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Цели и задачи изучения дисциплины
Целью данной дисциплины является подготовка дизайнеров, владеющих основами изобразительной грамоты, способных в практической работе решать творческие задачи. 
Задачей курса живописи является овладение методами академической живописи, знаниями цветоведения и колористики. Создание средствами живописи с использованием различных техник живописных композиций различной степени сложности.

1. Методы академической живописи. Можно создать картину или выразительный портрет в линиях и одной краской. Но самым сильным и ярким языком искусства является язык реалистической станковой живописи, цветовой, пространственной и материально убедительной.
Объемная форма, материал, взаимное расположение предметов в пространстве воспринимаются нами в действительности не только благодаря перспективе и светотени, но также и цвету. Восприятие объема и материала, например, зависит от светотеневых и цветовых неравномерностей на поверхности предмета. Восприятию пространства способствует, кроме перспективы линейных величин, кажущееся постепенное изменение цвета по мере удаления предмета от глаз: цвета предметов первого и второго планов мы видим резко отличными друг от друга по насыщенности и светлоте, они как бы изменяют свою окраску.
В повседневной жизни мы настолько привыкаем к цветовым изменениям поверхности предмета, что передача их на плоскости делает изображение еще более правдивым. При этом надо иметь в виду, что под цветом в живописи мы понимаем не действительный цвет (окраску предмета), а видимый.
Подобно тому, как при изображении формы предмета мы имеем дело не с действительной, а с видимой формой, точно так же при изображении цвета предмета нас будет интересовать не локальный, а видимый цвет.
Видимый (обусловленный) цвет оказывается значительно измененным по сравнению с действительным (локальным). Видимый цвет предмета зависит от удаления предмета, от цвета и силы освещения и от окружающей среды. При этом он изменяется по светлоте, цвету и насыщенности, Основные изменения локального цвета предмета изучаются в разделе воздушной перспективы, с которой студенты и должны познакомиться прежде всего.
1.1. Воздушная перспектива
Подобно тому, как с увеличением расстояния меняется видимая величина предмета, изменяется его цвет. Вместе с удалением предмета изменяется количественный и качественный характер светового потока, отраженного этим предметом. Поэтому между действительным цветом предмета и видимым существует значительная разница.
Если положить на поверхность стола, на разном расстоянии от зрителя, два предмета, совершенно одинаковых по цвету, то ближайший к зрителю предмет будет казаться красочней и ярче расположенного дальше. Чем больше расстояние до предмета, тем слабее по насыщенности кажется его окраска. Находящиеся на разном расстоянии от наблюдателя деревья одинакового зеленого цвета нам кажутся различно окрашенными. Лес издали представляется нам почти серым. Это происходит потому, что воздух, хотя его принято считать прозрачным, имеет некоторую плотность, затрудняющую прохождение цветовых лучей. Кроме того, в воздухе носится неисчислимое количество мельчайших органических и неорганических частиц, вызывающих серое окрашивание предметов.
В результате цвета предметов на некотором расстоянии теряют свою насыщенность. По мере удаления предметов и увеличения слоя воздуха между ним и зрителем, через который проходит отраженный свет, разница между действительной и видимой интенсивностью цвета предмета увеличивается.
В зависимости от расстояния изменяется не только насыщенность, но и цветовой оттенок предмета. Многие далекие предметы кажутся нам голубоватыми. Это происходит по той причине, что мутновато-прозрачный воздух, заполняющий пространство между нашим глазом и далекими предметами, имеет голубоватый цвет. Частицы влаги и пыли, содержащиеся в воздухе, препятствуют прохождению света; короткие световые волны (синие и голубые лучи) сильно рассеиваются в атмосфере и придают, ей голубое помутнение.
В зависимости от количества и величины частиц влаги и пыли, находящихся в атмосфере, изменяются степень и характер рассеивания света. Если воздух насыщен влагой, помутнение его будет более белесым и заметным, так как крупные частицы влаги рассеивают много света. И наоборот, чем чище воздух, чем мельче частицы, находящиеся в нем, тем больше рассеивается сине-голубых лучей света и тем синее помутнение атмосферы.
Как небо, так и отдельные предметы кажутся более синими в чистом и более белесыми во влажном или пыльном воздухе. При очень чистом воздухе, когда частицы влаги и пыли очень мелкие, в атмосфере больше рассеивается не голубой, а фиолетовый свет. Поэтому дали часто бывают не голубыми, а слегка фиолетовыми.
Таким образом, если предмет расположен близко, то находящийся между ним и глазом тонкий слой воздуха мало изменяет цвет предмета. Если же предмет далеко, то к свету, отраженному предметом, прибавляется голубой свет, рассеянный воздухом, и предмет кажется голубоватым; чем больше удалены предметы, чем толще слой атмосферы, через который проходит свет, отраженный предметами, тем больше примешивается голубого цвета.
Светлые предметы при удалении меньше «синеют», чем темные или затемненные. Это происходит потому, что часть синих лучей, отраженных светлыми предметами, не доходит до нашего глаза, а рассеивается воздухом в разные стороны. По этой же причине светлый предмет, если он освещен, может казаться на расстоянии даже желтее или краснее,  чем вблизи (розовые снежные горы, оранжевые облака у горизонта), потому, что воздух, рассеивая голубые лучи, пропускает красно-оранжевые.
Темные предметы или их теневые стороны с удалением от них наблюдателя воспринимаются более синими и вместе с тем кажутся более бледными (светлыми) из-за того добавочного света, который рассеян в воздухе.
Так как все цвета предмета при удалении теряют свою насыщенность, голубеют или синеют, в тенях светлеют, а в светлых местах темнеют, то разница в цвете и светлоте предметов становится меньше, контрасты слабее, отчего контуры предметов, их рельеф, детали утрачивают свою отчетливость. Чем дальше находятся предметы от наблюдателя, тем больше выражены эти изменения. 
Итак, для отдаленных предметов характерны: смягчение очертаний; ослабление насыщенности цветов; изменение светлоты; резкое отличие по цвету от предметов переднего плана. Всё вышесказанное студент должен отразить в своей работе. Умение применять правила и законы воздушной перспективы будут оцениваться педагогом при ведении занятий и на итоговом просмотре работ студента.
1.1.2. Цвет освещения. Цвет предмета изменяется также в зависимости от силы и цвета освещения, приобретает разные цветовые оттенки, превращается в цвет обусловленный. При средней освещенности цвета предметов имеют наибольшую насыщенность. При сильном освещении краски окружающих предметов как бы выцветают, становятся светлыми и мало насыщенными. При слабом освещении — краски кажутся темными и тоже мало насыщенными.
В зависимости от изменения цвета освещения (утром, вечером, в солнечный или пасмурный день) трава, листья деревьев, земля, крыши домов приобретают различные оттенки цвета. На рассвете они выглядят более голубыми и синими.
Днем они выступают во всей красочности; к вечеру приобретают оранжевый оттенок. Влияние различного цвета освещения можно заметить, наблюдая зимний пейзаж. При ярком солнечном освещении снег имеет розоватый оттенок, а в тени — голубоватый, синеватый. Примером изменения красок натуры в зависимости от цвета освещения являются театральные декорации.
1.1.3.  Рефлексы. Отраженный свет тоже в значительной степени изменяет собственный цвет предмета. Изображаемый предмет находится в разнообразных по яркости и цветовому свойству условиях освещения. Кроме основного источника света он освещается отраженным светом. Если сравнить по цвету освещенные части предметов с полутеневыми и теневыми частями, то можно увидеть, что они различаются не только по светлоте, но и по цветовому оттенку, так как отраженный свет, освещающий теневую часть предмета, имеет другой спектральный состав.
Освещение поверхности предмета отраженным светом называется рефлексом.
Светлота и цвет рефлекса на каждой части предмета зависят от светлоты и цвета противостоящего предмета. Чем многочисленней и разнообразней среда, окружающая изображаемый предмет, тем многоцветнее его рефлексы. С изменением окружающей среды меняются рефлексы. Натюрморт, состоящий из разноцветных предметов, тело человека в окружении разноцветных одежд имеют разнообразные рефлексы. Чем большую отражательную способность имеет предмет и чем больше источников отраженного света окружают его, тем сильнее чувствуется на нем влияние среды, тем сложнее его светотень и разнообразнее цветные рефлексы. На белом предмете, который хорошо отражает свет, это влияние заметней, чем на темном. На матовой поверхности предметов оно слабее.
Если гипсовую вазу поместить в условиях солнечного освещения, вблизи деревьев, то светлая сторона будет освещаться теплым солнечным светом; небосвод охватит холодным рассеянным светом всю верхнюю часть вазы; теневые стороны вазы осветятся отраженным светом зелени и получат зеленые рефлексы. Возможен еще один источник отраженного света — песок или камень, расположенный с нижней стороны вазы, который будет давать оранжевый рефлекс.
1.1.4. Цветовой и светлотный контрасты. Цвет предметов мы воспринимаем в зависимости от окружающего фона. Если менять  фон, на котором расположен предмет, то нам будет казаться, что при этом изменяется цвет предмета; желтый предмет на синем фоне будет казаться желтее, чем на желтом или красном; предмет зеленого цвета на красном фоне выглядит ярче и зеленее, чем на желтом или синем; цвет предмета, находящегося рядом с предметом теплого цвета, приобретает более холодный оттенок. Серый фон рядом с красным предметом, кажется холодноватым, рядом с синим или зеленым — тепловатым. Если свет на предмете холодный, его тень кажется теплой, и наоборот.
На светлом фоне цвет предмета кажется более темным, на темном—светлым. Дополнительные цвета в соседстве друг с другом приобретают большую насыщенность.
Явление цветового контраста можно наблюдать, если наложить цветную бумагу с вырезом на серую. Серая бумага, видимая через прорез, приобретает оттенок, контрастный цвету фона.
Видимое изменение цвета по светлоте называется ахроматическим контрастом, по цветовому тону—хроматическим.
Ахроматические и хроматические контрасты увеличивают яркость и насыщенность цветов и тем самым повышают возможности изобразительных средств. Чтобы белое пятно казалось еще белее, закон контраста требует присутствия темного тона. Мы часто наблюдаем на портретах затемнение фона к освещенной части лица и осветление у теневой. Обострение смежного контраста усиливает отношения и придает большую яркость освещенным местам изображаемого предмета. Чтобы красный предмет казался еще краснее, необходимо рядом с ним поместить зелено-голубой, так как дополнительные цвета взаимно усиливают яркость. На последовательных и смежных контрастах художники иногда основывают цветовые гармонии и живописные композиции.
1.1.5. Ореол. Чтобы иметь полное представление обо всех изменениях цвета предметов, следует еще остановиться на одной особенности зрительного восприятия—на явлении иррадиации. Сильный свет всегда образует ореол вокруг освещенной части предмета и как бы увеличивает его размеры. Это явление — результат рассеивания яркого света в прозрачной жидкости, заполняющей глазное яблоко. По цвету ореол более насыщен, чем ядро светящегося предмета.
Цвет ярко светящихся источников света (фонарь, ракета и т. д.) наш глаз почти не воспринимает. Но цветные ореолы вокруг светящихся тел и освещенные ими предметы имеют ясно выраженный цвет. Так, например, пламя свечи выглядит почти белым, а ореол вокруг него — желтым и оранжевым. Сильный блик на блестящей поверхности предмета имеет тоже белый цвет, а ореол вокруг него показывает цветовое свойство источника света, с ослаблением яркости блика цвет ореола перейдет на самый блик и окрасит его. Тонкие сучья на фоне яркого неба полностью окутываются ореолом и приобретают цвет неба. На фоне голубого—они кажутся синими, на фоне желтого — оранжевыми и даже красными. Большие сучья, вследствие своей толщины, окутываются ореолом неба лишь по границе.
Выводы. Видимый цвет предметов оказывается значительно измененным по сравнению с действительным. Видимый цвет предмета зависит от силы и спектрального состава освещения (цвета освещения), от удаления предмета и цвета окружающей среды. При этом он изменяется по светлоте, цвету и насыщенности цвета.
В реалистическом изображении все эти изменения должны быть сохранены. Наш глаз настолько привык к подобному изменению цветов предметов, что он откажется воспринимать свет, объем, пространство, материал, если не будут переданы эти изменения.
Изображение может считаться реалистическим лишь в том случае, если мы, кроме главного и характерного в предметах, передадим, как говорил П. П. Чистяков, «вид вещи», то есть если предметы в изображении будут воздействовать на наши органы зрения по возможности так же, как они действовали в момент наблюдения их в натуре. Как при изображении формы предмета передается его видимая с данной точки зрения форма, так и при изображении цвета предмета следует наносить на холст не локальный цвет, не тот, в который предмет окрашен вообще, а видимый, обусловленный окружающей средой. Никакое красочное пятно не может быть взято как локальный цвет вне зависимости от влияния на него освещения, окружения, воздушной перспективы и цветового контраста, придающих ему тот или иной оттенок.
Нельзя изобразить на холсте, например, арбуз одной и той же зеленой краской. Во всех местах, во все стороны от середины, цвет арбуза изменится под влиянием падающего света, рефлексов от соседних предметов и, пожалуй, придется воспользоваться многими красками палитры, чтобы передать объемность и материальность арбуза. Если писать его одними локальными красками, различными только по светлоте, то получится отвлеченное, неестественное, безжизненное изображение. Передача оттенков обусловленного цвета в соответствии с цветом освещения и влиянием цвета соседних предметов и фона делает изображение предмета правдивым.
Изображение собственного цвета какого-либо предмета, без учета его изменений на расстоянии, также нарушит реалистическое изображение.
Ореол является характерной чертой яркого света и тоже не может быть игнорирован в изображении. Если, например, изобразить звезды без ореола, то они будут производить впечатление разнообразных световых крупинок на темном фоне неба. Как только одной из них мы придадим ореол, так сразу же получим впечатление светящейся звезды. Яркие блики на полированных предметах, изображенные без ореола, будут выглядеть светлыми заплатами. Изображения светлого окна изнутри комнаты не получится, если на откосах оконного проема не будет чувствоваться ореола. Толстые сучки дерева, изображенные без ореола, не вписываются в светлое небо, выглядят жесткими и плоскими по форме.
Итак, в реалистической живописи студент неизбежно решает задачу изображения на плоскости пространства и реальных условий освещения. При рассматривании картины у зрителя должно возникнуть впечатление глубины пространства, освещенности предметов и их материальности. А такое изображение строится на основе зрительного восприятия действительности, и чем ближе будет изображение к привычным зрительным впечатлениям, тем полнее и реальнее будет воздействие его на зрителя.
1.2. ЦВЕТОВЫЕ ОТНОШЕНИЯ
Форма предмета, его объем, материал, пространственное расположение воспринимаются нами в действительности не только благодаря светотеневым неравномерностям на поверхности каждого предмета и световым отношениям между предметами, но также и благодаря цвету и цветовым отношениям. Поэтому в живописном изображении, кроме отношений посиле света, должны быть переданы пропорциональные отношения по цвету и силе цвета (насыщенности или интенсивности). При этом важнее всего передать отношения по насыщенности, так как правдивость живописного изображения больше зависит от отношений по силе цвета, чем от верности цветового оттенка.
У многих художников, пишущих одну и ту же натурную постановку, изображение может получаться то в холодной гамме, то в теплой; у одного колорит будет более светлым, у другого—более темным. Если сравнить изображения одной и той же группы предметов, выполненные несколькими художниками, то все изображения могут быть несколько различными по светлоте, цвету и насыщенности. Но тем не менее изображение каждого художника будет одинаково правдивым, одинаково сходным с натурой, если каждый из них одинаково верно передаст взаимные отношения предметов по силе света и цвета.
Известный русский акварелист В. А. Лепикаш правдивое изображение красками сравнивал с музыкальной мелодией, в которой каждый отдельный звук сам по себе ничего не выражает и только в определенной связи с другими производит должное впечатление. Можно сыграть мелодию в более низком регистре или в более высоком, она останется все той же мелодией; но стоит нарушить взаимные отношения составляющих ее звуков, как все очарование рассеется, мелодия перестанет существовать. То же самое и с красками. Можно избрать ту или иную красочную гамму, более или менее светлую и насыщенную по краскам, но взаимные различия предметов по трем основным свойствам цвета должны быть соблюдены обязательно, иначе живопись не будет производить цельного, гармонического и правдивого впечатления. Краска, которая в картине не связана в пропорциональных натуре отношениях по светлоте, цвету и насыщенности цвета с другими красками, вызывает ощущение диссонанса, выделяется так же, как фальшивая нота в музыке.
Взаимосвязь различных по светлоте, оттенку и насыщенности цвета предметов называется цветовыми отношениями этих предметов в натуре. Взятое пропорционально натуре соотношение предметов по светлоте, оттенку и насыщенности цвета называется цветовыми отношениями этих предметов в живописи. Понятие тона в живописи усложняется введением цвета, потому что тон является теперь носителем не только светотеневых, но и цветовых отношений. Тон в живописи — это соответствующий видимой натуре цвет поверхности, который в пропорциональных натуре отношениях по светлоте и насыщенности с другими цветами других поверхностей.
Верно взять цвет какой-либо поверхности объекта в тоне — значит, во-первых, что светлота цвета этой поверхности должна быть в изображении во столько раз темнее или светлее других поверхностей (или других объектов), во сколько раз цвет этой же поверхности в видимой натуре темнее или светлее всего остального; во-вторых, цвет этой поверхности в изображении должен быть во столько раз сильнее (или слабее по интенсивности (напряженности) в сравнении с другими цветами, во сколько раз цвет этой же поверхности сильнее или слабее их в натуре.
В живописи передача светотеневых отношений не отделяется от цветовых. Они решаются в глубоком единстве. Тон в живописи является результатом выдержанности не только светотеневых, но и цветовых отношений. Поэтому форма предмета в живописи лепится не разбелкой и утемнением локального цвета, а верной передачей цветовых оттенков, выраженных тремя свойствами цвета.
В реалистической живописи тон играет главную, решающую роль в изображении формы средствами светотени и цвета. Только тогда, когда сила света и цвета выдержана в едином световом и цветовом масштабе, то есть когда найдены пропорциональные отношения и найден тон каждого предмета, каждой поверхности, на плоскости картины появляются объем и материал изображаемого, пространство и цвет. Неверно взятый тон нарушает гармонию целого, вырывается из определенной среды, из отведенного ему места в пространстве, изображаемом на картине.
Несмотря на передачу пропорциональных цветовых отношений, изображение может быть недостаточно правдивым, если не будет учтено еще одно условие: значение и влияние общего светового и цветового состояния, или так называемого общего тона.
1.2.1. Общее тоновое состояние. Так в сумерки все предметы соответственно темнеют. Контрасты между светлым и темным уменьшаются. И в серый день не бывает таких резких различий света и тени, как в солнечную погоду. Это общее ослабление светотеневых отношений между предметами надо передать в изображении.
В реалистической живописи необходимо передавать состояние природы. Этюды одного и того же пейзажа, написанные в различное время дня или в различную погоду должны отличаться друг от друга так же, как отличаются друг от друга различное состояние утра, дня, вечера или различное состояние погоды осенью, зимой, весной и летом.
Освещенный солнцем пейзаж светлее вечернего или утреннего. Если написать в разное время дня пейзаж с одним и тем же объектом, например, отдельный дом с частью улицы, то одно и то же белое здание в этюдах солнечного и пасмурного дня должно быть разной светлоты. Если, например, при дневном освещении мы взяли на этюде светлоты дома и неба равными соответственно 100 и 50 единицам, то, изображая эти же объекты при слабом вечернем освещении, нужно взять их яркости равными 20и10,10и5ит.д. единицам, сохранив отношение светлот 2:1. Общая гамма тонов ослабевает, но отношения в основном остаются без изменения. Если же все этюды, написанные в разное время дня, похожи друг на друга по общей тональности и невозможно отличить, какой из них написан утром, какой днем или вечером, это означает, что в этюдах не выдержано общее тоновое состояние.
Цвет предметов в зависимости от условий освещения тоже изменяется. При пониженном освещении уменьшается не только общая светлота красок природы, но и их насыщенность. Цвета обесцвечиваются, приближаются к нейтральному.
В комнате по мере удаления от окна уменьшается не только светлота предметов, но и цвета их блекнут и тускнеют. В серый день цвет травы выглядит иначе, чем в солнечную погоду. В пасмурную погоду общий цвет зелени кажется таким же малонасыщенным, как ее цвет в тенистом месте при солнечном освещении. Краски осеннего пейзажа тусклее летних и весенних, потому что сила солнечного света к зиме меркнет.
Следовательно, при передаче светотеневых и цветовых отношений натуры, надо не во всех случаях использовать всю силу световых и цветовых возможностей палитры. Самое светлое пятно в натуре не всегда надо изображать на рисунке самой светлой краской, а самый яркий цвет—самой насыщенной. Предметы на изображаемой плоскости не должны отражать больше света, не должны быть ярче, чем в натуре в момент наблюдения. В противном случае изображение не будет правдивым, несмотря на то, что цветовые отношения между предметами переданы правильно. Живописным можно назвать только такое изображение, в котором общий тон верен природе и правильно переданы отношения между тонами отдельных предметов.
Художник Н.П. Крымов рекомендовал ученикам определять общее световое состояние натуры с помощью зажженной спички, светлота которой в разное время дня остается постоянной. Если наводить пламя спички, например, на белую стену разное время дня, то в солнечный день пламя сливается со стеной (по светлоте оно будет равно белилам), а в других случаях стена окажется темнее пламени и, следовательно, ее надо изображать тоном темнее, чем белила, хотя эта стена и является самым светлым местом в натуре.
Для определения общего цветового состояния натуры студенты кладут рядом с натюрмортом кусок яркой цветной материи, с которой сравнивают самый насыщенный цвет натурной постановки, и таким образом определяют степень насыщенности исходного, самого интенсивного в натуре цвета.
 1.2.2. Колорит    
Если внимательно всмотреться в картины больших мастеров, например, «Крестный ход в Курской губернии» И.Е. Репина или «Меншиков в Березове», «Боярыня Морозова» В. И. Сурикова, то можно заметить, что люди и предметы, изображенные на этих полотнах каждые своей краской, связаны между собой в цветовом отношении, объединены одним, общим для всех цветом. Благодаря этому картины приобретают большую убедительность и передают общее свето-цветовое состояние изображаемого момента.
Цвет лучей источника света всегда оказывает определенное влияние на цвета всех предметов или объектов. В результате этого получается цвет, который является составной частью всех красок натуры. Общая свето-цветовая гармония, основанная на господстве в изображении одного такого цвета, называется колоритом. Если в картине господствует серый цвет, то такой колорит называют серым; он может быть теплым, холодным, золотистым и т. д., в зависимости от красок, преобладающих в картине. Колорит картины всецело определяется характером и свойствами освещения и окружающими условиями. Солнечное освещение бывает не только разной интенсивности, оно изменчиво по цветовому оттенку. Утром преобладают золотисто-розовые оттенки, вечером — желто-оранжевые, в пасмурный-день—нейтральные, серебристые.
Оттенок цвета, преобладающий в освещении, будет господствовать над всеми цветами натуры.    Источники вечернего искусственного освещения обычно придают предметам общий желто-оранжевый цвет. В их свете синий и голубой цвета меркнут, желтые и красные приобретают яркость, серые—теплый оттенок, и вся картина, воспроизводящая, вечерний искусственный свет, принимает общий оранжево-желтый колорит.
Утром или вечером, когда все освещается огненно-красным заревом солнца, все предметы и объекты имеют общий оранжевый или фиолетовый оттенок.
В слабом свете луны преобладают серо-голубые, зеленоватые цвета. «Ночь на Днепре» А. И. Куинджи, «Лунная ночь» И. Н. Крамского являются совершенными образцами изображения лунного света в живописи.
Таким образом, картины, изображающие предметы или объекты при искусственном, вечернем, утреннем или лунном свете, имеют те колористические черты, которые присущи спектру освещения.
«Колорит в композиции,—утверждал Чистяков,—есть то, когда смотришь на отдельную фигуру и видишь, что она отвечает другой, то есть когда все поет вместе—гармония, красота» .
Для разъяснения своего определения колорита П. П. Чистяков советовал представить себе, например, желтый шар, в котором «предметы, отражаясь... будут иметь общую окраску, желтую, и в то же время каждый свой колер (цвет): зеленый, красный, синий и т. д.».
Отраженный свет тоже влияет на колорит натуры. Залитое солнечным светом пространство отличается общей светлотой и многоцветностью. Однако несмотря на разнообразие красок солнечного пейзажа, в падающих тенях и полутенях имеются отраженные цвета голубого неба, земли и окружающих предметов и, благодаря этому, весь разноцветный пейзаж будет объединен двумя или тремя цветами, являющимися общими для всех предметов.
В комнате при дневном освещении цвета предметов объединяются «холодным» светом из окна—с освещенной стороны, и «теплым»  отраженным светом—с теневой. При таком освещении колорит предметов представляет собой сочетание противоположных «теплого» и «холодного» цветов.
Наше представление о восходе и заходе, полуденном свете солнца и свете луны связано с определенным колоритом, с конкретным свето-цветовым состоянием натуры. Передавая это состояние в картине, мы тем самым даем почувствовать зрителю время дня, состояние погоды и т. д.
Таким образом, общее свето-цветовое состояние, определяемое теми реальными условиями, которые предстоит передать в картине, помогает правдивому и выразительному отражению. Отсутствие в картине знакомого зрителю характерного освещения, связанного с определенным местом временем действия, делает картину условной, нереальной.
Таковы законы светотеневого и цветового изображения предметов с натуры, которые в единстве с пропорциональной передачей линейных величин служат основным средством выявления объемной формы предмета, его рельефа, материала, дают возможность передать воздушное пространство,окружающее предметы.
Для ускоренного изучения студентами закона тоновых и цветовых отношений, быстрого развития чувства объема, материальности изображаемых предметов, чувства плотности цвета можно изготовить специальную модель по принципу «меняющегося изображения». Модель состоит из металлического подрамника с набором нескольких десятков вращающихся деревянных трехгранных реек. Эти рейки, вращаясь одновременно, могут образовывать три плоские поверхности. Если на этих трех плоскостях изобразить один и тот же натюрморт (или пейзаж), сделав различчным по цвету один какой-нибудь предмет, то при быстрой смене картинных плоскостей можно наблюдать, как этот предмет в зависимости от изменений силы цвета или «выступает» вперед, или «отступает» назад. Изображенные более «теплыми» или более «холодными» одни и те же объекты при переменной смене плоскостей тоже будут заметно приближаться или удаляться.
Если изменить только светлоту фона, оставив на всех трех изображениях одинаковыми цвета всех остальных предметов или объектов, можно увидеть, как от изменения светлоты и тона изменяется материальность предметов, состояние освещенности, плотность цвета.
1.2.3. Метод определения светотеневых и цветовых отношений. Живописное изображение натуры, создающее впечатление объемной формы, материала и пространства, достигается передачей пропорциональных натуре светотеневых и цветовых отношений. Чтобы передать на плоскости светотеневые и цветовые отношения натуры, надо научиться их определять или, как часто говорят художники, надо уметь особо их «видеть». Специальное видение в мастерстве живописи имеет очень важное значение.
Каждый человек с нормальным зрением правильно воспринимает тот или иной предмет, но не каждый может передать его пропорции при изображении. Зрительный образ обладает общими для нормального глаза перспективными изменениями формы и цвета предмета, но не все способны воспроизвести эти перспективные изменения.
Предметы обладают определенным цветом: снег белый, сажа черная, деревья зеленые. Цвет предмета запечатлевается неизгладимо в сознании и становится прочным качеством образа предмета, оставшегося в нашей памяти. И несмотря на то, что цвет в зависимости от освещения выглядит в момент наблюдения различно, окраска предмета воспринимается нами как бы без изменения.
Предметы, находящиеся в тени, освещены голубым светом неба. Свет обыкновенной электрической лампы желтый. В момент захода солнца освещение нередко имеет красноватый оттенок. Но все эти изменения освещения не влияют на наше представление основного цвета предмета. Кусок мела всегда определяется нами как белый; мы не называем его ни голубым, ни зеленым, ни желтым, ни красным.
Если кто-нибудь пишет вечером при свете лампы и его спрашивают о цвете бумаги, которая лежит перед ним, то в девяноста девяти случаях из ста он ответит, что бумага «белая», хотя она вследствие желтого освещения оказывается уже явно желтовато-серой; однако знание человека о том, что бумага имеет белый цвет, настолько преобладает над впечатлением момента, что он не учитывает своеобразия вечернего освещения.
По этой же причине со значительными трудностями сопряжено восприятие перспективных изменений величины и формы предметов. Ведь в обыденной жизни наше внимание обращено не на эти изменения, а на сами предметы. Мы, например, не замечаем тех косых углов, какие мы видим на
улице у домов вследствие перспективы, и воспринимаем дома прямоугольными.
Это происходит потому, что наши восприятия и представления основываются не только на зрительных ощущениях, но и на трудовом опыте человека, на его многообразной жизненней практике. Воспринимая, мы видим не просто пятна различной величины, светлоты и цвета, а вещи, которым присущи определенная форма и цвет.
Это явление в психологии носит название константности восприятия, причину которого И. П. Павлов объяснял образованием прочного условного рефлекса. Константность восприятия является главной причиной, благодаря которой начинающим рисовальщикам копировать готовые образцы рисунка и живописи довольно легко, а изображать с натуры очень трудно. Человек, который привык только копировать, неспособен и кубика нарисовать с натуры. Все это потому, что существует привычка видеть и воспринимать действительные форму и цвет предметов, а изображать надо перспективные. В связи с такой особенностью восприятия начинающие рисовалыцики встречаются прежде всего со значительными трудностями в изображении перспективных изменений формы предметов. Это можно заметить на рисунках детей или вообще людей, не привыкших обращать внимания на перспективные изменения. Зная по опыту, что углы домов прямые, они и рисуют дома с прямыми углами, хотя глаз фактически видит их искаженными; они изображают предметы дальних планов недостаточно перспективно уменьшенными, с теми же подробностями, какие различимы только вблизи.
В силу этой же причины студенты допускают много погрешностей в определении обусловленного цвета, так как стремятся изображать на картине то, что соответствует их привычному представлению о цвете предметов, а не то, что наблюдается в действительности в данный момент, при определенных условиях освещения, на том или ином расстоянии. Приведем несколько примеров. Сочетание красок, освещение, состояние атмосферы может привести к тому, что зеленое дерево примет красно-желтую или пурпурную окраску, что зеленый цвет станет почти незаметным. Но зная по опыту, что деревья зеленые, обучающиеся живописи в большинстве изображают их именно такими. По этой же причине вызывает
затруднение изображение серых поверхностей: камня, земли, пыльной дороги, ствола дерева и т. д. Неопытные художники покрывают их серым нейтральным тоном. В натуре это не так. Серый цвет предметов подчинен тем же законам, каким подчинены и другие цвета в природе под действием освещения. Поэтому впечатление серого цвета не может быть достигнуто путем употребления одной лишь серой краски, оно вызывается только сочетанием целого ряда красок с преобладанием господствующего серого оттенка.
В повседневной обстановке мы не обращаем внимания на перспективные изменения формы предметов и до известного предела не замечаем перспективных изменений светлоты и цвета. Несмотря на то, что ощущение цвета деревьев, находящихся на разных расстояниях от нас, изменяется (в силу воздушной перспективы), мы обычно не отмечаем в своем сознании этих изменений. Нам известно, что цвет деревьев зеленый, и мы «видим» его таким независимо от расстояния.
В связи с этим особенную трудность для студентов представляет определение насыщенности цвета отдаленных предметов. Сильно насыщенные цвета в природе весьма редки. Даже те предметы, которые обладают насыщенным цветом, сохраняют его только вблизи. Если неопытный живописец пишет, например, отдаленный лес, то он делает его очень зеленым, то есть почти не замечает перспективного изменения насыщенности цвета на втором плане натуры. Он знает, что деревья вообще зеленые, а поэтому видит их при изображении тоже зелеными, хотя при удалении они имеют более нейтральный цвет.
Образцом очень дифференцированной и тонкой передачи изменений зеленого цвета деревьев в зависимости от удаления и освещения может служить картина Шишкина «Лесные дали». Цвет деревьев и травы переднего плана по мере удаления постепенно изменяется от насыщенного теплого зеленого до серо-голубого холодного цвета. Это способствует правдивому изображению предметов и передаче пространства.
Пространство в картине Шишкина плавно развертывается, образуя глубокий, реально, почти физически, ощущаемый прорыв вдаль.
Мастерство живописца начинается тогда, когда он убеждает зрителя в реальности изображенного, так как создание реального образа—единственное средство выразить все богатство психологического и социального содержания, которое художник хочет воплотить, материализировать в своем произведении.
Определение светотеневых и цветовых отношений опирается на зрительный образ, на отношение в перспективе, так как реалистическое изображение воспроизводит предметы и цвета в том соотношении, в каком они воспринимаются глазом наблюдателя с определенной точки зрения.
Из всего этого следует вывод, что студент должен уметь отвлекаться от привычки видеть предметы в их абсолютных размерах и локальных цветах и учиться видеть относительные формы и краски так, как они ощущаются глазом на расстоянии, в определенной материальной среде и при определенных условиях освещения.
1.2.4. Одновременное сравнение. Как же практически научиться видеть все обусловленные освещением, средой, воздушной перспективой изменения цвета и формы? Как определять светотеневые и цветовые отношения?
Известно, что свойства и качества предметов познаются путем сравнения с другими предметами.
«Сравнение, — говорил К. Д. Ушинский, — есть основа всякого понимания и всякого мышления. Все в мире мы узнаем не иначе как через сравнение, и если бы нам представился какой-нибудь предмет, который мы не могли бы ни к чему приравнять и ни от чего отличить, если бы такой предмет был возможен, то мы не могли бы составить об этом предмете ни одной мысли и не могли бы сказать о нем ни одного слова».
Студент имеет дело с пропорциональными отношениями. В изображении мы стараемся сохранить различия, которые существуют в натуре. Различия же в натуре можно увидеть лишь сравнивая предметы между собой. Только сравнивая между собой предметы, расположенные на разных планах, сопоставляя их по величине, светлоте и цвету, мы можем точнее определить величину и цвет каждого предмета в отдельности. При этом важно постоянно учитывать соотношение отдельных частей предмета к целому. Н.Н. Ге так пояснял эту мысль: «Рисовать — значит видеть пропорции, и поэтому никогда не позволяйте себе видеть одну часть без всего общего, то есть вы рисуете не нос, не глаза, не рот, не ухо, не голову, не руку и т. п. Всякий раз, когда рисуете часть, рисуйте ее вместе и в одно время, то есть оба глаза непременно, оба уха, обе щеки и все это в отношении целого».
Здесь принцип сопоставления выступает как основной метод при определении пропорций величин. В равной мере он действителен для определения светлоты и цвета. «Метод сравнения, метод выискивания различий напряжения света и оттенков цвета приведет к верному решению. Весь смысл этого метода заключается в поисках тона и цвета любого пятна, любой точки этюда не путем пытливого анализа одного этого пятна, а, наоборот, путем сравнения с окружающим, позволяющего найти соответствующее место в целом» сравнения при определении пропорций и тоновых отношений, часто говорят своим ученикам: «Когда пишете голову, то смотрите на ноги, а когда пишете ноги, то смотрите на голову».
В этой несколько парадоксальной фразе содержится совершенно правильная мысль, так как только сравнивая все предметы или объекты между собой, сопоставляя их по величине, силе света и цвету, можно точно определить их величину и цвет, а также видеть различия между предметами.
Однако практически процесс сравнения связан со значительными трудностями и при обычном смотрении почти неосуществим. Если бы мы могли видеть одновременно все предметы и объекты, расположенные на разном расстоянии, отчетливо и ясно, тогда процесс сравнения протекал бы значительно легче. Но дело в том, что хотя в поле зрения обычно находится много предметов, они воспринимаются неодинаково. Одни из них, на которые направлено внимание, хорошо видны, другие как бы отходят на задний план и воспринимаются менее ясно. Если, например, мы поставим группу предметов, образовав два плана, то, сосредоточив внимание на первоплановых предметах, второплановые мы будем видеть расплывчато и неопределенно. Если же будем присматриваться к предметам второго плана, то наоборот, их цвет и подробности рельефа будут заметны более четко, а передний план—расплывчато, неопределенно. Если раскрыть книгу и устремить неподвижно оба глаза на середину страницы, то даже в одной плоскости, на одном расстоянии мы будем видеть отчетливо и ясно только одно слово, и то не больше, чем в 5 букв, а всю печатную страницу — неопределенно. Мы не можем видеть ясно и четко всю поверхность предмета или несколько предметов сразу.
Однако для того чтобы сравнивать и определять на расстоянии видимое различие или сходство предметов по четкости очертаний, светлоте и цвету, нам необходимо видеть их одновременно и одинаково отчетливо. Только одновременное обозрение всего объекта — «широкое смотрение», смотрение на весь объект в целом («целостность восприятия») — позволяет зафиксировать светотеневые и цветовые отношения видимой натуры со всеми ее перспективными и другими изменениями. Чтобы сравнить и определить светотеневые и цветовые отношения натурной постановки, например, букета цветов, стоящего на подоконнике раскрытого окна, надо одновременно смотреть на все предметы, попадающие в поле зрения, и видеть сразу все объекты: оконную занавеску, букет цветов и панораму города за окном.
Лишь в результате цельного восприятия, когда в нашем сознании запечатлевается сразу вся картина рисуемого, мы можем правильно определить цветовые отношения различных объектов натуры.
Существует еще и другая особенность зрения, которая затрудняет определение светотеневых и цветовых отношений при обычном смотрении. Известно, что чувствительность зрения к различно освещенным поверхностям может измениться. В процессе сравнения предметов и нахождения тоновых отношений, когда мы смотрим на ярко освещенный объект натурной постановки, чувствительность зрения притупляется. Тонкие  градации светотени и цвета воспринимаются плохо. Если взгляд рисующего сосредоточен на слабо освещенном объекте — наблюдается обратное явление. Это мешает определению правильных тоновых отношений, так как предметы рассматриваются при различной чувствительности глаз. Если не сосредоточивать внимание на отдельном предмете, а смотреть одновременно на все различно освещенные объекты, тогда глаз находится в постоянных условиях освещения, чувствительность его не меняется. Это позволяет правильно определить тоновые различия. Следовательно, и эта особенность зрительного восприятия требует цельного видения, смотрения на весь объект одновременно. Рисующий должен уметь глазом охватить всю натурную постановку. Она от этого будет казаться как бы «не в фокусе». При этом нельзя сосредоточивать взгляд на отдельных деталях, наоборот, важно, как иногда говорят художники,  «распустить» глаза на всю натуру, видеть все сразу, и в этот момент сравнивать предметы по светлоте и цвету: подмечать,
что больше бросается в глаза, что отступает на задний план, что темнее, что светлее и т. д.
Цельность видения — основное условие живописного мастерства. Научиться видеть обобщенно — главная задача упражнений с натуры.
Итак, мы установили, что определение светотеневых и цветовых отношений достигается методом одновременного видения и сравнения предметов между собой. Для того чтобы сравнивать и определять отношения предметов по цвету, очень важно предварительно знать, чем во-
обще может отличаться один цвет предмета от другого. Поэтому, прежде чем приступить к изображению предметов, необходимо познакомиться с основными свойствами цвета.
В силу своего строения различные вещества, из которых состоят предметы, постоянно однообразно реагируют на освещение — отражают или поглощают световые волны не всех, а только каких-либо определенных длин и дают впечатление определенного цвета, свойственного данному предмету.

1.2.5. Изучение основных законов цветоведения и колористики.
Рассмотрим некоторые вопросы теории и практики по живописи, знание их поможет лучше решать проблемы письма учебных постановок. Знание основных элементов живописи, взаимодействия цветов, смешения цветов, контраста цветов, техники живописи поможет успешно выполнить поставленные задачи по курсу живописи.
При изображении предметов окружающей обстановки, пейзажа, изображении человеческих фигур живопись неизменно имеет дело с выражением формы, цвета, света, материала и пространства. Форма произведения живописи, как в своем целом, так и во всех слагаемых составляет первейшую заботу живописца. Цветовая гармония целого и цветовая характеристика отдельных частей и предметов картины: света и пространства – как гармонирующие, объединяющие и связующие живописные начала.
Цвет – один из пяти основных элементов живописи. К числу его слагаемых следует отнести уточняющие и дополняющие отдельные его качества, связанные с понятиями колорита, тона, тембра, нюанса или оттенка и так называемых валерах.
Колорит понимается как богатство и характер оттенков, введенных в живописное произведение и в его отдельные части, как превалирующий подбор тонов в картине. Колорит составляет обогащающее живопись качество, насыщающее ее переливами и красочными оттенками. Каждая работа может быть колористически богатой или колористически бедной.
Тон есть изображение в свете и пространстве цвета и материала предмета. Под тоном разумеют и ту общую тональность, в которой выдержана картина.
Тембр – понятие, определяющее своеобразную уникальность цветовой настройки целого или части живописи. Этот термин определяет особую утонченную сторону живописного качества, касающуюся техники красочной гармонии или колорита.
Нюанс есть уточняющий оттенок изображаемого цвета.
Валеры являются формальными показателями тонкостей живописных ощущений.
Важнейшим основным элементом является цвет.
Сюда включены все представления о светотени, о светлом, о темном, о свете как источнике.
Пространство в живописи играет такую же связующую роль, как и свет. Под передачей пространства надо понимать не только масштабные и перспективные изменения, но и состояние воздушной среды. Поподробнее остановимся на проблемах цвета.
Во многих старинных руководствах живопись называют рисованием красками. Такое определение, хотя и не является полным, все же указывает на самое главное, что отличает живопись как вид искусства от других видов, на то, что материалом художника - живописца служат краски, с помощью которых он передает цветовое богатство окружающей природы и предметного мира. Цвет является главным средством художественной выразительности в живописи. Что такое цвет? Он представляет собой сложное природное явление. Источником всего цветового богатства мира является белый солнечный свет. Известно, что, пропуская луч солнечного света через трехгранную призму, на экране можно увидеть ряд цветовых полос, подобных радуге, получивших название спектра. Исаак Ньютон, впервые проделавший опыт с разложением белого солнечного света, выделил в спектре 7 цветов: красный, оранжевый, желтый, зеленый, голубой, синий, фиолетовый. Их количество – семь – взято произвольно. Спектр можно разделить и на большее количество цветов, а можно в нем  выделить три. Ньютон, увлеченный идеей связи цвета и звука, разделил спектр на 7 цветов, соответственно 7 нотам музыкальной гаммы. Практически для художника основными являются три цвета: красный, синий, желтый, смешивая их можно получить все остальные.
Благодаря свету мы видим цветовые и окружающие нас предметы и не только потому, что свет освещает их, но и потому, что различные поверхности обладают свойством одни лучи отражать, другие – поглощать, что и определяет цвет поверхности. Если же на поверхность не падает свет, то нет и никакого цвета.
Подавляющему большинству предметов присущ определенный цвет. Этот цвет называется предметным. Именно такой предметный цвет мы имеем в виду, когда говорим: трава зеленная, апельсин оранжевый и.т.д.
    	В живописи очень важно увидеть и передать предметный цвет в конкретных условиях освещения, что не сразу дается начинающим художникам. Для них, как правило, небо всегда голубое, снег белый и.т.д.
Всякий предмет имеет определенный цветовой тон, т.е. определенный цвет, светлоту, насыщенность или чистоту. 
Цветовой тон – это такое качество поверхности, которое указывает на ее цветность, когда мы, например, говорим: яблоко темно - зеленое, бумага сиреневая. 
Светлота – характеристика окрашенной поверхности, которую мы выражаем словами: светлая, темная, светлее, темнее. Каждая краска имеет свою светлоту. Например: ультрамарин темнее кадмия красного, а кадмий темнее стронциановой желтой. Кроме того, каждую краску можно сделать более светлой, примешивая белила, и более темной, добавляя какой - либо черной или темной краски.
Насыщенность – почти то же, что и чистота цвета. Если для того, чтобы изменить светлоту и насыщенность нужно добавить белил или черной краски, то для изменения цветового тона нужно добавить другой краски. В пейзаже от того, насколько замечена и передана цветовая насыщенность, например, неба и воды, света и теней, в основном зависит и правильность валерных отношений. Работы, в которых недостает насыщенности цвета, часто кажутся монотонными и вялыми.
Эти три свойства цвета – цветовой тон, светлота, насыщенность – практически неразделимы. Они меняются в зависимости от освещения предмета. Например, вся холодная часть спектра, синий, зеленый, при вечернем освещении становятся темнее, а красные, желтые, наоборот – светлее. 
Так же освещение оказывает влияние и на краски картины: при электрическом освещении менее заметны оттенки холодных цветов. Поэтому писать при электрическом свете нежелательно. Важное значение в живописи имеет цветовой рефлекс. Рефлексы играют очень важную роль в живописи, являясь основой цветовых и светлотных отношений. Хороший пример в этом плане – снег на картинах Сурикова «Боярыня Морозова», или «Взятие снежного городка». Вы не найдете там чистых белил, а увидите мазки синеватые, желтоватые, фиолетовые, создающие общее впечатление белизны. Художник передал не только белизну, но и его мягкость и пушистость.
Цвет одних предметов отражается на других и принимает отражение на себя, то есть рефлексирует, имеет рефлекс. Рефлексы играют очень важную роль в живописи, являясь основой цветовых и светлотных отношений.
Не менее важную роль, чем рефлекс, в системе цветовых отношений играют контрасты, среди которых различают светлотные и цветовые. Если возьмем два светло - серых кружочка или квадрата и положим один из них на черный, другой – на белый или светлый фон, можно заметить, что кружок на темном фоне будет выглядеть светлее, а на светлом, наоборот, темнее. Если же такой же опыт проделать с цветными поверхностями, можно наблюдать, как будет изменяться цвет в зависимости от того, на каком фоне он воспринимается.
Цвета разделяются на теплые и холодные, т.е. ассоциируются или с огнем, солнцем, с чем - то теплым, или с прохладой синего неба, тенью деревьев, льдом. Разделение цветов на теплые и холодные не абсолютно, т.е. совсем не значит, что красный цвет будет всегда теплый, а синий – холодный. Теплота и холодность цвета зависят от того, по отношению к какому другому цвету их определяют, т.е. понятие теплый, холодный – относительны. Очень важен контраст теплого и холодного. Если свет теплый – то тень холодная, если свет холодный, то тень теплая.
В теории и практике изобразительного искусства различают два способа смешения цветов (красок). Первый способ – материальный, или механический, когда краски смешиваются непосредственно между собой на палитре или накладываются одна на другую тонкими прозрачными слоями. Второй способ смешения – оптический, или слагательный, при котором два цвета, расположены рядом, сливаются на сетчатке нашего глаза в один суммарный цвет. Этот вид смешения носит еще название аддитивного. Различными способами смешения пользуются для того, чтобы достичь наибольших живописных эффектов и вызвать у зрителя впечатление многокрасочности при минимальном использовании красок.
Способ материального смешения красок (масляных, акварельных и др.) дает возможность получить многокрасочный эффект всего лишь из трех основных красок: пурпурно - красной (кармин), голубой (синей – берлинская лазурь) и лимонно - желтая (крон). Но, конечно, для написания полноценной живописной картины этого недостаточно. Если последовательно лессировать эти краски, то получим различные дополнительные цвета, темные, вплоть до черных. На лессировках основана, главным образом, техника акварели. Основанием для акварели служит рисовальная бумага, которая должна впитывать краски, при лессировочной живописи краска ложится тонким слоем на поверхности, в отличие от корпусной кладки в масляной живописи. Сквозь прозрачный слой жидко разведенной краски просвечивает грунт (бумага). Если бумага белая, то и краски будут выглядеть более чистыми, светлыми. Если скажем, бумага затонирована теплым, желтоватым тоном, то и весь колорит этюда, работы будет соответственно теплым. Способ аддитивного смешения, или оптический, основан на следующем. Белый солнечный свет состоит из лучей волн различной длины, которые соответственно вызывают различные цветовые ощущения. Попадая одновременно в наш глаз, лучи всех цветов смешиваются, и в результате возникает ощущение белого цвета. Всякое тело также отражает лучи разных цветов (одних меньше, других – больше), поэтому видимый нами цвет тел есть результат смешения, вернее, сложения отраженных телом лучей. Каковы же законы этого смешения? Первый: к любому цвету может быть найден другой, который при смешении с ним дает ахроматический – серый. Два цвета, дающие в определенных пропорциях при смешении серый или белый, называются дополнительными. Второй закон: при смешивании двух дополнительных цветов не возникает нового цвета, а только серый или один из смешиваемых (тот, которого взято больше). Какие же результаты мы получим, если начнем смешивать не дополнительные цвета, то их оптическая смесь вызывает ощущение нового цвета. Это результат так называемого пространственного смешивания основан на получении чисто зрительного ощущения, возникающего от оптической смеси двух расположенных рядом цветов. В данном случае мы не увидим плоскость, состоящую из двух разных цветов, а только один сплошной суммарный цвет. Чередующиеся тонкие полосы, мазки, точки и т.п. различных цветов сливаются в один цвет, а подобная поверхность перестает казаться пестрой и воспринимается одноцветной. Именно такое смешение цветов (сложение), получаемое на расстоянии, носит название пространственного и является одним из распространенных видов оптического смешения. На таком способе смешения основывалась техника живописи так называемых пуантелистов, а также отчасти импрессионистов. Проделав опыт, убедимся: при нахождении рядом красного и зеленого возникает теплый, золотистый цвет, при расположении рядом красного и желтого  возникает оранжевый.
Красный и желтый цвета расположены в цветовом круге на более близком расстоянии друг от друга, нежели красный и зеленый, которые расположены дальше друг от друга. Точно также, если рассматривать другую пару смешиваемых цветов – зеленого и синего, увидим холодный голубовато - зеленый (аквамариновый) цвет. Можно сделать вывод, что при оптическом смешении не взаимодополняющих цветов всегда возникают новые цвета, причем именно те, которые лежат в круге между смешиваемыми цветами. Надо знать, что чем чище выглядят их смеси, и, наоборот, чем дальше друг от друга расположены цвета в цветовом круге, и чем ближе они к дополнительным, тем делаются они бесцветнее (приобретают серую окраску), становятся менее насыщенными.
Ошибка студентов состоит в том, что они считают, что главная задача при работе красками как можно точнее передать цвет натуры, наивно думая, что именно в этом и заключена цель живописи. Это неверно потому, что цвета многих предметов в натуре невозможно передать красками, как говорится, «точь в точь». Например, солнце, пламя огня, освещенный солнцем снег обладают значительно большей яркостью, чем имеющиеся в распоряжении художника краски. Поэтому важно научится видеть отношение цветов в натуре по цветовому тону и насыщенности и особенно по светлоте.
Если в натюрморте, который вы пишите, есть белая чашка или иной какой - либо очень светлый яркий предмет, то, чтобы добиться впечатления этой яркости, надо сделать все остальное более темным и даже темнее, чем это вам может казаться.
Нередко сосредотачивается ошибочно излишнее внимание на том, чтобы правильно определить отношения по светлоте и упускают из вида отношения по цветовому тону. Желая сделать какой - либо предмет темнее, студенты добавляют черной краски, светлее – белой. В результате получается живопись «жесткая», с разбелеными, освещенными частями и черными тенями. Поэтому нужно помнить не только о светлоте красок, но и о насыщенности, чтобы и освещенные и затененные поверхности сохраняли свой предметный цвет.
Но нельзя впадать и в другую крайность и изображать все предметы чистыми красками, тогда живопись будет пестрой и резкой. В окружающем нас мире не так уж много ярких красок, а больше «мягких», «спокойных», что совсем не свидетельствует о бедности природы красками. Речь идет о другом, о богатстве оттенками. В природе мы почти никогда не встречаем чистых спектральных красок, даже осенью. Богатство оттенков цвета можно видеть в самый пасмурный день, если, конечно, вы воспитаете в себе умение смотреть на натуру глазами художника.
Живопись бывает различной, в том числе исполненной и яркими красками. Ее принято называть декоративной. Художник, работающий в декоративной манере, как правило, отказывается от оттенков и пользуется чистыми условными красками, создавая приятную для глаз цветовую гармонию.  Да и в недекоративной живописи яркость красок не противопоказана, если краски не «кричат», не режут глаз. Важно достичь гармонии красок, т.е. такого согласования их, когда отдельные цвета не вырываются из общего строя, а дополняют друг друга, образуя единство.
Роль цвета в живописи не сводится к тому, чтобы говорить: этот предмет красный, а этот – зеленый. Его цель – воздействовать на зрителя эмоционально, вызывать посредствам ассоциаций разнообразные чувства и переживания. Не случайно говорят о цветах глухих, звонких, легких, тяжелых, жестких и мягких.
Для работающего красками студента способность цвета вызывать различные ощущения значительно важнее, чем простое обозначение окраски предмета. С явлением контраста цветов мы сталкиваемся везде, но чаще всего в живописи. Дело в том, что цвета никогда не существуют изолировано, сами по себе. Они постоянно находятся в окружении или близком соседстве с другими и, влияя друг на друга, изменяются. Этим, собственно, и объясняются цветовые контрасты: свет и тень, теплые и холодные цвета и т.д. Наши представления об объеме, пространстве, перспективе складываются благодаря сопоставлению светлых и темных, белых и черных, холодных и теплых красок, то есть от того, что мы называем в живописи отношением между цветам. Без них нет ни формы предмета, ни цветовой гармонии, ни колорита, определяющих общую композицию и культуру цвета.
Изменение цвета в сторону потемнения или посветления, зависящие от более темного или более светлого окружения, носит название светлотного контраста, или контраста по светлоте. Леонардо да Винчи отмечал, что «черные одежды заставляют тело на изображении человека казаться белее, чем в действительности, белые одежды заставляют его казаться темнее, желтые одежды заставляют его казаться цветным, а в красных одеждах оно кажется бледным». Различие по светлоте особенно заметным бывает у границы двух непосредственно соприкасающихся плоскостей, если они неодинаковы по светлоте. Такое явление носит название краевого или пограничного контраста. Если посмотреть на две различно окрашенные плоскости (одна – светлее, другая – темнее), то мы увидим, что светлая плоскость у самой границы с более темной  значительно посветлела, а темная у границы со светлой, наоборот, еще более потемнела. В результате получается впечатление как бы неравномерно окрашенных плоскостей. Для того, что бы избежать подобного явления, необходимо разграничить эти две плоскости черной или белой узкой полоской. Достаточно провести между ними контурные линии, и явление краевого контраста исчезнет. Краевой контраст хорошо заметен в светлых облаках на чистом голубом небе. Освещенные края облаков всегда кажутся еще светлее, а небо вокруг них более синим. Одновременно белые облака приобретают желтоватую окраску, что связано с взаимодействием дополнительных цветов.
Изменение цвета в зависимости от соседнего или окружающего цвета происходит не только по светлоте. Кусочки серой бумаги или материи, помещенные на различные цветные фоны, например, зеленый, синий, желтый, красный или фиолетовый, будут выглядеть также не одинаково: они приобретут различные цветовые оттенки. На красном фоне серые фигуры будут казаться несколько позеленевшими, на зеленом порозовевшими, на синем – пожелтевшими и т.д. Такое изменение называется цветовым или хроматическим контрастом. Мы видим, что серые цвета приобрели оттенки, противоположные цвету того фона, на котором они находятся. Действительно, противоположным (близким к дополнительному) к красному является зеленый. Изменению цвета в сторону наибольшего удаления друг от друга подвергаются не только ахроматические, но и хроматические цвета. Так, например, желтый узор на цветных фонах также будет изменяться – на красном фоне он позеленеет, т.е. будет выглядеть лимонно - желтым, на зеленом фоне – покраснеет, т.е. приобретет оранжевую окраску. На синем фоне, ультрамариновом, желтый узор не изменится в оттенке, он станет только желтее – усилится в насыщенности; на желто - зеленом фоне будет бледнее. Это объясняется тем, что противоположным цветом к синему фону является желтый, следовательно, к желтому как бы примешивается еще желтый. А что получится, если к желтому прибавить желтый? Цвет изменится в оттенке, он станет более насыщенным. Находясь на поле, мы любовались красными маками. На фоне травы они горят удивительно чистыми красками, огненным цветом, а сорванный мак уже не будет выглядеть таким ярко - красным. Объясняется это явление, как вы уже догадались, действием контраста. Таким образом, мы приходим к выводу, что два дополнительных цвета (или близких к дополнительным), расположенных рядом или на фоне один другого, влекут за собой взаимное усиление насыщенности. Здесь происходит взаимодействие. Напротив, при сопоставлении двух близких цветовых оттенков (например, синий и голубой, фиолетовый и пурпурный, желтый и желто - зеленый и т.д.) насыщенность этих цветов ослабевает. Явление контраста играет существенную роль. При помощи контраста контуры предметов можно сделать жесткими или мягкими. При неудачном подборе сочетаний цветов явление контраста очень вредит общему впечатлению. Наоборот, зная явления контраста, можно получить красивые и гармоничные отношения. Замечено, что наибольшее контрастное действие производят холодные цвета, меньше теплые. Так, например, серый предмет на зеленом фоне более заметно изменяется (сильнее порозовеет), чем такой же серый на красном фоне (где он приобретает зеленоватый оттенок).
Контрастное влияние фона возрастает по мере увеличения насыщенности цвета. Особенно заметен цветовой контраст тогда, когда оба цвета имеют приблизительно одну и ту же светлоту (т.е. когда отсутствует контраст по светлоте). Это позволяет сформулировать некоторые правила и законы, которые должен знать каждый студент:
1.Если цвет окружен другим, более светлым, он будет казаться более темным;
2. Если цвет окружен другим, более темным, он кажется светлее (это правило относится как к ахроматическим, так и к хроматическим цветам);
3. Цвет, находящийся на фоне своего дополнительного цвета (или близкого к нему) приобретает большую насыщенность;
4. На фоне своего цветового тона, но большей насыщенности цвет теряет свою насыщенность;
5. Изменение светлоты какого - либо цвета под действием окружающего или соседнего с ним цвета тем заметнее, чем больше разница между ними по светлоте;
6. Изменение цвета под действием окружающего цвета будет тем сильнее, чем меньше площадь этого цвета по сравнению с площадью окружения.

2. Методические указания к проведению практических занятий и самостоятельной работе студентов.

В процессе занятий живописью особое внимание необходимо обратить на следующее:
а) умение компоновать натурные постановки согласно теме и цели учебного занятия по живописи;
б) выполнение работы с натуры, по памяти и от частного к обогащенному деталями общему, от простого к сложному;
в) на технику быстрого исполнения живописного этюда, наброска средствами красок на водной основе и других.
Занятия по курсу живописи при подготовке будущих дизайнеров строятся в форме практических занятий с обязательным параллельным освещением теоретических основ и должны быть связаны с другими дисциплинами (рисунком, проектированием, историей искусства и культуры и др.)
	С каждым последующим учебным годом происходит постепенное усложнение и расширение практических заданий, углубленно повторяется и дополняется круг знаний учащихся по теоретической части курса, непосредственно связанной с заданием.
	В связи с этим предполагается следующее:
а) сообщение преподавателем конкретных учебных целей и задач по теоретической и практической части программы, по каждой теме;
б) раскрытие педагогом теоретических основ курса в форме бесед, объяснений и др.;
в) организацию натурной постановки согласно с учебной целью задания (отбор объектов изображения, выбор фона и освещения, разработка темы, сюжета и компоновки);
  г) анализ (методический) скомпонованной натурной постановки, определение этапов работы над ней, требования к работе учащихся, срок ее выполнения;
д)   самостоятельную работу учащихся над заданием, коллективные и индивидуальные формы консультаций учащихся в процессе выполнения задания;
е) просмотр и разбор работ учащихся в подгруппе (преподавателем и самими учащимися);
ж) выполнение учащимися домашних заданий по теоретической и практической части курса (чтение рекомендованной литературы, упражнения в выполнении этюдов с натуры и.т.д.).
	Процесс обучения (в том числе и теоретические сообщения) необходимо дополнять демонстрацией и анализом образцов реалистической живописи великих мастеров: Рафаэля, Рембрандта, Рубенса, А.Иванова, Сурикова, Серова и др.
Виды работ и материал исполнения в курсе живописи по годам обучения является следующими: на первом году обучения выполняется ряд учебных натюрмортов гуашевыми красками. Добиваясь предметно – пространственного сходства с натурой, студенты должны научиться передавать это сходство живописными средствами, развивать способность «широко видеть натуру», писать «в отношениях», сравнивая цвета натуры по светлоте и цветовому тону; должны научиться передавать существенные детали с натуры. Нужно развивать в них чувство красоты, гармонии, цвета и.т.д., обращать их внимание на закономерности явлений природы и искусства, познакомить с законами цветоведения (цвета спектра и их взаимосвязь: теплохолодность, светлота, насыщенность, цветовой рефлекс, цветовой контраст и.т.д.) и с применением их при решении учебных и творческих задач.
	В основу учебных задач на 1 курсе ставится следующее: изображение водяными красками объемных предметов простой формы, ясных по цвету и несложных по материалу, в их гармоничной цветовой взаимосвязи и в реальной среде. Освещение натюрмортов на 1 курсе преимущественно боковое.
	Преподавание живописи на втором году обучения продолжает учебно-воспитательный процесс первого курса. Нужно ориентировать учащихся на живую связь с натурой, на передачу сходства с нею, с ее предметно – пространственной организацией, с ее цветом и световоздушной средой. На втором году обучения живописи закрепляются навыки и знания первого курса и усложняются задачи живописных решений, передача пространства, изображение предметов более сложной формы и разного качества.
	Главным объектом изучения, как и на 1 курсе остается натюрморт, но более сложный по цветовому и объемно – пространственному содержанию, чем на 1 курсе: в постановках углубляется пространство, включаются более сложные формы, требующие детальной цветовой проработки. Кроме того, в эти постановки вводятся предметы белого, серого, или черного цвета, т.е. более сложные по живописи. На 2 курсе некоторые постановки ставятся на прямом свету. Задания второго полугодия 2 курса усложняются: изображение цветом сложной формы в пространстве. Здесь студент должен уметь широко видеть, легко пользоваться цветовым контрастом, навыками чистого, цветового письма.	Натюрморты, последовательно усложняясь, делают возможным переход учащихся к такому сложному разделу живописи, как «Голова человека».
В задачу третьего года обучения входит также дальнейшее углубление и расширение знаний, связанных с цветоведением.
Задачей 4  курса по живописи является дальнейшее развитие навыков реалистической передачи, а также углубление и закрепление ранее приобретенных навыков. В постановке фигуры включаются интерьер и элементы натюрморта.
Учащиеся 4 курса должны научиться писать такую сложную по рисунку и живописи модель, как человеческая фигура, сознательно пользуясь полученными ранее знаниями и умениями; а также портрет. 
При новом задании преподаватель раскрывает перед учащимися особенности учебной постановки, ее конструктивно – пространственное, цветовое, композиционное содержание. Преподаватель разбирает вместе с учениками признаки, характеризующие натуру, четко формирует учебную задачу и цель данного задания. Удачно поставленная модель и разъясненная преподавателем учебная задача делают понятной и интересной дальнейшею работу студентов.
С этой же целью преподаватель использует разборы выдающихся произведений русского и мирового искусства (на музейных подлинниках и репродукциях). Разбирая произведения, нужно раскрывать учащимся не только идейное содержание, но и мастерство исполнения. Поэтому для анализа выбираются высокохудожественные произведения реалистического искусства, доступные пониманию учащихся. Воспитывая их художественный вкус, руководитель формирует взгляды будущих специалистов. Объективное, принципиально обоснованное суждение преподавателя оказывается одним из самых эффективных средств, воспитывающих вкусы и взгляды учащихся.


3.План практических занятий и самостоятельной работы студентов.
3.1 Перечень практических заданий по курсам с их примерами.

	№ семестра
	Тема
	Кол-во часов
	Примеры студенческих работ


	1 
	Натюрморт на сближенные цветовые отношения.

Материалы:
бумага-ватман А2, краски-гуашь.
	12
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\SNV32451.jpg]

	
	Гризайль

Материалы:
бумага-
ватман А2, краски-гуашь.
	15
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P5170005.jpg]

	
	Натюрморт в теплой гамме

Материалы:
бумага-
ватман А2, краски-гуашь.
	12
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\те2плое.jpg]

	
	Натюрморт в холодной гамме

Материалы:
бумага-
ватман А2, краски-гуашь.
	12
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\холод.jpg]

	2 семестр
	Этюд натюрморта в светлой гамме

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	16
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\SNV32432.jpg]

	
	Стилистичская трансформация натюрморта (локальные цветовые отношения)

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	16
	[image: натюрморт декоративный copy]

	
	Этюд натюрморта в сложной  цветовой гамме

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	18
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P5170008.jpg]

	
	Этюд натюрморта, объединенного общим колоритом

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.

	18
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P5170010.jpg]

	3 семестр
	Этюд сложного натюрморта

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	15
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P1010004.jpg]

	
	 Этюд сложного натюрморта с передачей фактуры и материала предметов

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	15
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\P507холод0017.jpg]

	
	Этюд головы

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	21
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\DSC09754.jpg]

	4 семестр
	Этюд сложного пространственного натюрморта (разноуровневый)

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	15
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\прямое.jpg]

	
	Этюд сложного натюрморта на сближенные цветовые отношения с передачей фактуры и материала предметов

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.

	15
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\DSC09775.jpg]

	
	Этюд головы с плечевым поясом

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	21
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\практика\SNV32477.jpg]

	5 семестр
	Этюд головы с плечевым поясом на нейтральном фоне. 

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	20
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\SNV32433.jpg]

	
	Этюд фигуры одетого натурщика с руками на нейтральном фоне.

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	28
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P6190005.jpg]

	
	Этюд фигуры натурщика в активной цветовой среде.

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	20
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\cаамцуацуolor probe.jpg]

	6 семестр
	Этюд обнаженной фигуры натурщика

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	20
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P5170012.jpg]

	
	Этюды одетой фигуры натурщицы в различных ракурсах.

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	28
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\color pбабаrobe 1.jpg]

	
	Этюд обнаженной фигуры в активной цветовой среде

Материалы:
бумага-
ватман А1, краски-гуашь.
	20
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\P5170016.jpg]



















3.2. Самостоятельная работа студента

	№
семестра
	Наименование видов самостоятельной работы
	Трудоемкость
(час.)
	Примеры студенческих работ


	1 
	Композиция из растений с проработкой фона

Материалы:
бумага-
ватман А2, краски-гуашь.
	21
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\dhfhbsfrg.jpg]

	2 
	Кратковременные этюды пейзажа

Материалы:
бумага-
ватман А2, краски-гуашь.
	4
	[image: кратк этюды1]

	3 
	Этюд натюрморта

Материалы:
бумага-
ватман А2, краски-гуашь.
	21
	[image: C:\Documents and Settings\Student\Рабочий стол\;;;;;;;;;;;;;;\DSC09751.jpg]

	4 
	Кратковременные этюды пейзажа

Материалы:
бумага-
ватман А3, краски-гуашь.
	21
	[image: кратк этюды2]

	5 
	Автопортрет (этюд)

Материалы:
бумага-ватман А2, краски-гуашь.
	4
	[image: автопортрет]

	6 
	Кратковременные этюды пейзажа

Материалы:
бумага-
ватман А3, краски-гуашь.
	4
	[image: Руденко Анна 18х24]

	
	
	
	




4.Контрольные мероприятия
 Контрольные мероприятия к аттестации проводятся в виде просмотров работ, выполненных за отчетный период.
Допуск к диф.зачету производится после выполнения всех предусмотренных учебным планом и рабочей программой дисциплины «академическая живопись» работ.

5. Требования при подведении итогов текущей и промежуточной аттестаций, определяющие условия, при которых цикл практических занятий считается зачтенным. Порядок проведения текущих и промежуточной аттестаций. Шкалы оценок
Бальная оценка по дисциплине определяется как сумма баллов, набранных студентом в результате работы в семестре (текущая аттестация – max 60 баллов) и диф.зачете (промежуточная аттестация -  max 40 баллов). 
В зачетной ведомости проставляется суммарное число баллов (max 100 баллов), соответствующее традиционным оценкам:
	
	Не зачтено
	зачтено

	Академическая оценка
(по 4-бальной системе)
	неудовле-творительно
	удовлетвори-тельно
	хорошо
	отлично

	Бальная оценка
(по100-бальной системе)
	от  0  до  39
включительно
	от 40 до  60
включительно
	от  61  до   80
включительно
	от  81 до 100
включительно



Текущая аттестация
	Порядковый номер
	Сроки
	Отчетность
	Бальная оценка
	Сумма

	Первая аттестация
	31 октября (осен.семестр)
31 марта
(весенний семестр)
	Посещаемость
	До 8 баллов
	До 30 баллов (аттестация – 20 баллов и выше)

	
	
	Выполнение заданий на практических занятиях
	До 10 баллов
	

	
	
	Контрольные мероприятия
	До 12 баллов
	

	Вторая аттестация
	Последний день занятий
	Посещаемость
	До 7 баллов
	До 30 баллов

	
	
	Выполнение заданий на практических занятиях
	До 10 баллов
	

	
	
	Контрольные мероприятия
	До 13 баллов
	

	Текущая аттестация проставляется в соответствующей графе зачетной ведомости
	До 60 баллов

	Диф.зачет
	До 40 баллов

	Сумма = текущая + диф.зачет
	До 100 баллов
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3.Журнал для художников, дизайнеров, фотографов Bak Magazine http://nnm.ru/blogs/weepangel/bak_magazine_1-14_zhurnal_dlya_hudozhnikov_dizaynerov_fotografov___________________________________________________________________
________________________________________________________________________________
4. Сайт «Школа изобразительного искусства» http://www.artprojekt.ru/school/academic/index.html
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