — detal na tle Sciany. Wielko$¢ akcentu zalezy bowiem
od dystansu, z jakiego obserwowany jest dany widok. Ttem dla architektonicznych obiektow
wiejskich jest najczesciej otaczajacy krajobraz. Z kolei obiekty wiejskie sa zazwyczaj tlem
dla barwnych przedogrodkéow. Obiekty na wsi odbieramy zawsze w kontekscie krajobra-
zowym — czy to w skali calego zespotu, czy pojedynczego budynku na dzialce siedlisko-
wej. ,,Plaszczyznowe” kolory $cian i dachéw obiektow sa dominujace i z tego wzgledu jako
»akcenty” powinny by¢ dobierane w $cistym zwigzku z ,ttem”. Jako czynniki ksztaltujace
wizualng wiez migdzy ,,obiektem” a ,.,ttem” uznaje si¢ nie tylko kolor, ale takze skalg, pro-
porcje i fakture materialow. Ostatni czynnik jest szczegdlnie wazny ze wzgledu na czesto
wystepujacy silny kontrast migdzy fakturg roslin i naturalnych materiatéw budowlanych —
o matowych powierzchniach i na ogédt horyzontalnym uktadzie — a wspotczesnymi mate-
riatami o gladkiej, btyszczacej powierzchni, barwach o wysokiej jasno$ci 1 nasyceniu oraz
wertykalnym ukladzie elementow.

4.2. Pozorna temperatura, ci¢zar i odlegtos¢ barw

O pozornych odczuciach wywolywanych przez barwy tak pisze M. Mizia: ,,Kolory daja
wrazenie ruchu — moga pozornie zbliza¢, oddala¢, rozprzestrzenia¢ lub koncentrowac, nie-
ktore daja wrazenie zimnych, inne cieptych, maja rowniez pozorny ci¢zar — wydaja si¢ lekkie
lub cigzkie — moga podnosi¢ lub przyttacza¢. Wykorzystujac te wrazenia optyczne, mozna
poprzez odpowiedni dobor barw korygowac niedostatki architektury” [Mizia 1983].

Barwy cieple i zimne — pozorna temperatura barw

Poprzez temperaturg barwy W. Kandinsky rozumiat jej tendencj¢ do zblizania si¢ do bie-
guna zimna — niebieskiego, lub do bieguna ciepta — z6ttego [5, 31]. W rzeczywistosci kazda
barwa moze wydawacé si¢ bardziej zimna lub ciepta w zaleznosci od otoczenia. Wigkszos¢
barw spotykanych w naturze to barwy ciepte. Sg to zardwno tzw. barwy ziemi, czyli ochry,
brazy i czerwienie, jak i zielenie. Tradycyjna architekture polskiej wsi, poprzez stosowane
do jej budowy materiaty naturalne, rowniez cechuje w wigkszosci przypadkéw kolorysty-
ka ciepta. Prawdopodobnie wiasnie z tego wzgledu dla elewacji wspotczesnych obiektow
mieszkalnych w Polsce czg$ciej dobierane sg barwy z grupy cieptych niz zimnych.

Barwy ciezkie i lekkie — pozorny ci¢zar barw

Pozorny cigzar koloru zmienia si¢ odwrotnie do wzrostu jasnosci i nasycenia — zalezy
réwniez od odcienia, np. niebieski jest ciezszy od zielonego, a ten z kolei ci¢zszy od czerwo-
nego. W architekturze polskiej wsi barwy ciezkie sg z reguly stosowane dla cokolow — suge-
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rujac zwiazek z ziemia, dla dachéw — w nawiagzaniu do wizualnego przekrycia obiektu i dla
elementoéw podpierajacych, jak np. kolumny — dla wzmocnienia wrazenia bezpieczenstwa.
Barwy lekkie z kolei to najcze¢sciej barwy $cian obiektow. W tradycyjnych polskich chatu-
pach wiejskich duze, ciemne i cigzkie ptaszczyzny dachow, przez ich wizualne oddzielenie
od ciemne;j zieleni ptaszczyzny podstawy jasnym pasem scian, wydawaty si¢ kompozycyjnie
,,Unosi¢” nad ziemig.

Barwy dalekie i bliskie — pozorna odleglo$¢ barw

Z zasady barwy ciepte daja wrazenie bliskosci, a barwy zimne oddalajg, tworza prze-
strzen. Jednak czynnikiem przewazajacym w przypadku ,,bliskosci” i ,,dalekosci” barw jest
nasycenie. Barwa nasycona wydaje si¢ zawsze blizsza — nawet od barwy cieptej, ale o mniej-
szym nasyceniu. Takze barwa jasna zawsze bedzie pozornie blizsza niz ciemna. Ogodlnie
barwy jasne i nasycone wychodza do przodu — a barwy ciemne, zszarzate cofajg si¢. Rowniez
niebiesko-zielone zabarwienie, w wyniku skojarzenia ze zjawiskiem perspektywy powietrz-
nej, sugeruje oddalenie.

5. Wzajemne interakcje barw — kontrast i harmonia

,Kombinacja dwoch lub wigcej kolorow tworzy »akord«, ktorego »brzmienie« zalezy od
wzajemnych relacji kolorystycznych wchodzacych w jego sktad elementow. Stowo »akord«
jest zapozyczone z muzyki. Poprzez analogi¢ mozemy mowi¢ w odniesieniu do koloru
o »melodii« — kiedy pojedynczy kolor lub ich zestawienie tworzy milg dla oka, harmonijng
catos¢. Jezeli kompozycji brak jest chromatycznej jedno$ci lub jesli zestawienie kolorow
jest dysharmonijne, méwimy o dysonansie kolorystycznym a kompozycje taka okreslamy
jako jaskrawg lub krzykliwg” [6]. Nowy kolor wprowadzony w przestrzen nie tylko sam
ulegnie zmianie pod wptywem tla, ale takze zmieni definitywnie charakter kolorystyczny
swego otoczenia. Kolor wchodzi bowiem w rozmaite interakcje z tlem, na ktorym si¢ znaj-
duje — moze z nim harmonizowa¢ (harmonia przez analogi¢) lub kontrastowa¢ (harmonia
przez opozycj¢). Roznice w postrzeganiu wizualnym koloru taczg si¢ z obecnoscia kontrastu
co najmniej jednego z elementéw: odcienia, jasnosci lub nasycenia. Kontrast moze by¢
barwny — chromatyczny lub tez walorowy — achromatyczny. Kontrasty barwne ging przy
duzych réznicach jasnosci, np. na tle jaskrawopomaranczowego wieczornego nieba rysuja
si¢ tylko ciemne sylwetki doméw w jednakowym odcieniu [17]. Oprocz kontrastu rowno-
czesnego, zwiagzanego z jednoczesnym oddzialywaniem plaszczyzn barwnych na siebie, ist-
nieje rowniez zjawisko kontrastu nastepczego — zwanego powidokiem. Znane jest rowniez
zjawisko egalizacji chromatycznej — zjawisko przeciwne do kontrastu symultanicznego,
polegajace na upodobnieniu si¢ matych partii koloru do kolorow otoczenia (tzw. efekt von
Bezolda — teoria opozycji).

J. Ttten wyszczegolnit siedem typoéw kontrastu barwnego® [11]:

1) kontrast odcienia,
2) kontrast jasnosci,
3) kontrast barw dopetniajacych (komplementarnych),

8 Oczywiscie kazdy z tych typow kontrastow mozna rozpatrywaé osobno, ale w wigkszo$ci
przypadkow wystepuja one jednoczesnie. Przyktadowo w architekturze trudno rozdzieli¢ odczucie
kontrastu odcienia, jasnosci i proporcji.
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4) kontrast barw cieptych i zimnych (temperatura),
5) kontrast symultaniczny — rownoczesny,

6) kontrast nasycenia — chromatycznosci,

7) kontrast proporcji (ilosci).

J.P. Lenclos wymienia jeszcze dodatkowo kontrast jakosciowy [14].

W naturze mozna obserwowaé bardzo duze kontrasty, co wigze si¢ z tym, ze w $rodo-
wisku naturalnym czgsto wystepuja rownoczesnie kontrasty wszystkich trzech parametrow
koloru. Taki kontrast nazywany jest kontrastem naturalnym lub kontrastem potréjnym.
W projektowaniu architektonicznym stosunkowo rzadko stosuje si¢ kontrast potrojny — ra-
czej uzywa si¢ kontrastu prostego — jednoelementowego, w ktérym zmianie ulega tylko
jeden z parametréw koloru (odcien, jasno$¢ lub nasycenie), lub binarnego — podwojnego —
w ktorym zmianie ulegaja dwa dowolne parametry koloru. Mozna wyr6zni¢ takze dwa typy
pochodne kontrastéw:

— Kkontrast pochodny prostego — w ktorym zmianie ulegaja wszystkie parametry koloru,

z tym, ze dwa z nich nieznacznie w stosunku do trzeciego,

— kontrast pochodny binarnego — w ktorym jeden z parametréw ulega matej zmianie,

pozostate zmieniaja si¢ diametralnie [29, 30].

W celu osiagnigcia jak najbardziej efektownego i zarazem efektywnego kontrastu, ele-
menty kontrastujace powinny zajmowac obszar stosunkowo niewielki powierzchniowo. Jak
powszechnie wiadomo, bardziej atrakcyjne dla oka i lepiej postrzegane sa barwy ciepte, ja-
sne i nasycone.

Najwicksze wartosci kontrastowe uzyskuje si¢ przez zestawienie:

— dla odcienia — kolorow dopetniajacych,
— dla jasnosci — bieli i czerni,
— dla nasycenia — szarosci i koloru o najwickszej chromatycznos$ci (nasyceniu).

5.1. Wybrane zagadnienia harmonizowania barw

Wielu badaczy zajmujacych si¢ problematyka barwy poszukiwato obiecktywnych i po-
nadindywidualnych zasad rzadzacych estetyka uktadow barwnych. Powstato mndstwo
systemow harmonizowania barw, za pomocg ktorych mozna byto — w przekonaniu ich
tworcow — taczy¢ kolory w pickne kompozycje. Jak pisze S. Yoshida: ,,Nie ma bowiem
kolorow pigknych i brzydkich — sa tylko pigkne lub brzydkie ich zestawienia” [15]. Pro-
blem matej przydatnosci praktycznej tego typu systemoé6w polega na analizie oddziaty-
wania poszczegolnych zestawien barwnych na abstrakcyjnych probkach, oderwanych od
przedmiotu. Atlasy i selektory harmonii opierajg si¢ bowiem na zasadach kombinatoryki,
a nie harmonii. Wszystkie systemy kolorystyczne aranzujg barwy wzglgdem ich podsta-
wowych atrybutow, jakimi sg odcien, jasnos$¢ i nasycenie. Takie uporzadkowanie dotyczy
jednak tylko jednolicie zabarwionych powierzchni. Zaden system nie uwzglednia pewnych
wlasciwos$ci materiatow, ktore sg jednak Scisle z kolorem zwigzane, takich jak cesia, tink-
tura czy mikropolichromia. Mimo to systemy te stanowig bardzo dobry punkt wyjscia do
cksperymentowania. Za pomocg systemu mozna tatwo testowac efekty ré6znych kompozy-
cji 1 kombinacji kolorystycznych — sprawdzaé ich oddziatywanie, a poprzez dokumenta-
cje¢ stworzy¢ przeglad potencjalnych mozliwosci. Za szczegdlnie przydatny mozna uznac
selektor harmonii opracowany przez Moona i Spencera, ktorzy wyroznili na kole barw
nastgpujace zalezno$ci miedzy odcieniami [8]:
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— identyczno$¢ — harmonia tozsamosci,
— pierwsza niejednoznacznos¢ odcienia (dysharmonia),
— podobienstwo — w obrebie jednej sekcji (migdzy dwoma biegunami barw podstawowych)

— harmonia przez analogie,

— druga niejednoznaczno$¢ odcienia — dysharmonia,

— kontrast — w obrebie dwoch sekeji (jeden biegun barwy podstawowej) — harmonia przez
opozycje,

— kontrast barw dopetiajacych (dwa bieguny barw podstawowych) — harmonia przez
opozycje.

Bardzo istotne znaczenie dla pozytywnego odbioru kompozycji barwnej ma réwniez,
wedtug S. Hesselgrena, interwat kolorystyczny — tzn. odleglo$¢ migdzy barwami uzytymi
w kompozycji barwnej — zarowno w stosunku do odcienia, jak tez jasno$ci i nasycenia. Za-
lezno$¢ migedzy pozytywnym odbiorem kompozycji barwnej a interwatem kolorystycznym
jest wedlug Hesselgrena nastepujaca:

— interwal jasnosci musi by¢ wyraznie rozpoznawalny,

— gdy zmniejsza si¢ interwat jasno$ci, musi wzrosna¢ interwat nasycenia i odcienia (wyja-
tek stanowi przypadek, kiedy zalezy nam na stato$ci odcienia),

— dla dowolnie wybranych odcieni barwnych istnieje takie zestawienie interwalow nasyce-
nia i jasnosci, ze kompozycja jest harmonijna,

— przyjeta w kompozycji wielko$¢ interwatu barwnego musi dawac wrazenie przemyslanej
kompozycji,

— duzy interwal barwny poteguje kontrast i wzmacnia oddzialywanie kompozycji barw-

nej [19].

O podstawowych zagadnieniach dotyczacych wzajemnych stosunkow barw tak pisze
M. Rzepinska: ,,W kombinacjach barw zestawienia dziatajagce szczegodlnie pozytywnie to
albo kolory antagonistyczne, albo zestawienia barw bliskich sobie i podobnych. W pierw-
szym przypadku korzystnie dziatajg duze interwaly barwne, w drugim — matle i subtelne.
Kombinacje harmoniczne oparte na opozycji dziataja bardziej »optycznie«; kombinacje har-
moniczne przez analogi¢ dzialajg bardziej »emocjonalnie«, nastrojowo i tajemniczo” [23].

6. Zmienno$¢ barwy — rzeczywista i pozorna

Odbior obiektu z zewnatrz nigdy nie jest obrazem raz na zawsze ustalonym, zmienia
si¢ w czasie, w zalezno$ci od pory roku, dnia, a niekiedy nawet godziny. Krajobraz kolory-
styczny wsi ulega zatem nieustannym przemianom wizualnym. Zmiennos$¢ koloru mozna
podzieli¢ na rzeczywista i pozorna. Rzeczywista zwigzana jest ze zjawiskiem starzenia
si¢ barwy oraz zmiang koloréw elewacji i dachow — wymiang substancji, czyli remonta-
mi, odnawianiem, wykanczaniem obiektéw czy wreszcie wznoszeniem nowych. Pozorna
zmienno$¢ barwy laczy sie ze zmienno$cig o§wietlenia oraz wzajemnym oddzialywaniem
koloréw poprzez kontrast rownoczesny lub nastepczy. W przypadku zespotow wiejskich
na odbidr barw architektury bardzo duzy wptyw wywiera kolor krajobrazu, ktory ulega
sezonowym zmianom, przeksztatcajac nieustannie tlo architektury. Sezonowa zmienno$¢
barw roslin mozemy zatem zaliczy¢ do obu grup — zaréwno rzeczywistej, jak i pozor-
nej. Mimo zréznicowanego odbioru wizualnego koloru pod wptywem roéznych czynni-
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kow, istnieje zjawisko statosci barwy — tzn. zdolnosci do rozpoznawania wlasciwej barwy,
»przypisanej” obiektowi, niezaleznie od jego chwilowej barwy postrzeganej oraz zwigzane
z nim zjawisko barwy pamigciowej.

6.1. Rzeczywista zmienno$¢ barwy

Starzenie si¢ barwy

Jest to zjawisko polegajace na zmianie wyjsciowego koloru pod wptywem oddziatywa-
nia $rodowiska, gtoéwnie ciepta, Swiatta i wilgoci. Procesy starzenia si¢ materialow natu-
ralnych, takich jak drewno, kamien czy cegla, sa postrzegane jako ich cecha naturalna i s3
wrecz zjawiskiem wptywajacym korzystnie na ich odbior wizualny®. Starzenie si¢ materia-
tow sztucznych wiaze si¢ przewaznie z zabrudzeniem, szarzeniem lub plowieniem barwy
1 powstaniem nieregularnych zaciekow. Od wspoétczesnych materiatow wymaga si¢ jak
najwiekszej trwatosci i odpornosci na czynniki zewngtrzne — a co za tym idzie mniejszej
podatnosci na zmiany barwy. W zwiazku z tym powierzchnia nowych materiatow jest na
ogot gtadka — czesto blyszczaca — jednolicie pokryta barwa. Sa to cechy rozne od natural-
nych materiatéw stosowanych na terenach wiejskich w przesztosci, ktore byty przewaznie
matowe 1 porowate.

Wymiana koloréw

Zmiana barw nastgpuje rowniez w przypadku wszelkiego rodzaju remontéw obiektow
i przy wznoszeniu nowych. Wspodtczesnie na polskiej wsi czgsto zmianie ulegajg pokrycia
dachowe — w zwigzku z eliminacja pokry¢ azbestowych. Powszechne jest rowniez, w zwigzku
z lepsza dostepnoscia materiatdw, wykanczanie nieotynkowanych dotad budynkow, gtownie
z lat 60.

6.2. Pozorna zmienno$¢ barw

Pozorna zmienno$¢ barw jest zwigzana ze zmienno$cig o§wietlenia, dystansem oraz
wzajemnym oddzialywaniem barw — rownoczesnym lub nastgpczym. Zmiennos¢ barwy
wystepuje rowniez przy zmianie wielkosci ptaszczyzny barwnej — czyli, przyktadowo,
przy przeniesieniu wybranego na matej probcee kolorystycznej koloru na elewacje obiektu.
K. Fridell Anter w swoich badaniach zmian migdzy kolorem postrzeganym a rzeczywistym
ustalita, ze na fasadzie kolor wybrany wyglada jasniej niz na probce, przy czym barwy
jasne staja si¢ bardziej biate niz nasycone, a barwy ciemne — bardziej nasycone, jasnos¢
ulega niewielkim zmianom, wystepuja rowniez odchylenia odcienia [7].

6.3. Sezonowa zmienno$¢ barw

Jak juz wezesniej zauwazono, zmiana koloréw w krajobrazie ma charakter zaréwno rze-
czywisty, jak 1 pozorny. Sezonowa zmiennos$¢ barw nastgpuje bowiem w sposob rzeczywisty
— natomiast zmiana barwy tla powoduje zmian¢ w odbiorze wizualnym ptaszczyzn dachow
i elewacji architektury wiejskiej, zgodnie z zasadami wzajemnego oddziatywania barw —

® W przypadku miedzi zjawisko spatynowania jest wrecz zjawiskiem pozadanym, wigze si¢ bowiem
z catkowita zmiana odcienia barwnego — z ceglastego na jasnozielony.
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poprzez kontrast rownoczesny 1 nast¢pczy. Harmonia barw materiatow naturalnych w ar-
chitekturze tradycyjnej ma charakter analogii jesienia, gdy barwy dominujace w krajobrazie
to zolte i czerwone ochry oraz jasne i ciemne brazy; charakter opozycji wiosng i latem, gdy
czerwienie dachowki i cegly tworza kontrast dopetniajacy do powszechnie obecnej zieleni
traw, drzew 1 upraw na polach — wreszcie tozsamos$ci w zimie, kiedy krajobraz i obiekty po-
kryte sa $niegiem, a dominuja biel i czern [1, 4].

7. Czynniki subiektywne

7.1. Odczucia wlasne obserwatora i preferencje kolorystyczne

,,Obraz przedmiotu nie jest identycznie odbierany przez roznych obserwatorow. Na ro-
dzaj spostrzegania majg wplyw: zdobyta wiedza, upodobanie, przyzwyczajenie, a nie-
rzadko utajona wada, np. czgSciowy daltonizm, ograniczajacy odczucie niektérych barw,
lub aniseikonia powodujaca zaburzenie w widzeniu wielko$ci przedmiotow. Nie mozna
poming¢ takze znaczenia wyobrazni” [10]. W zalezno$ci od punktu widzenia i ruchu ob-
serwatora postrzeganie elementéw dokonuje si¢ w sposdb sekwencyjny lub réwnoczesny.
Zapamigtywanie obrazéw i naktadanie ich na obraz biezacy wptywa na ostateczny odbior
wizualny danej sekwencji w umysle odbiorcy. Przy tak duzej liczbie czynnikow subiek-
tywnych mozna by wysuna¢ wniosek o niemoznos$ci sprecyzowania zadnych generalnych
zasad rzadzacych wyborem barw w architekturze. Jednak, jak wykazaty badania'®, istnieja
pewne preferencje kolorystyczne dla obiektow o okreslonej funkcji, ktére sg zré6znicowa-
ne w zaleznosci od podtoza kulturowego i tradycji danego regionu. Oznacza to, ze po-
wigzania geograficzne, historyczne i kulturowe majg zasadnicze znaczenie dla preferencji
kolorystycznych w architekturze i ze w regionach czy kulturach, gdzie dla danego typu
obiektow wybierano w przesztosci okreslone barwy, beda one najprawdopodobniej w dal-
szym ciagu preferowane. ,,Kolory i ich zestawienia, zastosowane w réznych czesciach
budynku, beda przez ogladajacego odbierane na podstawie jego do$wiadczenia wzroko-
wego, przyzwyczajenia, wynikac¢ beda z pewnej tradycji kulturowej” [23]. ,,Zastosowania
niezgodne z nig moga szokowac i powodowac dysonans poznawczy, co tylko w niektérych
przypadkach moze by¢ efektem pozadanym” [20]. W tych okolicach, gdzie dominuje stare
budownictwo, preferencje kolorystyczne w architekturze sg zatem uzaleznione w duzej
mierze od przyzwyczajen i tradycji kulturowych. Tam natomiast, gdzie przewaza budow-
nictwo wspodlczesne, pozycj¢ nadrzgdng zajmuje czynnik pobudzenia emocjonalnego. Przy
braku ustalonych przyzwyczajen i oczekiwanych schematéw barwnych ocena kolorystyki
dokonuje si¢ na podstawie generalnych zasad percepcji. Wedlug Zeugnera ,,odczuwamy
harmonijnie tylko t¢ grupe barw, ktoéra odpowiada naszym oczekiwaniom i pojgciom, kto-
ra uzupehnia si¢ zrozumiale z funkcja przedmiotu, a wigc zadowalajaca nas kombinacj¢
barwy i1 przedmiotu. (...) Harmonijne wrazenie ogdlne uksztattowania barwnego zaktada
stosunki spokojne, podobienstwo, wzajemng wspolnos¢ barw oraz dobranie charakterem
barwy do przedmiotu [32]. R. Koziot zauwaza z kolei, ze ,,samowolne narzucanie przed-

10 M.in. teoria Whitfielda/Slattera, badania prowadzone w Szwecji w latach 1938-1950 przez
S. Hesselgrena oraz eksperyment przeprowadzony na Uniwersytecie w Lund na Wydziale Psychologii
Srodowiskowej przez R. Kiillera i J. Janssensa w 1997 r. [12].
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miotom barwy w sposob nie zwigzany, a czg¢sto sprzeczny z ich funkcja i forma prowa-
dzi do degeneracji wrodzonego cztowiekowi poczucia tadu w tej dziedzinie. Zbyt wielka
agresywnosc¢ i intensywno$¢ zestawien barwnych, powoduje niszczenie wrazliwosci este-
tycznych. W ten sposob zastosowana barwa, przestaje by¢ zrodlem przezy¢ wplywajacych
ozywiajaco i pobudzajaco na psychike i intelekt, a staje si¢ powodem znuzenia [21].

7.2. Zaleznos$¢ koloru od funkcji i formy obiektu

Rezultaty badan wskazuja rowniez na wieksze znaczenie pozytywnego charakteru re-
lacji miedzy kolorem obiektu i otoczeniem — niz oddzialywaniem Kkoloru samego z sie-
bie. O wyborze koloru dla danej lokalizacji decyduje zatem (czy tez powinno decydowac) nie
tyle pigkno danego odcienia czy zestawienia barwnego, co jego ,odpowiednio$¢” w danym
kontekscie oraz dla danej funkcji i formy obiektu. Teoria M. Inui (1969) zaktada, ze czlo-
wiek preferuje okre$lone barwy dla pomieszczen o okreslonej funkcji. Teoria ta wydaje si¢
by¢ rowniez prawdziwa w przypadku koloru zewnetrznego. W niektorych budynkach pewne
zestawienia kolorystyczne wydajg si¢ stosowne — odpowiadaja bowiem funkcji i formie da-
nego obiektu lub jego czesci''. Parafrazujac J. Zérawskiego, mozna stwierdzi¢, ze: ,,Kazdy
[kolor] dazy do najwlasciwszych sobie czgsci” [33].

Jak wykazujg badania i obserwacje, do elewacji obiektéw mieszkalnych na polskiej
wsi preferowane sg np. barwy majace odniesienie do barw materialow naturalnych —
kamienia (szarosci), drewna i gliny (zolcie) oraz cegly (czerwienie), a takze odcienie pa-
stelowe o wyraznie zdefiniowanym odcieniu — barwy zblizone do koloréw podstawowych.
Najrzadziej wybierane sg odcienie od niebiesko-zielonego po niebiesko-fioletowy, a wigc
tzw. barwy sztuczne. W przypadku pokry¢ dachowych preferowane sq barwy ciemne,
matowe — najczesciej zblizone w odcieniu do dachéwki ceramicznej, co zgodne jest z wielo-
letnig tradycja jej stosowania w wielu regionach Polski (np. na terenie Jury Krakowsko-Czg-
stochowskiej). Z kolei tam, gdzie dominowaty pokrycia gontem (np. na terenach gorskich),
wspoélczesnie preferowane sg odcienie z grupy brazow, czerni i ciemnych szarosci (np. na
Podhalu).

Kolejnym elementem decydujgcym o pozytywnym odbiorze kompozycji kolorystycz-
nej obiektu architektonicznego jest jej ,,odpowiednio$¢” dla danego stylu architekto-
nicznego'?. Jest to zagadnienie skomplikowane i wymagajace przeprowadzenia dodat-
kowych badan — jednak wydaje si¢, Ze istniejg pewne zwigzki migdzy stylem architekto-
nicznym a kolorystyka. Przyktadowo, ,,domys$Ina” i tradycyjnie preferowang kolorystyka
dla dworu polskiego wydaje si¢ by¢ biel $cian i czern dachu krytego gontem, dla prostej,
modernistycznej bryly — barwy achromatyczne z detalami w barwach nasyconych, dla
obiektu tradycyjnego — barwy materiatlowe i pochodne od nich itd. Oznacza to, ze nie
tylko funkcja i forma obiektu lub jego czgsci, ale takze jego styl ma wplyw na pozy-
tywny odbiér kompozycji kolorystycznej. Zatem zestawienie barwne odpowiednie dla
danego typu obiektu moze by¢ negatywnie odbierane w przypadku obiektu odmiennego
stylowo. J. Zorawski pisze, ze: ,,w architekturze dazno$¢ do najwlasciwszych materiatow
(a poprzez to takze kolorow) wzrasta proporcjonalnie do spoistosci form. Im zatem for-
ma jest swobodniejsza, tym wigcej materiatdbw mozna w niej zastosowac i tym wigksze
mozliwosci w tym zakresie ma architekt” [33]. Badania wykazaty rowniez krzywoliniowa

" Rola czgéci zalezy od miejsca czesci w formie i od jej uformowania” [33].
12 Wytyczna stylu jest zmienna, zatem zasady wynikajace z niej sa zmienne” [33].
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zalezno$¢ migdzy ,,podnieta emocjonalng” a ocena estetyczng koloru obiektu Iub jego
czesci'®. Kolor powinien wpasowywacé si¢ w otoczenie w taki sposob, by z jednej strony
nie stac si¢ zbytnio nieczytelnym, z drugiej nie by¢ krzykliwym — co moze by¢ odczytane
jako zly i nieprzemyslany dobor kolorystyki. Jedna z wazniejszych zasad ksztaltowania
wartosciowej estetycznie kompozycji barwnej jest bowiem rownowaga, ktora jest ko-
nieczna w celu uniknigcia¢ monotonii lub chaosu. Potwierdza to rowniez eksperyment
przeprowadzony przez K. Maki, ktory wykazal, ze w odbiorze wizualnym kompozycji
kolorystycznej przestrzeni ulicy wrazenie harmonii powstaje, gdy uzyte barwy sa do sie-
bie podobne (harmonia przez analogi¢) oraz gdy charakteryzuja si¢ one duzg jasnoscia
i stosunkowo matym nasyceniem [16].

8. Podsumowanie

Kolor stanowi jeden z podstawowych elementéw percepcji wzrokowej — jest takze jed-
nym z elementarnych §rodkéw wizualnej komunikacji. Roznice trzech parametréow koloru
— odcienia, jasnos$ci i nasycenia, umozliwiaja rozroznianie i identyfikacje przedmiotu wi-
dzialnego oraz sytuowanie go w okreslonym miejscu w przestrzeni. Dzigki swojemu silnemu
oddziatywaniu na psychike cztowieka, kolor w sposob istotny wptywa takze na oceng wraze-
niowa danej kompozycji w przestrzeni — tak w sensie pozytywnym, jak i negatywnym [26].
Wybor koloru dla architektury, szczegdlnie tej wznoszonej w otwartym krajobrazie, powinien
by¢ dokonywany z wykorzystaniem wiedzy o oddzialywaniu koloru na czlowieka oraz
z uwzglednieniem czynnikéw wplywajacych na wizualny odbiér barwy w przestrzeni.
Efektywna praca z kolorem powinna by¢ poparta znajomos$cig natury koloru oraz sposobow,
w jaki jest postrzegany, znajomos$cig metod jego badania, umicj¢tnoscia selekcjonowania
odcieni barwnych stosownych dla danego rodzaju przedmiotu, a w przypadku architektury —
obiektu, rozpatrywanego w danym kontekscie kulturowo-przestrzennym, z uwzglgdnieniem
charakteru najblizszego otoczenia oraz tta. W zwigzku z powszechnym zanikiem stosowania
lokalnie dostepnych materiatow do wykonczen obiektow mieszkalnych, a takze postepuja-
cg globalizacja, ktora przejawia si¢ takze w kolorystyce architektury wiejskiej, wydaje sig,
ze opisane czynniki wptywajace na efekt kolorystyczny w Srodowisku zewng¢trznym mogg
— mimo skrétowego przedstawienia — stanowi¢ punkt odniesienia dla architektow projektu-
jacych na terenie catej Polski, a takze prowadzi¢ do ustalenia pewnych uniwersalnych zalez-
nosci w tym zakresie.
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