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ВВЕДЕНИЕ

Живопись как учебный предмет в современной системе художественно-педагогического образования – один из наиболее важных элементов подготовки начинающего художника, его профессионального становления и развития. Здесь закладываются основы изобразительной грамоты, практических навыков в работе с цветом и краской, умение организовывать гармоничный цветовой строй видеоряда в любой сфере творческой деятельности, формируются изобразительная культура и образное мышление, профессиональная база эстетического освоения окружающей действительности. 
Основополагающая часть живописной подготовки – постановка глаза на формирование зрительного образа натуры, отвечающего цели и задачам живописного изображения. С решения этой проблемы начинается школа и само искусство живописи. Умение замечать цветовую гармонию в окружающей действительности открывает дорогу к колористическому мастерству художника.


Приемы рассматривания объектов, которыми мы пользуемся в повседневной жизни, обыденное понимание цветовых качеств предметной среды во многом отличаются от тех качеств цвета, которые принято относить к живописным и следует научиться замечать в живописи с натуры.

Зрительный образ объекта восприятия (натуры) всегда подвижен, один и тот же объект можно увидеть по-разному, в зависимости от приемов и условий его рассматривания, а также целевых установок этого процесса. Формирование зрительного образа в живописи с натуры представляет собой многоступенчатый процесс, развернутый во времени и осуществляемый комплексом взаимосвязанных механизмов. От их организации и характера работы зависит конечный результат – видимый цветовой облик изображаемого объекта.

В процессе зрительного восприятия на сетчатке глаза, как своего рода экране, отражается зрительный образ воспринимаемого объекта, иначе говоря, возникает чувственная ткань зрительного образа. Она во многих своих качествах может быть «соткана» так, как этого требует род деятельности, которой в данный момент занят субъект восприятия. Иногда эти требования удовлетворяются зрением  безотчетно, без осознания изначально заданной направленности, т.е. так, как и происходит в большинстве случаев обыденной жизни. Если же профессиональная деятельность человека требует концентрации внимания на определенных качествах цвета или цветовых сочетаний, то за этим, как правило, следует целенаправленно выстроенная и закрепленная в личном опыте последовательность действий, обеспечивающих рациональные условия и приемы рассматривания объекта.

Профессиональное формирование чувственной ткани зрительного образа в живописи с натуры всегда отвечает целям и задачам ее изображения. Целенаправленность постановки глаза на восприятие цвета можно рассматривать как один из признаков профессионализма. Глазу живописца при этом необходимо умение видеть натуру в форме  предполагаемого ее изображения и в соответствии с используемым живописным материалом, а также техническими приемами использования его изобразительных возможностей. Так, работая акварелью «по сырому», необходимо увидеть натуру мягко, как бы расплывчато.

 Процесс работы с натуры, так же, как и процесс ее восприятия, развернут во времени, поэтому на каждом этапе построения изображения зрительный образ должен обеспечивать соответствующие цветовые качества натуры. В начале работы это будет обобщенное восприятие в форме сочетания взаимосвязанных крупных (локальных) цветовых пятен, а при решении последующих задач, относящихся к детализации цветового строя изображения, потребуется умение формирования подробного зрительного образа натуры, его насыщение деталями цветовых взаимосвязей. Такое умение реализуется в приемах профессиональной постановки глаза, целенаправленно использующих потенциальные возможности органов зрения.  Например, рассматривая натуру «по цветовым узлам», мы вызываем валеры цвета через эффекты краевого контраста, переводя взгляд между цветовыми поверхностями, дополняем их эффектами последовательного контраста и т.д.  

Механизмы формирования живописного образа натуры в процессе зрительного ее восприятия взаимосвязаны и находятся в активном взаимодействии, поэтому эффективное управление ими возможно только как управление системное. К числу такого рода механизмов можно отнести:
– включение  в процесс восприятия понятий о том, что следует выделить в зрительном образе натуры как живописные качества ее цветов;

–  создание необходимых для наглядного проявления данных качеств цвета условий, в которых находятся объект и субъект восприятия;

– использование приемов и вспомогательных инструментов соответствующей постановки (настройки)  глаза. 
Работа указанных механизмов в процессе живописного восприятия должна осуществляться через целенаправленно выстроенную последовательность действий по ее организации, а также определенным образом увязывать их между собой. Эта взаимосвязь возвращает структурированное и развернутое во времени восприятие к целостному зрительному образу натуры в совокупности всех изобразительных качеств цвета, которые существенны с точки зрения поставленных перед данным изображением задач. 
В этой цепи последовательных действий каждое промежуточное звено должно быть определено по месту и ограничено выполнением  предназначенной ему функции. Прием живописной постановки глаза, используемый не по назначению, может оказаться несостоятельным. Так, целостный неподвижный взгляд на натуру поможет увидеть общее цветовое состояние и пространственные качества цветов, однако он не может вызвать их взаимодействия, обусловленного последовательным контрастом, который следует за движением взгляда.
Таким образом, методическое обеспечение работы по организации процесса живописного восприятия цвета предполагает вооружение начинающих художников приемами профессионального видения натуры. Процесс этот эффективен, если приемы используются ими адресно и осознанно. Знание того, какие именно качества цвета (определяемые, например, влиянием освещения, контраста, эффекта Пуркине и т.п.) в облике изображаемого объекта позволяет увидеть тот или иной метод, а также владение процедурой его применения составляют исходные точки опоры, необходимые для организации целенаправленности процессов зрительного восприятия. 
Кроме того, подобным образом открывается и возможность регулирования степени выраженности искомых качеств, которая простирается от их доминирования в цветовом строе до возможного минимума. Так, приемы постановки глаза импрессионистов приводят реально воспринимаемый зрительный образ натуры к преобладанию колористических качеств свето-воздушной среды над предметной первоосновой цвета, а обыденный взгляд, перенесенный из повседневной практики, приводит к доминированию предметных качеств цвета. В первом случае это, как правило, целостный и мимолетный взгляд на натуру, во втором – раздельный и длительное время фиксируемый.   

Богатейший, веками формируемый опыт практической живописи и специальная методическая литература содержат богатый арсенал приемов живописного видения цвета в работе с натуры. Среди этих приемов значительное место занимает использование для необходимой настройки глаза художника атрибутов его рабочего места (холста, палитры, зонта), а также специальных приспособлений и инструментов (видоискателя, зеркал, тонированных стекол, своего рода живописных «камертонов» и т.п.).

Потенциал этого арсенала значительно выше реально использующегося в широкой практике сегодняшнего дня. Он может быть раскрыт более полно, если в его изучении, в изучении наследия мастеров живописи будут найдены ориентиры в том,  какие приемы и как можно задействовать, чтобы увидеть влияние на цвета постановки того или иного фактора: освещения, пространственной взаимосвязи, последовательного контраста цветов  и т.д. 

Вопросы организации мышления и постановки глаза на живописное восприятие цвета взаимосвязаны. Основная задача такого рода организации – систематизация понимания и видения цветового облика натуры.  

К приемам постановки глаза на восприятие определенных живописных качеств цвета следует относиться как к инструментам работы глаза, инструментам получения необходимой зрительной информации. Инструментами работы мышления в процессе зрительного восприятия выступают понятия о  цветовых качествах натуры. С их помощью, в частности, определяется:

– что необходимо увидеть (например, эффект одновременного или последовательного контраста, ореола и т.д.);

– где (на границах соприкосновения цветовых пятен или вслед за движением взора, в зоне окружения очень яркого цветового пятна и т.д.);

– по каким признакам  (изменение взаимодействующих пятен по тону, цветовому оттенку и насыщенности в диаметрально противоположной направленности в первом и во втором случаях; подчинение цвету и тону яркого пятна всего, что попадает в зону его окружения, его полутона – в последнем).

Очевидно, что приведенные здесь примеры содержания понятий даны в самом общем виде и требуют дальнейшего детального раскрытия и обоснования. 

Следует отметить, что роль мышления в формировании живописных качеств зрительного образа натуры не может быть сведена к овладению понятийным аппаратом живописи, она станет более ощутима, если сознание начинающего художника будет введено в общий контекст художественного образования, станет (по определению А.Н. Леонтьева) со-знанием.  

«Художественное» предполагает формирование отношения к предметному миру как эстетической среде, окружающей человека, как носителю гармонии форм и цвета. Утилитарные качества предметной среды здесь более чем вторичны, они должны выйти за пределы внимания в восприятии цвета, более того, для глаза живописца это шоры, которые в работе с натуры следует научиться сбрасывать. 
Формирование образного, художественного видения действительности будет более эффективным, если обучение изобразительному искусству, профессиональное становление будущего художника-педагога не будет замыкаться только в рамках своего вида деятельности. Необходимо обеспечить условия для широкого и разностороннего вхождения в мир искусств, связать развитие культуры восприятия с литературой, музыкой, театром, с самой атмосферой искусства. Не случайно художниками конца XIX, начала XX в. было создано объединение «Мир искусства», с которым связаны выдающиеся достижения мастеров живописи.
Система художественно-графического образования, структура его образовательных программ потенциально содержат такую возможность. Об этом свидетельствуют выставки дипломных работ выпускников, на которых можно встретить книжную графику, сценографию, театральные афиши, портреты деятелей искусств и т.п. Все это можно рассматривать как примеры реализации данного потенциала.
В нашем случае речь идет об одной стороне художественного образования и развития профессионального мышления – о его художественной составляющей. Вместе с тем для введения сознания начинающего живописца в контекст образования как обучения важно, чтобы оно понималось как процесс развития, т.е. как процесс, развернутый во времени, или, другими словами, как своего рода восхождение по  лестнице профессиональных знаний и практических навыков. Преодоление каждой ступени (изобразительной задачи) на этом пути следует рассматривать как необходимое условие для того, чтобы подняться на следующую, более того, к овладению даже одним из элементов изобразительной грамоты следует относиться как личному достижению в решении одной из многочисленных задач живописной подготовки. 
Для фиксирования мышлением факта овладения одним из элементов изобразительной грамоты и навыков следует научиться выделять и оценивать в написанном с натуры этюде решение  отдельных задач (больших цветовых отношений, соотношения света и тени, пространственных качеств, передачу рефлексной взаимосвязи цветов и т.д.). В этом случае открывается возможность оценить разные стороны живописных качеств этюда, который в целом решении цветового строя, т.е. в решении каждой из живописных проблем на начальном этапе обучения, редко бывает удачным. 
Стремление написать  все сразу, готовую "картину" на первых же шагах в живописи ведет к неудовлетворенности общим результатом и тормозит развитие личных профессиональных качеств. В этом случае результат складывается не из систематизированных и закрепленных в личном практическом опыте функциональных блоков знаний и практических навыков, а посредством смешения уже приобретенных начальных живописных представлений о цветовом строе натуры, о способах его видения и построения в живописном материале с обыденными представлениями.

Обозначая роль деятельности как одного из факторов формирования и развития зрительного восприятия цвета, следует отметить и саму систему художественно-графического образования как особым образом организованный вид учебной деятельности. Несомненно, что разносторонность учебных дисциплин специальности 050602  Изобразительное искусство, предусмотренная Государственным образовательным стандартом, отвлекает часть времени от углубленного изучения живописи. Однако в такой форме обучения изобразительному искусству есть и свои преимущества. Они могут быть реализованы при  осознанном отношении к  взаимосвязи и взаимовлияниям различных дисциплин. Для этого необходим акцент на общности закономерностей, которым подчинено построение цветового строя изображения в различных видах изобразительного искусства: станковой и  книжной графике, декоративно-прикладном искусстве,  дизайне и т.д. 

Так, например, линогравюра или прорезная гравюра на картоне уже в силу особенностей своего материала приучают  к обобщенному восприятию и изображению натуры, ясности силуэтного решения, строгому отбору и согласованности используемых колористических средств. 
Станковая графика особенно чувствительна к пониманию того, что тональное и композиционное построение  изображения начинается с соотношения черного и белого (большого света и большой тени), которое не заменят дальнейшие светлотные градации.  

Тем не менее тональные градации – необходимый элемент детализации изображения; принципы и последовательность их организации составляют суть метода тоновых отношений.  Они могут быть прослежены в офорте на примере реализации технологических требований акватинты. Здесь возникает необходимость разложения пятен изображения на строго заданное количество тонов в соответствии с числом предполагаемых травлений. Это умение необходимо и живописцу (классическое требование разложения цветового строя на 3 основных тона: свет – тень – полутон), однако им оно не так остро востребовано в силу значительно более широких  изобразительных  возможностей живописных материалов.

Декоративная функция (декорировать – значит украшать), декоративная природа керамики и ее красок способствуют раскрепощению глаза и отвлечению мышления от жесткой привязки к предметным  качествам  цвета. Это необходимо при восприятии и изображении природных форм, служащих изобразительной основой керамического декора. Его язык, такой, как язык декорирования ангобом, изначально условен. Определяющими  колористическими качествами здесь выступают факторы гармонии цветов декора, их гармонических соотношений между собой и формообразующей основой (фоном). В керамике приходится выбирать и диапазон красок  росписи для того, например, чтобы поверхность керамической вазы не была зрительно разрушена. 

Очевидно, что во всех этих случаях реализуется колористическая (живописная) грамота, которая должна быть прослежена, осознана и закреплена в опыте практической работы в различных видах изобразительной деятельности.
Данный ряд примеров может быть продолжен, однако он достаточен для того, чтобы служить свидетельством взаимопроникновения учебных дисциплин системы художественно-графического образования при формировании профессиональных качеств будущих художников-педагогов. Эти взаимосвязи создают благоприятную среду и условия для постановки глаза студентов на живописное восприятие цвета, для успешного преодоления обыденных представлений о цвете, а также предметного, константного его  видения. 
Общеизвестно, что суть явления раскрывается через общую закономерность в разных формах его проявления, поэтому овладение живописной грамотой имеет свое косвенное, но плодотворное  продолжение в  занятиях разными видами изобразительного искусства. 

Традиции системы образования, в условиях которого рассматриваются данные проблемы постановки глаза на живописное восприятие цвета, заложены ее основателями, исходя из классической школы реалистического изображения (Российской императорской академии художеств, школы А. Ашбэ). Эти традиции выдержали испытание временем и подтвердили свою значимость как основы теоретической и практической подготовки преподавателей изобразительного искусства, их творческой состоятельности как художников. 

Для формирования живописного восприятия реальной действительности традиции эти имеют прикладную практическую значимость, так как за ними стоит исторический опыт формирования отношения к реализму как принципиальной основы выражения содержания изобразительного искусства. Кроме того, за этими традициями стоит опыт профессиональной постановки глаза, арсенал методов, приемов и средств живописного видения цвета, прокладывающих рациональный путь к профессиональному мастерству.
В современной живописи, в том числе практике обучения ее основам, широкое распространение получили формалистические направления, которые  допускают «произвол» изображения над реальным зрительным образом натуры. Они не воспитывают потребности замечать живописные качества цвета в самом изображаемом объекте. Очевидно, что по той же причине отпадает и необходимость в методах и приемах живописной постановки глаза художника при взгляде на натуру. 
В этом заключена одна из причин того, что для формирования профессиональных качеств живописца, живописного восприятия цвета реалистический метод изображения – основополагающий. Он является таковым, поскольку создает  потребность, условия и методы формирования живописных качеств цвета в реальном зрительном образе натуры, а также предполагает определенные и в достаточной степени объективные критерии оценки профессионального  уровня постановки глаза живописца.

Факторы, определяющие реально воспринимаемый цвет, представлены в зрительном образе в слитой воедино форме. Это создает сложные исходные предпосылки для постановки глаза начинающего художника. В повседневной практике такого уровня и формы видения окружающей действительности достаточно, так как они удовлетворяют потребностям и повседневному опыту взаимодействия с предметным миром, ориентированному на постоянные (предметные) качества цвета. Зрение здесь решает достаточно однотипные задачи и не создает потребности в разнообразии приемов его организации.

Слитной формы образа натуры, не расчлененной аналитической работой сознания и построением последовательной цепи приемов использования возможностей глаза и условий его работы, может быть достаточно и для большого мастера, поскольку школа профессиональной постановки глаза им уже пройдена и закреплена в богатом личном практическом опыте. В работе с натуры такие задачи перед мастером уже не стоят, во всяком случае, они не требуют осознания и специально фиксированного внимания. Не случайно Ци Бай Ши считал, что вершины мастерства живописец достигает тогда, когда, познав тайны ремесла, он обретает абсолютную свободу.
Однако в обучении живописному восприятию цвета такой подход будет если не тупиковым, то, по крайней мере, не рациональным. Обучение живописному восприятию цвета в случае, когда не раскрываются механизмы его формирования, методы, приемы и средства целенаправленной организации работы этих механизмов,  теряет свой практический смысл, оно ведет к успеху дальней дорогой проб и ошибок.

Описать начинающему художнику необходимый образ натуры, показать его на примерах живописных работ мастеров и даже дать копировать эти работы – по сути значит учить их видеть чужими глазами, давать готовый конечный результат. В этом результате опосредовано представлена вся совокупность знаний и практического опыта профессионально поставленного глаза. Она поможет правильно скорректировать процесс восприятия цвета, дать ему необходимые ориентиры, но не в состоянии заменить сам процесс, иначе говоря, личностный  диалог глаза и мышления студента между поставленной учебной задачей, натурой, палитрой, холстом и  собственным опытом взаимодействия с цветом и красками. 

В начале обучения живописи эта проблема особенно сложна, поскольку, как правило, исходной точкой здесь является опыт взаимодействия с цветом, почерпнутый в обыденной предметно-утилитарной практике, где закрепляются знания и видение цвета в форме окраски отдельных предметов. Иначе говоря, это повседневный опыт, который в процессе обучения живописи должен не развиваться, а преодолеваться. В этой проблеме отражается важная сторона специфики обучения изобразительному искусству, с которой  не сталкиваются многие другие виды высшего профессионального образования. 
Чтобы овладеть методикой целенаправленной постановки глаза на восприятие цвета, необходимо разделять процесс восприятия на составляющие его механизмы и научиться управлять ими.

Процесс восприятия цвета складывается из согласованной работы всех механизмов формирования зрительных образов, т.е. из совокупности психологических функций зрения для осуществления конкретного вида деятельности (в данном случае – решения задач живописи с натуры). По образному выражению А.Н. Леонтьева, «психические функции и являются не чем иным, как переодетыми способностями» (29, с. 237). 
1. Общеметодологические принципы формирования зрительных образов

Живописное восприятие цвета представляет собой  профессионально организованный процесс работы сознания и глаза художника. Как уже отмечалось, зрительные образы натуры при этом формируются целенаправленно, т.е. в соответствии с целью и задачами изображения. 

Научные знания в области зрительного восприятия помогают обеспечить постановку глаза ориентирами в том, какие факторы при этом следует учитывать, какова природа их происхождения и какими возможностями мы располагаем для целенаправленного управления их влиянием на цветовые качества зрительного образа натуры.   

С точки зрения современной психофизиологии, чтобы объяснить возникновение и особенности зрительного образа, необходимо изучить  устройство и работу органов зрения, физическую природу воздействий,  оказываемых на них предметами, а также особенности деятельности, в процессе которой формируются зрительные образы. Деятельность определяет мотив, цель и задачи процесса зрительного восприятия, условия, в которых он протекает, формирует и реализует зрительную информацию (29, с. 34).

Процесс восприятия цвета обязательно содержит этап осмысления полученной глазом информации. Это осмысление осуществляется в соответствии с направленностью  деятельности, накопленными в ее процессе знаниями и жизненным опытом субъекта восприятия. В конечном счете все это определяет степень полноты и адекватность зрительного образа и его первоисточника. Не случайно Р. Грегори называл глаз человека разумным глазом (13).

Восприятие, зрительное в том числе, не может рассматриваться как нечто неизменное, раз и навсегда данное человеку в законченной форме. Оно формируется «в процессе индивидуального развития и обучения» (20, с. 4).

Специфика деятельности, включая деятельность живописца, накладывает свой отпечаток на зрительный образ действительности, поэтому она не может быть упущена из виду при практической организации механизмов  формирования данного образа.

Для решения педагогических проблем формирования живописного восприятия цвета в этих общенаучных положениях важными с практической точки зрении представляются аспекты, указывающие на то, что профессиональная деятельность складывается из процессов, подчиненных осознанным целям, а также формирует условия и способы достижения конкретной цели. Эти стороны практической деятельности начинающего художника, включая организацию учебной деятельности в академической мастерской живописи, требуют детального рассмотрения, методологического их обоснования и обеспечения.

В зависимости от целей деятельности восприятие цвета может выделять и наиболее полно оценивать различные стороны информации, получаемой глазом. Так, садовод в цвете яблока узнает сорт и состояние плода, продавец – его товарные качества, а художник будет восхищен игрой бликов и рефлексов на глянце его поверхности.

Достижение цели процессом зрительного восприятия во многом связано с работой сознания человека, но не менее того – с опытом взаимодействия с предметным миром, с опытом как с личным, так и общественным. Возьмем в качестве примера традиционные инструменты, используемые художником в практической работе для профессиональной настройки глаза (видоискатель, черное зеркало и т.п.). Очевидно, что их применение – это не что иное, как опосредованное включение в процесс зрительного восприятия опыта предшествующих поколений, которые создали данные приспособления, исходя из своих представлений о задачах живописи и способах их достижения. 
Изучая этот исторический опыт, необходимо увязывать в единый функциональный блок конкретную живописную задачу, ее понимание и обоснование, приемы и способы ее решения, а также анализ того, как это нашло свое отражение на холсте, в технических приемах работы с живописным материалом.

Практическая деятельность живописца в его восприятии цвета  начинается с того, что задаются целенаправленность и характер обработки, т.е. с осмысления получаемой глазом информации. Эта ее роль в процессе восприятия может быть определена как относительно пассивная, так как связана с обработкой уже изначально заданной информации. Здесь в восприятие цвета включены процессы мышления и именно здесь определяются цели и задачи процесса зрительного восприятия, осмысляется и классифицируется зрительная информация, получаемая от органов зрения.

Процессы мышления часто относятся к внутренним процессам восприятия.  Инструментами мышления здесь выступают понятия. Определение понятия как инструмента логических построений правомерно, поскольку грамотно выстроенный понятийный аппарат обеспечивает знание признаков определяемых понятиями явлений (признаков влияния освещения, пространственных качеств цвета, признаков краевого контраста цветов и т.д.).
Поясним положение об инструментах мышления на примере понятия «краевой контраст». В теории живописи краевой контраст определяется как   зрительное усиление различий цветов в зоне   их соприкосновения. Признаки краевого контраста:

–
усиление различий цветов по светлоте, цветовому оттенку и насыщенности;
–
изменения исходных цветов имеют диаметрально противоположную направленность (на границе с красным пятном его фон приобретает зеленоватый оттенок и т.п.);

–
наиболее выражены эти изменения на границах цветовых пятен;

–
резкость касания цветовых пятен снижает их контрастное взаимодействие, расплывчатость – усиливает.

 Таким образом, уже краткое изложение содержания понятия «краевой контраст» вооружает анализ данных цветовых качеств зрительного образа натуры ориентирами в том, какого рода изменения цветов и в каких  его зонах  необходимо сопоставить, а также обращает внимание на различие зон зрительного поля по степени выраженности данного эффекта. 

 Начало работы мышления лежит в определении цели и постановке задач работы с натуры. Цель определяет решение общей проблемы, а задачи – решение отдельных звеньев (проблемных ситуаций), из которых она складывается. Поэтому в каждом конкретном случае, в каждом учебном задании цель, как правило, одна, а задач несколько. Иначе говоря, цель определяет то, что должно быть достигнуто, а задачи – каким образом, какими способами это следует сделать. Задачи конкретизируют цель, выделяют условия ее достижения (29, с. 106). Так, если в акварельном этюде целью учебного задания является освоение метода работы «по сырому», то задачами могут быть:

–
составление основных колеров и определение их цветовых отношений (работа «по сырому» требует быстроты и на  подготовку отдельных цветов  палитры в процессе живописи времени может не хватить);

–
выбор бумаги и подготовка состояния ее влажности (здесь может быть использовано стекло под бумагой, препятствующее высыханию снизу, увлажненная ткань под листом бумаги или другие приемы, позволяющие длительное время сохранять бумагу влажной);

–
регулирование наклона изобразительной плоскости, закладывающего скорость и направление растекаемости цветового пятна;

– построение больших цветовых отношений изображения обобщенным прокладыванием цветовых пятен;

– 
введение цветовых оттенков способом вливания цвета в цвет.

В зависимости от конкретных условий (исходного уровня подготовки учащихся к освоению метода работы «по сырому», объема учебного времени и количества академических постановок на его освоение и т.д.), может меняться состав и количество задач, поставленных в данном этюде. Так, к передаче больших цветовых отношений натуры может быть добавлена задача передачи краевого контраста в мягком касании цветовых пятен. 

Возвращаясь к значению понятийного аппарата в формировании зрительного образа, следует добавить, что в нем заключено систематизированное знание и опыт предшествующих поколений. Овладение понятиями – это усвоение готовых способов мышления, выработанных предшественниками. В этой связи следует стремиться к оперированию общепринятыми понятиями и терминологией с тем, чтобы сохранить язык профессионального общения и его преемственность.
Понятия обеспечивают мышление инструментами, но не заменяют умения самостоятельно совершать с их помощью логических операций, умения самостоятельно мыслить. «Значения сами по себе не порождают мысль, а опосредуют ее – так же, как орудие не порождает действие, а опосредует его» (29, с. 98). Выделить из всего многообразия цветовых проявлений натуры цветовые качества, относящиеся к данному понятию, отвлечься в их изучении от других факторов, выделить признаки анализируемого явления, соотнести степень их выраженности со степенью выраженности других влияний на цвета натуры, увидеть изучаемые цветовые качества «сквозь призму» своего живописного материала и т.д. – эти логические построения в живописи с натуры всегда облечены в новую форму. Цветовой строй натуры бесконечно разнообразен, умение замечать эту новизну в каждом натурном этюде возможно только через умение самостоятельно мыслить и видеть.   

Мышление в процессе восприятия имеет дело  с уже поступившей от глаза информацией. Однако в примере с краевым контрастом мы подошли к границе взаимопереходов, взаимопроникновения внутренних и внешних процессов восприятия цвета в живописи с натуры – мышление не только осмысляет зрительную информацию, находясь вне процесса ее получения, но и направляет движение глаз на ее получение, т.е. активно ее формирует.

В формировании зрительного образа натуры к активной стороне практической деятельности следует отнести организацию условий, в которых протекает процесс зрительного восприятия, приемы рассматривания объектов, которыми пользуется субъект восприятия. Практическая сторона взаимоотношений с объектами восприятия включает и использование атрибутов профессиональной деятельности (специальных инструментов, приспособлений и т.п.) для необходимой настройки глаза. Каждый из этих факторов может накладывать свой отпечаток на конечный результат процесса зрительного восприятия.

В практике живописи издревле разрабатывались специальные инструменты и приспособления, позволяющие увидеть натуру в соответствии с задачами художественного ее отображения. Камера-обскура, завеса, различные зеркала, цветные или замутненные стекла, видоискатель, взгляд сквозь сжатую трубочкой ладонь, живописные «камертоны», подобные в своем назначении крымовской спичке – все это профессиональные инструменты художника. Для регулирования определенных качеств настройки глаза может быть использован и холст живописца. Такого рода инструменты целенаправленной настройки механизмов работы глаза призваны активно влиять на зрительный образ окружающей действительности. Они формируют личный зрительный опыт профессионального видения. 

Значимость внешней стороны практической работы художника в организации процесса восприятия цвета натуры с особой наглядностью проявляется на примере   живописи в условиях пленэра. Кроме целеобразования и решения задач осмысленного анализа натуры, живопись на открытом воздухе очень чувствительна к строгой подготовке практических действий: 

–
подготовке условий, в которых глаз будет работать;

–
использованию специальных приемов неадаптированного к общему состоянию натуры взгляда на натуру;

–
применению профессиональных инструментов целенаправленной настройки глаза. 

Практически это может принять следующие формы и способы организации условий и регулирования процессов восприятия:
–
при работе на солнце потребуется расположить этюдник в затененной зоне, чтобы избежать прямого попадания яркого света на холст. Глаз при этом будет смотреть на освещенную солнцем натуру из других условий освещения  (из тени). Очевидно, что в данном случае цветовой строй натуры будет выглядеть более светлым;

–
профессиональное средство организации тени на пленэре – зонт с черной подкладкой, который не только ослабляет освещение в зоне наблюдения, но и в достаточной степени нейтрализует его по цвету. Этот прием отчасти снимет адаптацию глаза к общему цвету освещения натуры;

–
для того чтобы увидеть неадаптированным глазом натуру, т.е. чтобы увидеть акцентированную выраженность в ней эффектов  освещения, может быть использован хорошо известный со времен импрессионистов мимолетный, быстрый взгляд на ярко освещенную натуру из затененного рабочего места; 

–
в работе может быть использован «камертон» – относительно постоянная точка отсчета в установлении тонального масштаба красок натуры и палитры (пламя спички, черный видоискатель и т.п.);

–
анализ соотношения цветовых масс ближнего и дальнего плана потребует сравнительного и обобщенного видения, следовательно, опыт художника подскажет необходимость прищуривать глаз и переводить его между пространственными планами.

Эта цепь приемов, организуя практическую работу художника на пленэре, решает задачи наглядного проявления в зрительном образе натуры цветовых эффектов свето-воздушной среды. Арсенал практических приемов пленэрной живописи несравненно шире, однако и здесь очевидно, что специфика внешней стороны деятельности художника обязательно приведет к тому, что зрительный образ пейзажа, увиденный его глазами, будет существенно отличаться от образа, увиденного прохожим.

Организация внешних процессов постановки глаза на живописное восприятие цвета требует целенаправленной организации условий восприятия и способов получения необходимых цветовых качеств натуры в зрительном ее образе, т.е. способов профессиональной постановки работы глаза, реализующих потенциал его возможностей.

 Чтобы понять природу возникновения различных форм видения одних и тех же объектов, необходимо также знание этого потенциала, т.е. знание строения органов зрения, их возможностей  и механизмов работы.
1.1. Физиологические предпосылки целенаправленной

 работы глаза
Возможности  глаза воспринимать необходимые в живописи с натуры качества цвета заложены в физиологических механизмах зрения. Однако это потенциальные возможности, которые могут быть реализованы посредством методов и приемов, целенаправленно использующих знания об устройстве, функциях и принципах работы органов зрения. 
Когда мы говорим о физиологических основах постановки глаза на живописное восприятие цвета, то речь идет о возможности направить глаз, отдельные его органы (зрачок, хрусталик,  блоки механизмов адаптации и др.) на получение необходимых качеств цвета в чувственной ткани зрительного образа натуры. Глаз живописца – его главный профессиональный инструмент. Знание структуры и устройства этого инструмента составляет теоретическую базу  настройки зрения на восприятие живописных качеств натуры.

Обычно в процессе зрительного восприятия человека задействованы оба глаза, согласованная работа которых создает так называемую бинокулярность зрения. Она значительно расширяет поле зрения и способствует объемному восприятию объектов. Объемность в этой связи зависит от расстояния между объектом и глазами.

На расстоянии от 3 до 8 м бинокулярность способствует наиболее объемному видению. С увеличением удаленности роль данного фактора в восприятии объема и глубины пространства снижается.

Объемность и пространственность зрительного образа будут значительно меньше, если смотреть на окружающий мир одним глазом, т.е. используя монокулярность зрения. Существует даже мнение, что единственная точка зрения, обеспечиваемая работой одного глаза, «не дает нам впечатления глубины и объема, в отличие от бинокулярного зрения...» (31, с. 23). Можно ли  полностью согласиться с этим мнением? Опыт работы художников с использованием видоискателя и живопись художников, имеющих ограниченные возможности одного из глаз, свидетельствуют о том, что они в полной мере достигают впечатления глубины и объема в своих произведениях.

Живописная практика свидетельствует, что возникающая при монокулярности определенная плоскостность видения отвечает задачам живописного восприятия натуры и ее изображению на плоскости холста, поэтому такой прием нередко специально используется художниками на определенных этапах практической работы с натуры. С плоскостного видения объекта изображения, т.е. в форме своеобразной мозаики из плоских пятен цвета, начинается взгляд на натуру «сквозь призму» живописного материала, мозаику мазков кисти.

Объемное восприятие наиболее полно отражает внутренние свойства предмета, способствуя  таким образом активизации предметных качеств его видимого цвета (его окраски).

Глаз человека имеет сложное строение. Все его органы действуют взаимосогласованно и в то же время каждый выполняет особую функцию.

Зрачок – отверстие в центре радужки, играющее роль диафрагмы. Он регулирует количество проходящего в глаз света, обеспечивая оптимальный уровень освещенности сетчатки.

В оценке специалистами возможного уровня изменения зрачком светового потока существуют большие разночтения. Приведем принцип расчета, дающего наибольшую величину: «...если минимальную площадь зрачка принять за единицу, то максимально возможное уменьшение диаметра зрачка может уменьшить объективную освещенность на сетчатке самое большее в 25 раз» (32, с. 296).
Скептицизм в оценке исследователей («самое большее») связан с приводимыми здесь же изменениями в 500 и более раз освещенности окружающих предметов в естественных условиях. Однако если принять во внимание несравненно меньшие перепады этого уровня в помещении (живописной мастерской), тем более в том их диапазоне, который является приемлемым для работы с натуры,  то зрачок – очень действенный регулятор потока света. Кроме того, живописцу, исходя из ограниченного диапазона возможностей его палитры, приходится перекладывать перепады общей освещенности природы в масштаб красок палитры, поэтому 25-кратные возможности зрачка здесь существенны.

Оценивая роль зрачка в количественном регулировании воспринимаемого глазом света, следует учесть также и особые, относительно постоянные условия, в которых находится глаз   живописца во время работы с натуры. Обычно эти условия соответствуют средней яркости освещения, традиционно организуемой в мастерской и экспозиционных залах. Затенение рабочего места при работе на пленэре возвращает его освещенность к тем же исходным условиям. Таким образом, здесь имеют место существенные расхождения условий наблюдения в живописной и обыденной практиках, поэтому сдержанность в оценке возможностей зрачка не может быть в полной мере перенесена из психологических исследований повседневной зрительной практики на практику решения глазом живописных задач.

Реакции зрачка на изменения света рефлекторны, они возникают непроизвольно (34, с. 18). Тем не менее если мышечным усилием мы не можем задать желаемый его диаметр, то перемещением взгляда между различными по яркости  участками натуры и рабочего места сделать это все-таки можно за счет реакции на яркость света. Такую реакцию может вызывать перевод глаза между холстом и натурой при условии, что их яркость различна. Очевидно, что здесь будет иметь значение и продолжительность их фиксирования взглядом, так как реакции зрачка не происходят мгновенно.

Величина зрачка обоих глаз всегда одинакова. «Если один глаз освещен сильнее другого, оба зрачка будут одинаковыми, но более узкими, чем в том случае, если бы второй глаз был освещен так же, как и первый» (34, с. 19). 

Факт этот не может не сказаться, например, на воспринимаемой яркости натуры, когда художник смотрит на нее через видоискатель, т. е.  закрывая один глаз. Поскольку у закрываемого, а значит находящегося в темноте, глаза зрачок будет расширен, то работающий глаз тоже увеличит диаметр своей "диафрагмы" и натура будет восприниматься просветленной посредством возросшего потока достигающего сетчатки света.

«Величина зрачка зависит также от изменения фокуса и конвергенции глаз» (34, с. 19). Регулируя фокус глаза, мы тем самым влияем и на величину зрачка, его диаметр. Если в приводимом примере из практики живописи учесть, скажем, требование Р.Фалька держать фокус глаза не на натуре, а на незримом стеклышке окошка видоискателя, т.е. перед натурой, то вполне можно предположить, что художник и неискушенный наблюдатель будут видеть один  объект восприятия по-разному.

Хрусталик – это своеобразная оптическая линза, он регулирует глубину резко воспринимаемого пространства. Изменяя степень своей кривизны, хрусталик обеспечивает четкость восприятия предметов на различной их удаленности от глаза. В отличие от оптических приборов, он наводит резкость на предмет, находящийся только в центре зрительного поля. Объекты, попадающие в периферию поля зрения, смотрятся не в фокусе, т.е. более расплывчато, даже если находятся на том же удалении, что и расположенные в его (поля) центре.

Действительная окраска предметов также лучше всего воспринимается в центре зрительного поля, т. е. в фокусе зрения.

В этой связи можно вспомнить совет П.П. Чистякова смотреть не на предмет, а рядом. Однако периферия зрительного поля дает не только расплывчатое видение, но и другие эффекты, поэтому к данному примеру из арсенала профессиональных приемов организации работы глаза живописца мы еще будем возвращаться.

Резкость видения оказывает огромное влияние на зрительный образ,  в том числе и его цветовые качества. Неудивительно, что именно этими процессами восприятия художники всегда стремились целенаправленно управлять. Наиболее распространенный, простой и в то же время эффективный в этом отношении прием – прищуривание глаза.

Кроме того, один из наиболее действенных в регулировании фокуса глаза приемов сводится к тому, чтобы  задать себе плоскость, на которой он сосредотачивается. Плоскость может быть воображаемой (взгляд через передний план, через пространственный уровень на расстоянии вытянутой руки и т.п.) или приобретать вполне конкретные осязаемые формы (завеса, видоискатель, отражение в зеркале и т.п.). И в том и  в другом случае суть остается неизменной – сознательно задается плоскость фокусирования зрения.

Обращаясь к примерам из методических приемов, использовавшихся в педагогической практике П.П. Чистякова, отметим, что он советовал смотреть на натуру как бы на воображаемой плоскости, которая находится на расстоянии вытянутой руки и перпендикулярна к лучу зрения.

Для фокусирования зрительной "картинки" воспринимаемого объекта хрусталиком (процесс аккомодации) требуется определенное время, поэтому регулирование этого процесса возможно также и посредством продолжительности взгляда.

Фокусировка цветовых пятен влияет и на  пространственное смешение цветов. Это особенно ощутимо на границах цветовых пятен. Так, если положить на белой или черной бумаге мазок красной и через небольшое  (2–3 мм) расстояние мазок зеленой краски, то можно заметить, как их оптическое смешение порождает в просвете красок желтый цвет. При сфокусированном на бумаге взгляде просвет между мазками останется белым, а при фокусе глаза перед листом границы красок станут расплывчатыми и просвет приобретет желтый оттенок. 
Умение регулировать положение фокуса глаза, как и связанное с ним умение «распускать глаз», является важным качеством профессиональной постановки глаза. Приведенный пример с целенаправленной постановкой фокуса глаза, ориентированной на оптические эффекты взаимодействия цветов, может служить доступным "тренажером" для постановки глаза начинающего художника. Меняя волевым усилием фокус глаза (на изобразительной плоскости или перед ней), он может "включать" или "выключать" желтый цвет просвета красок. В этой связи уточним, что черный фон в силу тонального контраста с желтым цветом делает данный эффект более заметным, поэтому он предпочтителен.

Формирование чувственной ткани зрительного образа на сетчатке осуществляют световоспринимающие рецепторы – палочки, обеспечивающие черно-белое зрение, и колбочки, отвечающие за восприятие цвета.

Наиболее важная для цветовосприятия область сетчатки – так называемое желтое пятно. Расположено оно  в центральной части сетчатки. В середине желтого пятна находятся только колбочки. Этот участок  обладает наибольшей цветовой чувствительностью (30, с.168).

При детальном рассматривании предметов глаз ориентируется так, чтобы интересующая деталь отразилась в центральной зоне. Таким образом обеспечивается наиболее подробное восприятие формы и цветовых качеств предмета, его окраски. В этой области создаются предпосылки для константного, предметного восприятия цвета.

Периферическая часть зрительного поля, где палочек гораздо больше, чем колбочек, не дает столь детализированной информации об объекте.

Многие художники считают, что в начале работы, когда требуется обобщенное видение натуры, смотреть на нее следует «краем глаза», или, говоря словами П.П. Чистякова, «не на предмет, а рядом». Этот прием, когда рабочей зоной зрительного поля становится его периферия,  приводит и к снижению константности восприятия цвета.

Световая чувствительность палочек и колбочек также неодинакова. Палочки очень чувствительны к низким уровням освещенности. С ними связано так называемое сумеречное зрение. Напротив, при очень ярком свете палочки практически не работают.

Таким образом, слабое освещение порождает обобщенное видение, при котором ослабляется цветоразличение и более ясно проявляются светлотные отношения цветов. Вероятно, с этим не в последнюю очередь связаны приемы работы мастеров живописи: Леонардо да Винчи советовал во время работы над портретом периодически смотреть на свою работу в затененном помещении, а Караваджо начинал работу с прикрытыми окнами.

Дневное зрение (при средних и высоких значениях яркости света) обеспечивают колбочки.

Средней интенсивности свет, при котором в процесс восприятия включаются оба типа рецепторов, обеспечивает за счет этого наибольшую остроту зрения и подробность восприятия форм и цвета.

Такого рода механизмы формируют зрительный образ натуры в живописи, в котором подробность света и тени редко бывает одинакова. Как правило, свет и еще в большей степени полутон воспринимаются подробно, а тени – обобщенно. Из этих принципов всегда исходила классическая живопись, решая обобщенно тень и более подробно свет и полутон. Средняя яркость полутона создает глазу наиболее благоприятные условия для тонкого цветоразличения.

 Однако для сетчаточного образа натуры не имеет значения предметная принадлежность цветового пятна – тень это или пятно темной окраски. Сетчатка объективна к цветам натуры по самой своей природе – здесь играет роль количество достигшего ее света.  Поэтому, строго говоря, обобщенно выглядят не тени как таковые, а все темные цветовые пятна. Подтверждение этому без труда можно найти в примерах из реалистической живописи, где темные драпировки всегда обобщеннее светлых.

Данный эффект срабатывает и в обратную сторону пороговых значений цветовой чувствительности, т.е. применительно к очень ярким или очень сильно освещенным цветовым пятнам.

На пленэре при очень ярком (особенно южном) солнце картина может диаметрально измениться – свет становится обобщенной интенсивно-яркой цветовой массой, а тени – цветными и подробными. Связано это с тем, что тени приобретают здесь более просветленный вид, характерный для традиционных полутонов, и отвечают таким образом оптимальным параметрам цветоразличения. Примеры подобного рода можно видеть в картинах Г.И. Семирадского, В.Д. Поленова,                   В.В. Верещагина,  А.Е. Архипова,  К.А. Коровина и других мастеров колорита.

В цветовоспринимающих колбочках можно выделить три группы рецепторов. Каждая из них воспринимает свой участок спектра: сине-фиолетовый, зеленый и красный. Включение их в различных количественных соотношениях делает видимыми все цветовые оттенки, доступные человеческому глазу. 

Открытие и научное обоснование этих процессов связывается с именами М.В. Ломоносова и чешского ученого Яна Пуркинье. Я.Пуркинье открыл, исследовал  и обосновал тот факт, что чувствительность разных типов колбочек к свету тоже неодинакова. 
Наиболее восприимчивы к слабому свету рецепторы, отвечающие за сине-фиолетовые цвета, поэтому в сумерках они продолжают работать, когда воспринимающие красный участок спектра рецепторы уже выключены из процесса восприятии. Однако  при большом усилении яркости света видение холодных цветов выключается раньше, в то время как восприятие теплых ещё сохраняется. 

Таким образом, в результате данных процессов в сумерках мы различаем только сине-фиолетовые  цвета, на очень ярком свету – красно-оранжевые. Явление это получило название «эффект Пуркинье».

Отражение подобных эффектов в живописи встречается достаточно часто. Изысканная сине-лиловая гамма сумерек и ночи стала характерной чертой многих работ М.А. Врубеля. Теплые оранжевые тона преобладают в восточных мотивах В.В. Верещагина, залитых потоками яркого света, характерного для природы этих стран.
Черный цвет для глаза живописца – это тоже сумрак. Проявление эффекта Я.Пуркинье в крупных пятнах черного цвета можно встретить в академической живописи. Так, в черных драпировках выпускной работы Е.Чепцова, за которую ему была присуждена золотая медаль Императорской академии, можно встретить активные мазки, своего рода всполохи синего цвета, как единственную колористическую подробность крупных, предельно обобщенно взятых на холсте черных пятен (Чепцов Е. «На приеме у врача», Краснодарский краевой художественный музей      им. Ф. Коваленко). В мазках активного синего цвета отражены последние зрительные проявления гаснущего в глубоком сумраке цвета. 

Поскольку зрительное восприятие в условиях очень сильного и очень слабого освещения обеспечивает лишь часть рецепторов, т. е. концентрация работающих рецепторов на сетчатке становится невысокой, то и детали предметов видны плохо. Неслучайно считается, что крайности схожи: и темнота и яркий свет обобщают зрительный образ натуры.

Уровни освещения объектов, при которых рецепторы теряют свою восприимчивость, определяются  как пороги зрительного восприятия.
Глазное яблоко заполнено прозрачной жидкостью, которая рассеивает проходящий через нее яркий свет. С этим связано возникновение эффекта «иррадиации», проявление которого в зрительном образе натуры определяется как ореол. «В связи с увеличением чувствительности глаза в темноте он сильно реагирует при наблюдении источника яркого света (костер или зажженная лампа). Днем они не кажутся яркими, в сумерках же или ночью они могут слепить глаза»        (4, с. 173).

Очевидно, что возникновение ореола происходит в результате соприкосновения ярких и темных зон зрительного поля. Степень выраженности их тональных различий определяет силу проявления ореола.

Первоисточник чрезмерной яркости выходит за пределы порога восприятия, поэтому он воспринимается бесцветным, т.е. светящимся белым пятном. Так, например, выглядит зажженная свеча ночью.

 Природой возникновения ореола (рассеиванием света) обусловлена и цветовая характеристика его зрительного образа, в котором выражен цвет освещения.

Если натура в живописи рассматривается как своего рода мозаика цветов, в которой их предметная принадлежность выходит за пределы внимания, то ореол следует воспринимать как эффект соприкосновения ярких и темных пятен, т.е. связывать его с теми местами натуры, которые принято относить к полутону. Принимая такую точку зрения, мы приходим к выводу о том, что границы темных пятен натуры будут приобретать оттенок соприкасающегося с ними яркого пятна. Чем больше будет их тональная разница, тем больше будет выражен данный эффект. 

Вероятно, по этой причине классическая живопись исходила из холодного оттенка полутонов, который может быть соотнесен с холодным оттенком общего освещения. На эту закономерность указывает и оранжевый оттенок ореола теней, т.е. цветовых качеств перехода от света к тени при ярком солнце.
Глаз обладает способностью приспосабливаться к разным уровням яркости, т. е. адаптироваться. Адаптация может рассматриваться как защитная реакция зрения, важная в повседневной жизни. Ее функция – обеспечение в относительно неизменном виде зрительного образа окружающей действительности, узнаваемость окраски предметов. 
Для живописной практики адаптация становится препятствием в восприятии изменяемости цветов под влиянием факторов внешней среды, т.е. она представляет собой проблему в постановке глаза на восприятие живописных качеств цвета.

Адаптация – результат фотохимических процессов в рецепторах, она также разделяется на темновую и цветовую.

Цветовая адаптация связана с тем, что длительное воздействие на один вид колбочек приводит к их утомлению – снижению чувствительности. Это в свою очередь активизирует работу двух других видов колбочек, в сумме продуцирующих цвет, дополнительный воздействующему (хорошо известно, что в триаде основных цветов смешение двух из них дает цвет, дополнительный третьему).

В основе яркостной адаптации лежат разные механизмы. На низких и средних уровнях освещенности зрительному нивелированию её изменений способствует рефлекторная реакция зрачка. 

По мере роста интенсивности света включаются дополнительные механизмы адаптации: палочки постепенно выключаются и зрение (обеспечивающее как цветное, так и черно-белое восприятие) становится преимущественно колбочковым (42, с. 18). Таким образом, активизация (при средних уровнях освещенности) или ослабление чувствительности рецепторов (по мере приближения к пороговым для цветоразличения уровням освещенности) обеспечивает способность глаза приспосабливаться к изменениям общего цветового состояния натуры.
Адаптация – процесс развернутый во времени. Она начинается в первые секунды после воздействия первоисточника ощущений и может продолжаться в течение нескольких десятков минут (27, с. 107) . Однако первые ощутимые результаты этот механизм дает уже через 10–12 с.

Очевидно, что работой такого механизма, точнее сказать  получением его результатов,  в известной степени можно целенаправленно управлять. В процессе корректировки могут быть использованы по крайней мере два фактора – перевод глаз между различно освещенными объектами и фактор времени, т.е. целенаправленное регулирование продолжительности фиксирования взгляда на каждом из них.
 Если глаз настроен на определенную яркость освещения, а затем переведен на объект, освещенный иначе, то первые 10–12 с он будет сохранять исходный уровень адаптации и с этих позиций воспринимать новый объект внимания.
Простой, но очевидный пример действенности различий в освещенности объекта наблюдения и условиях его наблюдения можно привести из повседневной жизни: яркость и цвет вечернего освещения улицы будут казаться различными, если смотреть на улицу из окна светлой комнаты и темной (с выключенным светом). Несомненно, что причина различий зрительного образа одного и того же объекта кроется в различном уровне настройки механизма адаптации.

Эти же принципы работают и в живописи с натуры: натура будет иметь различное общее тоновое (светлотное) состояние, если переводить на нее взгляд с холста, сильно или слабо освещенного; аналогичная направленность результатов адаптации получится,  если смотреть на нее через видоискатель с белыми или черными полями.

Эти и многочисленные другие приемы имеют широкое распространение в живописной практике. Срабатывание адаптации в условиях комбинированного освещения объекта и субъекта восприятия цвета содержит высокий потенциал целенаправленного формирования видимого общего цветового состояния натуры, поэтому к этим возможностям мы еще вернемся при анализе факторов освещения в живописи.

 Явление адаптации тесно соприкасается с цветовым контрастом.

Истоки такого важного колористического эффекта, как контрастное взаимодействие цветов, кроются в работе глаза. С эффектом контрастов во многом связана гармония цветового строя натуры. Очевидно, что для решения практических, в том числе учебных задач живописи, необходимо знание природы возникновения этого явления и возможностей глаза целенаправленно менять силу и характер его проявления.

Контрастное взаимодействие цветов возникает на отдельных участках сетчаточного образа. Локальная адаптация – приспосабливание к воздействию отдельного цвета –  приводит к активизации контрастного цвета в его окружении. 
Приспосабливание происходит за счет «утомления» рецепторов, обеспечивающих восприятие данного цвета.
В зависимости от того, какие свойства цвета включены во взаимодействие, контраст может быть светлотным (ахроматическим) и цветовым (хроматическим). Учитывая, что кроме светлоты и оттенка к свойствам цвета относится и насыщенность, к этим видам контрастов следует добавить контрастное взаимодействие насыщенности цветов. Оно часто упускается из виду методической литературой, но подмечается и активно используется практической живописью. Насыщенные цвета натуры здесь всегда сочетаются с нейтральными. Звучность цвета проявляется именно в таком сочетании, в такого рода колористической взаимосвязи.

Если описанное явление происходит при одновременном взаимодействии цветов, находящихся в зрительном поле, то оно определяется как «одновременный контраст». В большей мере при этом затрагиваются изменения на границах соприкосновения цветовых пятен. Поэтому такие изменения могут определяться и как «краевой контраст». Последнее определение можно признать более содержательным с точки зрения решения задач живописи, поскольку оно отражает характер взаимодействия цветов, указывает на зоны его распространения в зрительном образе воспринимаемого объекта.

В живописи существует прием зрительного изучения натуры, который заключается в фиксировании взгляда на границах соприкосновения цветовых масс. Так К. Коровин всегда советовал своим ученикам смотреть натуру по цветовым «узлам», т. е. там, где соприкасаются сразу несколько цветов. 

Очевидно, что подобные приемы порождают сложное контрастное взаимодействие нескольких цветов одновременно и, как следствие, обогащают натуру многообразием цветовых нюансов. К. Коровин подтверждает это собственной практической работой с натуры; неслучайно он считается одним из лучших колористов русской живописи. Творчество К. Коровина отличается этюдной направленностью, которая, вероятно, связана с умением вызывать в зрительном образе натуры бесконечную игру цветовых взаимосвязей и нежелание поступаться ею, прибегая к методам  длительного анализа натуры и ее изображения.

Родство механизмов краевого контраста и адаптации уже отмечалось, как отмечалась и зависимость последней от фактора времени. Учитывая это, можно утверждать, что отсюда берет свое начало совет К.Коровина «смотри на натуру, а к себе – меньше». Обогащение цветового строя натуры контрастными взаимодействиями цветов было очень ценным ее качеством для художника. Решая эту задачу, он подолгу фиксировал взгляд на цветовых узлах, заставляя группы цветов приходить во взаимодействие в зрительном образе. Очевидно, что для того чтобы цвета пришли во взаимодействие, необходимо время. 
Если перенести данный прием на решение задачи восприятия общего цветового состояния натуры, то продолжительное рассматривание натуры вряд ли будет способствовать искомому решению. Время, которое было союзником в порождении локальных адаптаций (контрастного взаимодействия цветов), станет частичным препятствием в снятии адаптации к общему освещению натуры, к ее общему цветовому состоянию. Определение «частичное препятствие» указывает на то обстоятельство, что продолжительное фиксирование взглядом цветового «узла» порождает адаптацию не к каждому отельному цвету данной группы, а к общему их состоянию, т.е. порождает  неполную константность зрительного образа. 

Таким образом, мы приходим к выводу о том, что целенаправленность постановки глаза требует, чтобы функция и место каждого приема в общей цепи практической работы с натуры были точно выверены и определены. С методической точки зрения приемы постановки глаза могут быть рационально распределены по функциональным блокам, сопровождены при этом обозначением процедуры применения. 
Живописные качества цвета имеют общие черты, поэтому в различных функциональных блоках неизбежно будут аналогичные приемы, их повторы, но в подобного рода объединениях появляется возможность отразить имеющую точный адрес специфику приемов постановки глаза, их живописную значимость. Общие приемы не разрушают выстраиваемую таким образом структуру, а позволяют в каждой новой ситуации построения зрительного образа натуры, в его детализации уточнять решение живописных задач общего плана.

Кроме того, как видно из примера с одновременным охватом глазом групп цветов, меняя только фактор времени, можно задавать данному приему различную функциональную принадлежность: при мимолетном взгляде обеспечивать восприятие общего цветового состояния натуры, при продолжительном фиксировании – активизировать эффекты краевого контраста.
По динамике работы механизма цветового контраста его принято разделять на одновременный и последовательный. Последовательный контраст возникает тогда, когда взгляд переводится  с одного цвета на другой (другие), т.е. находится в движении.

Зрительное восприятие обладает инерцией. Ощущение воздействия цвета на сетчатку сохраняется некоторое время после того, как прекратилось реальное действие. Возникает так называемый последовательный образ (42, с. 43). При последовательном восприятии цветов, когда инертный образ одного пятна накладывается на видимый цвет другого, происходит их взаимодействие, выражающееся в эффекте последовательного контраста.

В этой связи также можно привести практический прием из методического багажа К. Коровина: рассматривая натуру, он стремился постоянно переводить глаза, а в конце жизни отметил в своих записках, что перестал видеть цвет, когда перестал переводить глаза. 
Из современной практики обучения живописи можно отметить также аналогичный совет Г. Кравченко «плавать» глазом по натуре и по холсту. Опытный художник-педагог сам неукоснительно следует данному правилу в своей творческой работе, считая, что  это помогает глазу находить в натуре «музыку цвета».

Оба примера указывают на профессиональные приемы живописцев, помогающие "вызывать" последовательные контрасты, формировать за счет этого в зрительном образе игру, переливы многочисленных оттенков. Порождаемый данным приемом живописный эффект  особенно важен тогда, когда натура содержит большие однородно окрашенные поверхности. Обычно в таких случаях увидеть цветовые оттенки, разнообразие тональных переходов цвета и переходов в его насыщенности начинающему художнику оказывается крайне сложно. Более того, с точки зрения  своего обыденного опыта они нередко сомневаются в том, что разнообразие здесь можно реально увидеть, считают, что опытные художники сознательно «приукрашивают» натуру оттенками, которые ей не свойственны.

Характер изменения цветов в обоих видах контрастов аналогичен: «При последовательном контрасте, как и при одновременном, оба цвета приблизительно дополнительны» (42, с. 43).

Приспосабливаемость глаза к конкретному уровню яркости и цветности воспринимаемых предметов – естественная реакция на изменчивую природу освещения. Адаптация зрительно сглаживает эти изменения, стремясь привести конкретное состояние освещенности объектов к некоему усредненному значению. Таким образом, зрение выполняет жизненно важную функцию, поскольку средний уровень яркости света обеспечивает наиболее благоприятные условия для восприятия предметных качеств цвета. Эти процессы в повседневной практике срабатывают автоматически, большей частью неосознанно, закрепляются ежедневным опытом и закладывают основы возникновения константности зрительного восприятия.

«Константность цвета – тенденция воспринимать предметный цвет (его локальную окраску) независимо от изменяющихся условий освещения, его силы и спектрального состава (дневное, вечернее, искусственное)» – таким образом определяется это явление в теории живописи (4, с. 164).

Но адаптация является не единственным условием возникновения константности. В учебнике «Психология» В.С. Кузин приводит в этой связи и такой фактор, как имеющиеся у наблюдателя представления о действительном цвете объекта (28,  с. 130).

В современной методике обучения живописи преодоление константности восприятия цвета представляет собой проблему, решение которой и сегодня остается актуальным.

Психофизиологические данные о природе возникновения данного явления дают ориентиры в методических разработках такого рода. Они указывают, что для преодоления завесы константности в восприятии цвета начинающими художниками необходимо решить следующие задачи: 
–
изменять представления о цвете  окружающей действительности как постоянной зрительной характеристике предметов. Необходимой частью этой работы является обеспечение процесса восприятия профессиональным знанием о цвете в живописи с натуры;
–
научиться целенаправленно управлять механизмами работы глаза, его органов, т.е. овладеть приемами профессиональной постановки глаза на восприятие цвета и знанием возможностей этих приемов вызывать в зрительном образе натуры те или иные живописные качества ее цветов;

–
уметь формировать условия, которые обостряют воздействие факторов, обуславливающих изменения привычной окраски и позволяют реально увидеть изменяемость цветов. Среди этих условий можно отметить использование комбинированного освещения – различного по яркости и по цвету освещения натуры и зоны ее наблюдения (рабочего места);

–
следует также включить решение данной проблемы в практическую деятельность, т.е. в работу с натуры. Эффективность разрешения проблемы будет выше, если   при этом целенаправленно используются атрибуты и инструменты деятельности (холст, палитра, видоискатель, зеркало, живописные камертоны и т.д.);

–
необходимо также закрепить аконстантное видение цвета в личном зрительном опыте, который формируется регулярной работой с натуры. 

Знакомство с устройством и принципами работы органов зрения показывает, что этими механизмами можно управлять в соответствии с задачами процесса восприятия. Включение одних возможно через волевое усилие (монокулярность или бинокулярность зрения, движение глаз, «наведение» фокуса и т.п.), для других необходимо создавать специальные внешние условия (свет, фон, влияние вспомогательных инструментов, таких, как этюдный зонт и т.д.).
1.2. Теоретические основы перехода от обыденного понимания цвета к живописному

 Обыденная практика человека формирует его отношение к цвету как неотъемлемому свойству предметов, их материальных качеств. Мотивы и цели взаимодействия с предметным миром в подавляющем большинстве случаев повседневной жизни обращены к вещественным качествам предмета. В этой связи предназначение процесса зрительного восприятия цвета заключается в том, чтобы формировать зрительные образы, максимально отражающие свойства и качества окружающей  человека предметной среды, ее материальности.

Мотивы и цели, как уже отмечалось, являются движущими силами внутренних процессов деятельности – процессов мышления, включенного в зрительное восприятие. При этом через понятия и представления включается общественный опыт, т.е.  опыт предшествующих поколений, выработавший способы осмысления (узнавания) предметной составляющей чувственной ткани зрительных образов. Осмысление происходит через выделение признаков искомых качеств в объектах внимания. 
Процессы мышления находятся в развитии, поэтому наряду с освоением общественного опыта, выраженного в готовом знании, личный практический опыт обогащает сознание и личным освоением качественных значений, постижением проявляющихся через цвет признаков окружающей действительности. Это может быть как новое, так и «открытое заново» (для себя) знание.

Личный опыт восприятия – это не только уровень развитости и осмысленности его процессов, но и практический опыт деятельности в различных условиях восприятия. Здесь происходит освоение возможностей глаза воспринимать необходимые качества предметов, исходя из конкретных условий, а также приобретаются навыки включения в формирование зрительных образов различных инструментов (очков, зеркал и т.п.), сопровождающих тот или иной вид деятельности человека.
Живописное восприятие цвета своей направленностью принципиально отличается от повседневного видения и понимания цвета. Чтобы перейти от одной формы восприятия к другой в возможно более короткие сроки, необходимо научиться их разделять и пользоваться элементами общности как своего рода мостами перехода.

В повседневной жизни человек руководствуется восприятием предметного цвета и общими представлениями о его качествах, которые обычно не поднимаются до понятийного уровня, до выделения и систематизации его признаков. Они имеют относительно постоянную форму зрительного проявления и безотчетно закрепляются повторяющейся изо дня в день практикой. Однако когда поставлена задача преодоления инертности подобного восприятия, то возникает и потребность в знании о том, из чего складывается предметный цвет, его понимание и видение.
2. Предметный цвет
Цвет – это прежде всего одна из зрительно воспринимаемых характеристик предмета, позволяющая человеку лучше ориентироваться в огромном множестве материальных объектов,  взаимодействовать с ними в практической деятельности.

Цвет, выражающий в зрительных образах постоянные свойства и качества отдельных предметов, их окраску, может быть определен как предметный цвет. Именно с ним связаны устойчивые представления о цветовых качествах разнообразных объектов (бумага – белая, трава – зеленая, лимон – желтый и т.п.).

Ежедневно повторяющаяся практическая деятельность человека выделила и закрепила в его сознании общие, наиболее существенные и повторяющиеся признаки во внешнем цветовом облике предметов. Характер этих признаков может иметь свою специфику, связанную с потребностями, скажем, профессии человека, но в целом сохраняет овеществленную, предметную направленность.

Для удовлетворения этих потребностей формируется своеобразный собирательный, эталонный образ предмета определенного рода, с которым соотносится и  по которому корректируется восприятие всякого конкретного предмета. Так, мы легко различаем желтый цвет лимонов и груш на прилавке магазина. При этом неважен цвет каждого отдельного фрукта, здесь существенен общий принцип их различий, подсознательно закрепленный как различие эталонов данного класса.

Достаточность скупого отбора зрительной информации, необходимой для решения потребностей повседневной практики, – одна из причин инертности обыденного восприятия цвета. В повседневной жизни она защищает нас от бесконечного разнообразия предметов, от предметного хаоса, дифференцируя его составляющие по однородным группам посредством эталонных образов. Функциональная предназначенность цвета носит здесь утилитарный, потребительский характер  (лимон имеет зеленоватый оттенок – значит он еще не дозрел для употребления, песок потемнел – значит он мокрый). В известном смысле можно сказать, что в таком отношении к цвету заключена неразрывная оценочная связь цвета и предмета, т.е. оценка предметных качеств цвета. 

Видение окружающего мира сквозь призму общепринятого эталонного образа сохраняется и в тех случаях, когда в нивелировании внешних признаков объекта нет прямой необходимости. «...Возникает специфически человеческая форма созерцания – способность видеть все то, что лично для меня как такового абсолютно никакого корыстного интереса не составляет, но очень важно и интересно с точки зрения совокупного интереса всех других людей, их общего развития... » (20, с. 4).

Эталонные  (стереотипные) образы предметных цветов меняются или становятся более гибкими с развитием общественной жизни. Происходит дробление эталонных блоков на более мелкие составляющие. Так, появление искусственных соков привело к тому, что их стали отличать от натуральных по более интенсивной окраске. В этой связи можно сказать, что глаз современного человека стал более внимательным. 

Все более широкое использование разнообразных искусственных источников света, широкий доступ к произведениям изобразительного искусства, цветное фото, кинематограф, телевидение, мониторы компьютеров и другие технические нововведения современной повседневной жизни  постоянно вносят коррективы в наше восприятие мира, в наши представления о постоянстве и изменяемости цвета. 

Сегодня для обыденного восприятия становится привычным то, что еще несколько десятков лет назад казалось противоестественным, своего рода курьезом. Так, синие стога на полотнах импрессионистов, вызывавшие недоумение зрителей той поры, выглядят вполне естественно для наших современников.

Таким образом, есть все основания говорить о серьезных изменениях в обыденном восприятии цвета, тем не менее предметное его содержание сохраняется и, по-видимому, всегда останется доминирующим. 

Предметный цвет есть продукт исторически сложившихся жизненно-практических связей человека с предметным миром. Такое понимание и видение цвета может измениться только если изменится, пройдет определенный исторический путь развития и закрепления в опыте направленность деятельности.

Предметный цвет ценен для решения живописных задач своими изобразительными качествами. Эти качества связаны с собственными свойствами предмета, внутренне ему присущими и неразрывно с ним связанными. Исходя из этих предпосылок, цветообразующие факторы предметного цвета могут быть обозначены следующим образом:

–     форма;

–     материальность;

–     фактура поверхности.

Изменение предметного цвета возможно в случае изменения физического состояния самого предмета (высыхающее яблоко теряет в насыщенности цвета; старея, бумага желтеет и т.п.). В цветообразующих факторах внутренних свойств предмета, в зрительном отражении особенностей материальности, фактуры поверхности и формы предметов заключены изобразительные качества предметного цвета. 
Такая классификация в известной мере условна. Трудно разделить, например, восприятие формы предмета и его освещенности. Поэтому для построения методики изучения разнородных качеств следует найти содержательную основу той грани, которая позволит выделить предметные составляющие цвета в зрительном образе различных проявлений натуры как относительно самостоятельный класс. Основой классификации такого рода может служить общность предметных качеств цвета – их относительное постоянство и раздельность с окружающей средой, т.е. возможность раздельного существования, восприятия и изображения любого из вещественных объектов без существенной утраты изобразительных качеств его предметного цвета. В этом постоянстве и автономности качеств цвета проявляется константность зрительного восприятия, присущая обыденной его практике. 
На таких особенностях основаны, в частности, рекламные изображения. Если, например, в изображении яблока использован предметный цвет, то оно может быть вычленено из естественного окружения и изображено на условном фоне, сохраняя при этом впечатление своих материальных качеств – сочности, глянца поверхности, характерной формы. 
Однако степень условности фона в изобразительном отношении ограничена, так как глаз привык к сравнительности в оценке цвета. Поэтому, если яблоко изобразить на фоне более насыщенного цвета, тем более близкого по цветовому оттенку, то оно зрительно поблекнет, частично утратит впечатление насыщенности цвета и в той же мере утратит впечатление восковой прозрачности, характерной для сочного плода. Фактически это приведет к частичной утрате  материальных качеств изображения, выраженных через предметный цвет, через его насыщенность.  
С  этими же особенностями может быть связано построение методики изучения изобразительных качеств предметного цвета. Здесь следует рационально организовать постоянство внешних факторов (фона, освещения, пространственной удаленности, рефлексных влияний и т.д.). При соблюдении этого условия через изменение предметного цвета будет проявляться изменение собственных свойств предмета: формы, фактуры поверхности и т.д. Так, например, может быть построено изучение предметных качеств цвета, если натюрморт будет составлен из однородного фона и фигуры из камня, часть которого отполирована до зеркального блеска.  

Хорошо известно, что форма предмета воспринимается и изображается за счет градаций светотени – блика света, полутени, тени и рефлекса. Реальный образ чаще всего складывается из постепенных тональных переходов окраски предмета, поэтому количество градаций может быть задано в каком угодно диапазоне.  
Общепринятая классификация тональных градаций формы определяет наиболее типичные её положения по отношению к источнику света. Так, блик определяется прямым углом попадания света на поверхность предмета, более обширная зона относительно прямого расположения к источнику освещения классифицируется как свет, полутень задается скользящим (боковым) светом  и т.д. 
В работе живописца с натуры приведенная классификация градаций может принимать форму значительно большего обобщения (большой свет, большая тень) и поэтапно продвигаться к более детальному анализу (свет – полутень – тень и т.д.) в соответствии с последовательностью построения изображения.
Боковой свет делает форму наиболее рельефной, поэтому он так часто используется живописцами. По этой же причине наиболее четко читается форма в полутоне предмета, находящегося в зоне скользящего (бокового) света.

Еще раз подчеркнем, что приведенные градации формы предметов и связанная с этим подробность ее восприятия исходят из постоянных, наиболее типичных условий освещения.
Материальность предмета также проявляется в его устойчивых, типичных проявлениях в цвете: чистый воздух связан с его голубоватым оттенком, влажный – с белесостью; прозрачные предметы более насыщены; полупрозрачный цвет, например дыма, попадая на более темный фон, становится холодным, а на более светлый  – теплым и т.д.
Проявления в цвете материальных качеств его предметной, вещественной первоосновы равным образом относятся и к свойствам художественных красок, поэтому на их примере, а также на примере распространенных атрибутов натурных постановок может быть обеспечена наглядность в анализе данного изобразительного качества предметного цвета.
Степень прозрачности красок, фактура поверхности и другие качества, с которыми связан их «предметный цвет», целенаправленно используются в технологии живописи. Как уже отмечалось, предметный цвет меняется в тех случаях, когда происходят изменения внутренних свойств его вещественного первоисточника. Подобным образом, меняя материальные качества краски, можно менять ее цвет, не прибегая для этого к красочным смесям. 
Прозрачность материала усиливает насыщенность цвета. Происходит это за счет пронизывающего его прямого или отраженного света.
Стремясь к чистоте, насыщенности теней в изображении предметов, классическая живопись выработала прием использования прозрачности красочного слоя, достигая за счет этого их большей, по отношению к светам, насыщенности. Прозрачный слой краски подсвечивается отраженным от холста светом и делает ее более насыщенной. Та же краска, но проложенная более толстым (непрозрачным) слоем, выглядит менее насыщенной.

Подобного рода материальные качества цвета проявляются и в натуре. Характерен в этом отношении пример винограда – распространенного атрибута натюрмортов. В тех местах, где ягоды «работают» на просвет, цвет становится значительно более насыщенным, при этом, чем прозрачнее виноград, тем насыщеннее цвет прозрачных участков поверхности его ягод. Просвечивающиеся участки листьев винограда также более насыщенны, чем остальная их поверхность. В то же время ягоды, подернутые бархатистым налетом (своего рода патиной), становятся белесыми, блеклыми по насыщенности изображающего их  цвета.
Аналогичные эффекты характерны и для других предметов, часто встречаемых в натюрмортах, – стекла, прозрачных жидкостей и т.п. Так, прозрачный чай всегда имеет более насыщенный цвет, чем полупрозрачный (мутный). Тот же цветовой эффект относится и к стеклу, к передаче его материальности.
Полупрозрачный материал может высветлять фон, на который он попадает, либо делать его темнее. Как уже отмечалось на примере с дымом, в первом случае возникает более холодный цвет, во втором – теплый. 
Эти особенности материальных качеств цвета в полной мере относятся и к краскам, поэтому целенаправленно используются в технологии живописи. Так, полутон в изображении  форм  предметов можно создать, касаясь тени полупрозрачным слоем краски светов. Поскольку полутон проложен полупрозрачной краской "на высветление", то он приобретает более холодный оттенок, что в большинстве случаев работы в мастерской соответствует цветовым отношениям света и тени. В этом одна из причин распространенности приемов решения полутона посредством скользящего по тени мазка кисти с красочной смесью света либо использования полулессировки (лессировки полупрозрачной, как правило, замутненной белилами, краской).
При характеристике белесости цвета в налете на ягодах винограда была затронута грань соприкосновения свойств материальности и фактуры поверхности.

Фактура поверхности накладывает свой отпечаток на предметный цвет. Глянцевая пленка на поверхности предмета делает его цвет более темным и насыщенным; матовая поверхность – светлее и более приглушенна (белеса).

Физическая природа этого явления заключена в том, что поверхность в целом вызывает направленное отражение света, а ее шероховатости – рассеянное. 

Направленное отражение света поверхностью предмета определяет цвет его окраски, спектральный состав отраженного света – свойства предметного цвета, его тон, оттенок и насыщенность (отсюда зелень листвы и травы, желтый цвет лимона и т.д.).

Отражения света шероховатостями поверхности беспорядочны по своей направленности и более разнообразны по спектральному составу, поэтому в совокупности составляют белесый ореол рассеянного света. Если покрыть такую поверхность пленкой, то весь рассеянный свет сглаженных таким образом шероховатостей  направляется пленкой в одну сторону и превратится в блеск поверхности, в ее блики. Очевидно, что белесый ореол при этом исчезает и основной цвет становится темнее и насыщеннее.  
Характерный пример проявления этих качеств предметного цвета всегда под рукой у начинающего живописца: влажная акварель имеет на своей поверхности глянец пленки воды, поэтому она темнее и насыщеннее, чем после высыхания. При высыхании пленка исчезает, поэтому фактура краски становится матовой, более светлой и менее насыщенной. 
Чтобы вернуть звучность высохшим акварелям, М. А. Врубель пытался восстанавливать пленку,  «покрывать их разведенным и даже густым настоящим гуммиарабиком. Французские и немецкие акварелисты пользовались для этого специальным легким лаком, но в 90-х годах прошлого (XIX в. – Ю.К.) столетия его еще не было в продаже в России» (9, с. 220).  На какое-то время такой прием решал проблему, однако затем клей растрескивался, а иногда и осыпался, срывая с поверхности бумаги краску; многие акварели были таким образом загублены.
В практической живописи хорошо известно изменение красок пастели при их закреплении. Оно возникает в тех случаях, когда закрепление связано с изменением фактуры красочного слоя (закрепление лаком). 
Матовость поверхности масляных красок также ведет к белесости и потерям цветового строя изображения в насыщенности. Это может быть обусловлено чрезмерным использованием разбавителя (пинена, уайт спирита), приводящим к разрушению масляной пленки красок. Лак, являясь раствором смолы, восстанавливает пленку, а следовательно, восстанавливает звучность цвета.

Фактура поверхности пастообразной краски (акварели, масла), блеск  и глубина цвета могут служить внешним признаком её прозрачности. В этом можно легко убедиться, если уравнять краски по оттенку и тону, например, выдавив на палитру черные краски. 
По изменениям внешнего вида, т.е. привычного (предметного) цвета красок, можно судить об изменении их качества.
С материальностью и фактурой поверхности связан и характер распределения тональных градаций, который может формироваться мягкими, постепенными переходами (у матовых поверхностей) или резкими гранями градаций цвета (у блестящих предметов).
Еще раз подчеркнем, что если речь идет об изобразительных качествах предметного цвета (материальности, фактуры поверхности, формы), то имеются в виду его характерные и постоянные качества,  связанные с относительным постоянством вещественных качеств предметов натуры. Это создает благоприятные условия для выработки типичных приемов в живописном изображении предметного мира. 
На этом основана школа классической живописи, которая исходила из необходимости свободного владения навыками изображения типичных свойств формы и цвета натуры. В этой связи можно вспомнить советы Леонардо да Винчи сохранять естественную окраску предмета в тенях его формы. Великий мастер Возрождения предлагал в своих наставлениях и практический способ проверки соответствия света и тени путем затенения уже взятого на холсте света предметов.  
Опыт, участвующий в процессе восприятия цвета, не только организует мышление, но и формирует приемы, которые использует человек для получения необходимого зрительного образа. Пользование ими в обыденной жизни большей частью происходит неосознанно. Так, мы непроизвольно щуримся, защищая наши глаза от слишком яркого света, приближаем объект  при внимательном его рассмотрении к глазам таким образом, чтобы он занял большую часть зрительного поля, т.е. разделяем  его с окружающей средой и т.п.

Предметное видение цвета тесно связано с константностью зрительного образа. Понятия предметного и константного видения сходны в своих значениях. Если по отношению к цвету они не тождественны, то прежде всего потому, что реально предметный цвет очень редко бывает полностью константным. 

Полная константность скорее может рассматриваться как идеальная модель зрительного облика объектов, к которой предметный цвет всегда стремится. Мы часто стараемся вынести, например,  белый лист бумаги на свет средней яркости, пытаясь определить действительную степень его белизны в соответствии с почерпнутыми из опыта представлениями о «чисто белой» бумаге.

Чаще всего в конкретно воспринимаемом предметном цвете проявляется то, что в психологии называется неполной константностью. Практика показывает, что элементарной наблюдательности может оказаться достаточно, чтобы заметить изменения в цвете, вызываемые, скажем, рефлексами от соседних предметов.

Для обеспечения постоянства цветового облика предметов очень существенна изолированность рассматривания объектов. Под изолированностью в данном случае подразумевается зрительное вычленение предмета из своего окружения. Вычленение происходит таким образом, чтобы он (предмет) занимал как можно большую часть четко воспринимаемого зрительного поля. 

Такой прием разрывает цветовые связи между предметом и его фоном. Попадая в центр и фокус поля зрения, предмет тем самым находится в зоне наибольшей константности, а окружение попадает на периферию зрительного поля. При этом оно теряет четкость своих цветовых характеристик, а значит, и степень своего влияния на зрительный образ предмета. Совокупность этих факторов обеспечивает необходимый уровень константности цвета предмета.

В рассмотрении приемов, обеспечивающих предметное видение цвета, следует отметить относительно продолжительное фиксирование взгляда на одном и том же объекте. Таким образом, глаз получает возможность адаптироваться к конкретной яркости его окраски, компенсируя и сглаживая влияния перепадов общего освещения. 

Речь идет о  средних значениях силы света и соответственно видимой яркости цветов. В случаях ее близости к пороговым для восприятия значениям  глаз утрачивает способность к адаптации.

Возможность адаптации создается и тем обстоятельством, что в большинстве случаев обыденной практики объект и наблюдатель находятся приблизительно в равных условиях освещения. 

При больших отступлениях от этого правила «объективных» предпосылок для константности полученного зрительного образа нет, и сознание может оказаться не в состоянии привести восприятие к предметному цвету. Примером тому могут служить особая синева ночи, какой она видится из окна освещенной комнаты; цветовые превращения на сцене театра, когда мы наблюдаем за ними из тьмы зрительного зала; нестерпимая яркость красок улицы при выходе из кинотеатра; одновременный свет разноцветных неоновых реклам на улицах города.
В тех случаях, когда обстоятельства требуют возможно более точно определить окраску предмета, особого внимания заслуживает вопрос выбора расстояния, с которого он рассматривается. Наиболее полно такой задаче отвечает удаленность, при которой обеспечивается размер сетчаточного образа объекта, заполняющий почти всю активную зону зрительного поля (обычно это 3–4 габаритных размера предмета). 

Характерно, что с такого расстояния периодически  проверяет свою работу и живописец во время работы над полотном. Отчасти это связано с тем, что краски на холсте должны показать ему, так сказать, свой истинный, «предметный» цвет,  отчасти  с тем, что так будет рассматривать живописное полотно зритель и, кроме того, это дает возможность увидеть все изображение одновременно, целостно.  

Эксперименты, моделирующие подобные жизненные ситуации, были поставлены в психологических исследованиях "константности светлоты видимых цветов при вариациях ахроматической освещенности" (32, с. 292). Результаты показали, что такие условия создают предпосылки для возникновения полной константности, даже если имеет место изменение освещенности. «Такого рода случаи, – отмечают авторы исследования,  – весьма часты в условиях повседневной практики; они имеют важное практическое значение» (32).

Более подробно остановимся на этих экспериментах потому, что в качестве объекта наблюдений здесь применялись плоские цветовые поверхности, лишенные предметного содержания в традиционном его значении. Таким образом, узнавание предмета, т.е. осмысляющее и корректирующее зрительный образ действие сознания, практически сводилось к нулю. 

Константность в данной ситуации следует полностью отнести на счет использованного приема видения и реализованных им физиологических возможностей зрения.

В тех же случаях, когда расстояние до наблюдаемого объекта увеличивалось (при сохранении всех прочих условий), характер воспринимаемого цвета изменялся. Полученный результат может быть отнесен к неполной константности восприятия экспериментального образца цвета.

«В условиях повседневной практики неполная константность видимой светлоты имеет место весьма часто. Например, явление неполной константности может быть наблюдаемо во всех тех случаях, когда воспринимаемая поверхность, занимающая сравнительно небольшой участок зрительного поля, затенена падающей или собственной тенью» (32, с. 293).

Обычно оценка собственного цвета предмета связывается с характером освещенной его части. В поле же зрения держится весь объект в целом, т.е. его зрительный образ представляет комбинацию пятен света и тени – различных цветовых пятен. Такая ситуация и создает условия для возникновения неполной константности.

Аналогичные результаты получатся, если смотреть на поверхность, полностью освещенную, но на достаточно большом расстоянии. Достаточно большим оно будет, если поверхность смотрится как «занимающая сравнительно небольшой участок зрительного поля» (32).

Сам предмет, например яблоко, может содержать на своей поверхности сочетание нескольких цветовых пятен. Разумеется, в этом случае трудно получить константное восприятие цвета каждого отдельного пятна. Тем более, что психологически яблоко воспринимается как один предмет и будет рассматриваться в соответствии с практикой восприятия отдельных предметов (изоляция окружения, но не каждого отдельного пятна на поверхности яблока).

Приведенный пример по своему существу является примером целостного видения в обыденной практике, которое встречается и используется здесь достаточно редко.

Примеры моделирования приемов обыденного видения позволяют нам несколько уточнить вопрос о том, что следует понимать под раздельным видением в предметно-практической деятельности. Совместимо ли оно с элементами целостного восприятия, необходимого живописцу? На первый взгляд  противоречие заложено уже в определениях «раздельное» и «целостное», и все же следует обратить внимание на то, что раздельность относится к предметам, но не обязательно к цветам. Ранее был приведен пример такого рода. 
В подавляющем большинстве случаев предметы предстают как своеобразная мозаика различных цветовых пятен (света и тени, переходы в цвете окраски). Таким образом, если обыденное видение в состоянии воспринимать предмет в целом, то это значит, что в нем потенциально заложена возможность к целостному восприятию составляющих его цветов. 

Такую возможность следует использовать в практике обучения живописи как своего рода мостик перехода от обыденного восприятия к живописному. Существуют и примеры подобного рода. В учебных программах по основам изобразительной грамоты, разработанных          Г.В. Бедой, содержатся задания изобразить крупным планом самовар. Задача данного упражнения – лепка цветом формы предмета. Несомненно, что самовар сам по себе представляет своего рода натюрморт – в нем достаточно много деталей разных фактур и форм, обилие градаций света и тени, рефлексов внешнего окружения, внутренней рефлексной взаимосвязи его деталей и т.д. Тем не менее подобный объект снимает психологические шоры для целостного видения, так как с точки зрения повседневной практики это единый предмет.

Между раздельным и целостным видением нет непроходимой границы. В этой связи начинающему живописцу, осваивающему прием целостного восприятия цвета, психологически легче цельно увидеть цвета, составляющие предмет, взятый  «крупным планом».

Среди приемов восприятия цвета в обыденной практике особое значение имеет стабильность условий освещения: чем более точно требуется определить предметный цвет, тем однозначнее выбор – «предметный цвет лучше всего виден при рассеянном дневном свете» (7,  с. 33).    

В постоянно расширяющемся арсенале современных средств искусственного освещения именно источники, имитирующие рассеянный свет дня, признаются наиболее полно удовлетворяющими потребности предметно-практической деятельности.

В определении действий, обеспечивающих процесс обыденного восприятия, т.е. той ее части, которая отвечает за формирование сетчаточного образа предметов, корректно будет пользоваться такими терминами, как приемы, способы видения, но не методы.

«В самом общем смысле метод представляет собой некоторую систематическую процедуру» (35, с. 11), поэтому по отношению к обыденному восприятию применение данного термина будет не совсем точным. Чтобы достичь уровня метода, эта процедура должна слагаться из целенаправленно выстроенной последовательности действий. Вся операционная система должна обеспечить достижение общей цели процесса восприятия, а каждое ее звено (прием) работает на разрешение конкретной задачи. 

Так, например, если цель восприятия художником натуры –  определение ее общего цветового состояния, то он может продвигаться к цели следующим образом:

–   организовать условия наблюдения натуры таким образом, чтобы заложить различие в уровне освещенности рабочего места с освещением натурной постановки (таким образом решается задача формирования адаптации глаза по уровню освещенности холста, а не по освещенности изображаемого объекта);

–  смотреть на натуру кратковременным, не более 10–12 с взглядом (в данном случае решается задача сохранения заложенного уровня адаптации глаза при его переводе с холста на натуру);

–   определить тональный диапазон натуры (можно использовать для этого «камертон» – пламя спички, белые поля видоискателя и т.п.);  

–   установить характер цвета освещения по соотношению света и тени (рационально начинать с анализа белых предметов, на которых оттенок света и тени будет заметнее).

В данном случае есть основания говорить об использовании метода организации процесса восприятия, имеющего целью определение общего цветового состояния натуры. Для достижения поставленной цели использованы приемы решения промежуточных задач.

Наша повседневная практика приводит процесс организации работы органов зрения к подобному уровню лишь в наиболее типичных ситуациях, однако и  в таких случаях его нельзя считать полностью осознанным.

Показателем высокой степени осознанности, во всяком случае одним из таковых, можно считать способность заранее спланировать процессуальную сторону восприятия в соответствии с предстоящими задачами. Определение задачи как цели в конкретных условиях  можно признать в этой связи наиболее содержательным (29, с. 107).

Другим показателем может служить прогнозируемость результатов, как всего метода в целом, так и промежуточных его этапов.

Очевидно, что повседневная практика не дает нам примеров такого рода. Правила, «указывающие строго фиксированный состав и порядок действий для разрешения задач получения целенаправленной зрительной информации характеризуют научную деятельность человека» (35, с. 11). Ими же должен руководствоваться в своей работе с натуры художник, если он стремится достичь научной глубины постижения цветовых явлений природы. 

Подводя итог анализу психофизиологических аспектов восприятия предметного цвета, отметим, что он является продуктом обыденной предметно-практической деятельности. Обыденное восприятие цвета опирается на практический опыт и соответствующие ему знания. Основная его направленность – формирование зрительного образа окружающей действительности, в  котором цвета предметов сохраняют постоянство и не зависят от условий, в которых находятся и воспринимаются.

Повседневная практика порождает инертность восприятия цвета, проявляющуюся в тяготении конкретно воспринимаемого цвета к соответствующему общепринятому эталонному образу.

Восприятие предметного цвета обеспечивается как пониманием  того, что видит человек в повседневной жизни, так и специальными приемами получения зрительной информации.

В подавляющем большинстве случаев осмысляющая и преобразующая работа сознания приводит здесь к чрезвычайно скупому отбору зрительной информации. 

Авторы книги «Восприятие света и цвета» Ч. Пэдхем и Дж. Сондерс, анализируя практическую значимость цветового аспекта зрительного образа в повседневной практической деятельности человека, ставят цвет на третье место после формы и распределения яркости. С этой точки зрения «цвет часто представляет собой скорее роскошь, чем необходимость»  (34,  с. 232). 

Очень многое из того, что способен воспринять глаз, оказывается просто вне зоны внимания, без потребности и соответственно умения замечать. «Человек слепнет, – утверждал К.С. Петров-Водкин, – принимая на слово видимое, человечество разучивается осмысливать до конца, ощупывать сущности, поступающие через глаз» (20, с. 3).

Предметный цвет, будучи перенесенным в сферу живописных задач, оказывается не в состоянии решить многие из них. Пользуясь им, живописец не в силах передать такие эмоционально значимые явления природы, как, скажем, свет, воздух и т.п.

Предметное восприятие цвета – одна из наиболее характерных причин ошибок в работах начинающих художников. Большая часть студентов приходит в вуз с этим уровнем  восприятия и с достаточно малым опытом живописной практики. Проблема осложнена еще и тем, что далеко не все школы современного довузовского образования ставят в основу подготовки начинающих художников работу с натуры. Это значит, что слабо задействован один из важнейших механизмов формирования профессионального восприятия цвета, одно из непременных его условий.

Преодоление предметности восприятия цвета составляет одну из наиболее важных и сложных педагогических проблем.

Очевидно, что выявление ошибок подобного рода в живописных работах студентов может опираться на признаки, присущие предметному цвету: 

– сохранение постоянства видимой окраски предметов вне зависимости от условий и окружения, в которых они находятся и воспринимаются;

–    дробность изображения;

–    отсутствие цветовых взаимосвязей между предметами.
Ошибки подобного рода легко заметить в этюдах, если сравнивать, как изображены одинаковые или похожие окраской предметы, расположенные в различных пространственных планах и на разном фоне. При  таких ошибках белая драпировка оказывается одинаковой и на дальнем плане натюрморта, и на ближних его участках,   одинаково белой она будет и на коричневом  столе, и на фоне синей вазы. 

Наглядно также проявляется влияние предметной направленности восприятия в учебных работах при сопоставлении (просмотрах) ряда этюдов. Здесь становится заметной одна и та же общая тональность (в масляной живописи, как правило, все этюды одинаково темные), много совершенно идентичных цветов (одинаковая зелень листвы, белизна облаков, голубизна неба и т.п.).

К этому же ряду характерных живописных проблем относится и жесткое разделение объектов на предмет и фон. Даже если имеет место проработка цветовых переходов (нюансов), то они заключены внутри предметов и имеют слабую «межпредметную» взаимосвязь. Характерный пример такого рода из учебной практики: в работах студентов младших курсов часто можно видеть подробный разбор цвета яблока, кувшина и других предметов постановки при том, что их фон остается однородно окрашенным.

Раздельное видение, при котором отдельные предметы остаются достаточно длительное время в поле зрения, срабатывает у начинающих живописцев и при работе над деталями. Типичными в данных случаях можно считать преувеличение яркости и насыщенности рефлексов, обилие взятых в полную силу тона бликов. 

«Когда неопытный художник смотрит на желтое яблоко, – отмечает Г.В. Беда, – то видит его темную сторону такой же желтой, как и освещенную, хотя по светлоте и  оттенку цвет яблока в тени изменился» (4, с. 23).

 Все эти ошибки, как правило, являются следствием перенесения обыденного понимания и видения цвета  в практику живописи.

Закреплению предметного видения цвета у студентов способствуют и отдельные моменты, объективно сопутствующие учебному процессу. Общеизвестно, что преодоление предметного видения цвета наиболее эффективно происходит в условиях пленэра. В то же время большая часть учебного времени в  работе с натуры реализуется в мастерской при относительно постоянных условиях дневного освещения средней силы. Как уже отмечалось, это наиболее благоприятные условия для формирования предметных качеств цвета в чувственной ткани зрительных образов.  

Учитывая реальные возможности организации учебного процесса, не следует рассчитывать только на пленэр, необходимо целенаправленно формировать благоприятные условия решения этой проблемы уже в учебной мастерской. 

Если сформулировать в самом общем виде направления методических действий по организации процесса овладения живописным восприятием цвета и преодолению предметного его видения, то будет необходимо:

–  изменить представление начинающего живописца о цвете как явлении, имеющем исключительно предметную принадлежность, а также о связанной с этим неизменности его зрительного облика. Такие изменения возможны через формирование системы понятий  о цвете в живописи натуры, которые должны стать профессиональными инструментами мышления в процессе восприятия натуры; 

–   другое, не менее важное направление – коррекция приемов видения, т.е. практических способов формирования глазом чувственной ткани зрительного образа в соответствии с поставленными задачами живописного изображения. Здесь может быть целенаправленно задействована и инструментальная часть практической живописи, включающая атрибуты рабочего места (холст, палитра) и вспомогательные инструменты настройки глаза (видоискатель, «камертоны» и т.п.). Меняя у начинающих живописцев только представления о цвете натуры, предметное его видение преодолеть в полной мере не удастся;

 – необходимо обеспечить прямую взаимосвязь живописного понимания и приемов видения живописных качеств цвета и включить овладение ими в практическую работу с натуры; 
–   организовать натурные постановки, а также условия, в которых они находятся и изображаются (наблюдаются) таким образом, чтобы наглядно представить изменяемость предметного цвета. 

Основным условием преодоления предметного восприятия цвета у будущих художников-педагогов является работа с натуры. Опираться эта работа должна на четкие ориентиры, разделяющие обыденное и живописное понимание и видение цвета.

3. ОСОБЕННОСТИ Формирования 
восприятия цвета в профессиональной деятельности живописца
Профессиональное восприятие цвета живописцем можно отнести к системному постижению разнообразных форм проявления цветовых качеств окружающей действительности в ее зрительных образах.  В этом отношении оно близко к научному познанию окружающей действительности, поэтому методологической основой его целенаправленного формирования будет опора на общенаучные принципы анализа зрительного восприятия цвета.

Последние десятилетия отмечены все более возрастающим интересом различных отраслей деятельности человека к проблемам восприятия. Неслучайно среди публикаций в области психофизиологии зрительного восприятия цвета появляются работы, адресованные врачам, дизайнерам, педагогам, деятелям изобразительного искусства. В свою очередь адресаты публикаций сами все более часто ссылаются на психологические исследования как обоснование методических основ своей работы.

Психофизиологические исследования позволяют понять механизм человеческого восприятия, раскрыть природу зрительного отражения многих явлений, с которыми сталкивается человек в своих взаимоотношениях с предметным миром.

Живопись с натуры представляет собой особый род творческой деятельности человека. Как фактор формирования зрительных образов она имеет структурные элементы, каждый из которых выполняет свою роль в процессе восприятия. Специфика деятельности живописца накладывает свой отпечаток на зрительный образ объекта изображения, поэтому такой фактор не может быть упущен при изучении, а тем более при практической организации работы механизмов  формирования зрительного образа натуры.

Деятельность в научном понимании представляет собой не совокупность действий и способов взаимодействия с предметным миром, а систему процессов, имеющих определенное строение, взаимосвязи и  развитие. Этим обусловлена необходимость системного подхода к изучению и организации данных процессов.
Для исследования проблем восприятия цвета  в живописи с натуры прикладное значение имеет то обстоятельство, что деятельность складывается из процессов, подчиненных сознательным целям, а также  условий и способов достижения конкретной цели. Из этих методологических предпосылок следует исходить и методике формирования живописного восприятия цвета в учебной работе с натуры. Здесь необходима опора на анализ и систематизацию данных процессов, а также на анализ способов и условий, способствующих живописной постановке глаза на восприятие цвета. 

Достижение цели процессом зрительного восприятия натуры во многом связано с профессиональным опытом взаимодействия с предметным миром, в том числе опытом общественным. Этот опыт содержит в качестве способов организации мышления художника понятия о живописных качествах цвета, а также разнообразные способы (приемы) постановки глаза, эффективность которых выверена временем.
Многовековой арсенал профессиональных инструментов постановки глаза живописца всегда открыт начинающему художнику в трактатах о живописи, письмах, воспоминаниях и советах мастеров кисти. Обращаясь к этому арсеналу, следует учитывать, что  овладение инструментом предполагает умение им пользоваться и применять по назначению.

Роль деятельности в формировании зрительного образа окружающего мира многогранна. Как уже отмечалось, начало ее лежит в мотивации и целеобразовании процесса получения зрительной информации органами зрения.

В разделении обыденного и живописного восприятия цвета мы исходим из различия повседневной и живописной практики как различных видов деятельности человека. При этом под повседневной практикой понимается совокупность всех остальных видов, тесным образом не связанных с живописью. Такое широкое обобщение, при всей своей условности, имеет практический смысл в постановке глаза на живописное восприятие цвета, поскольку оно определяет главное – предметную направленность процессов восприятия в повседневной жизни, т.е.  исходную точку обучения целенаправленному формированию зрительных образов.

 Данная форма классификации видов деятельности не противоречит общенаучным принципам классификации, так как различать виды деятельности можно «по какому угодно признаку: по их форме, по способам их осуществления... по физиологическим механизмам и т.д. Однако главное, что отличает одну деятельность от другой, состоит в различии их предметов» (29, 102).    

Термин «предмет», в общенаучном его трактовании, определяет то, на что направлена деятельность («предмет деятельности»).

Фундаментальное положение психологического знания о том, что главное различие разного рода деятельностей состоит в  различии их предметов, имеет для живописного восприятия буквальное значение и прямо указанный адрес. Для процессов восприятия суть  состоит в том, что предмет здесь понимается двояко: как то, на что направлена деятельность субъекта восприятия и, «…вторично – как образ предмета, как продукт психического отражения его свойств, которое осуществляется в результате деятельности… предметный мир как бы все более "втягивается" в деятельность» (29, с. 84,85).

Понятие «предметный цвет» прямо указывает на доминирующую направленность восприятия цвета в повседневной практике, которая ориентирована на вещественные (предметные) качества объектов внимания.
Предметом живописного изображения с натуры является совокупность всех качеств окружающей действительности, проявляющихся посредством цвета: форма, материальность, фактура поверхности, а также факторы внешней среды, в которой объекты изображения находятся и воспринимаются – свет, пространство, рефлексная взаимосвязь и контрастное взаимодействие цветов, явления эффектов Пуркинье, ореола и т.д.

Живописный образ натуры, его воплощение на холсте и в красках – это конечный результат работы художника с натуры. Он складывается как результат всех составляющих ее процессов, в том числе – зрительного восприятия. Опыт взгляда на натуру "сквозь призму"  холста и красок формирует специфику  отражения ее свойств, так как включает в процесс формирования зрительного восприятия цвета, его живописных качеств указанные аспекты опыта профессиональной деятельности. 

Такого рода "призма" видения диктует свои требования к тому, насколько целенаправленно сформированный зрительный образ натуры соответствует задачам живописного ее изображения. Эти требования удовлетворяются по мере приобретения опыта работы с живописным материалом, поскольку важнейший из психологических принципов порождения образа – «подчиненность принципу правдоподобия» (29,    стр. 66), а для узнавания в красках натуры красок изображения нужна определенная практика работы с холстом и палитрой.  

Правдоподобие зрительного образа натуры для опытного художника заключается в степени его близости к замыслу (цели) натурного этюда. Здесь особо следует подчеркнуть, что образ натуры отражается в красках и технологических приемах их использования, которые имеют достаточно ограниченный диапазон возможностей. Стремясь к правдоподобию зрительного образа натуры и ее изображения, опытный живописец исходит во взгляде на натуру из особенностей художественных материалов и их изобразительных возможностей. Уже по этой причине он вынужден разделять живописные качества цвета натуры на существенные и малозначительные в решении поставленных задач ее изображения, отказываясь от определенной части зрительной информации.
В конечном итоге все это приводит к тому, что живописная «кухня» работы с красками и цветом становится одним из профессиональных механизмов постановки глаза на живописное восприятие цвета. Продвигаясь поэтапно от первой стадии работы в материале (обобщенное отражение натуры в локальных цветовых отношениях) к завершающей (подробная и фактурная проработка светов), живописец заставляет и глаз видеть натуру соответствующим образом. Погружение начинающих художников в атмосферу живописной технологии, технологическую культуру, становятся неотъемлемой частью профессионального формирования зрительных образов, формирования культуры восприятия. Здесь же заключено и одно из условий эффективности и сокращения сроков преодоления обыденного видения цвета. 

Осознанное отношение начинающего живописца к выбору состава контролируемых им механизмов зрительного восприятия цвета и способам организации этих процессов можно рассматривать как свидетельство овладения им живописной грамотой. Очевидно, что все механизмы формирования зрительных образов знать, учесть и контролировать нереально, однако умение эффективно пользоваться основными из них – залог успеха в постановке глаза на восприятие цвета в соответствии с целью и задачами работы с натуры. Здесь вполне уместна аналогия с умением пользоваться ограниченной палитрой.

Таким образом, обучение живописи с натуры представляет собой особый род деятельности, который существенным образом отличается от повседневной, обыденной практики начинающих художников. Профессиональная деятельность живописца – важная часть процессов формирования зрительных образов натуры.  

Использование общеметодологических принципов классификации процессов деятельности, связанных с восприятием цвета, приводит к возможности их систематизации в качестве:

–    процессов внутренних, т.е. процессов мышления;
–    процессов внешних, т.е. процессов работы глаз.

 Такая классификация представляется продуктивной в решении ряда педагогических проблем, поскольку дает основу для систематизации средств, методов и приемов в организации разнородных процессов живописного восприятия цвета.
Еще раз подчеркнем, что организация внутренних процессов профессиональной деятельности требует организации мышления: ясной постановки целей и задач восприятия, обеспечения субъекта восприятия понятиями о цвете и его живописных (изобразительных) качествах. Все это может быть отнесено к инструментам работы мышления в процессе восприятия цвета.

Организация внешних процессов деятельности живописца, непосредственно  формирующих зрительный образ натуры, ее цветовой строй, предполагает обеспечение глаза приемами и вспомогательными средствами, целенаправленно реализующими потенциальные возможности зрения в восприятии живописных качеств цвета. К этим приемам и вспомогательным средствам следует относиться как к инструментам профессиональной работы глаза в раскрытии колористических качеств натуры, заданных целевыми установками восприятия. Здесь же формируются и рациональные условия для живописного восприятия цвета.
3.1. Обусловленный цвет. Структурный анализ

Формирование понятия о цвете, отвечающего целям и задачам живописи с натуры, является неотъемлемой частью теоретической подготовки художника-педагога. Здесь закладываются основы профессиональной организации его мышления в процессе восприятия цветового строя натуры. 
Понятие о цвете в живописи с натуры и определяемые им признаки живописных качеств цвета служат также ориентирами в работе глаза художника. Они во многом определяют успех работы над живописным изображением.

Произведения живописи отражают окружающую действительность во всем ее многообразии и единстве такой, какой она дана человеку в его зрительном восприятии. Свет, воздух, порождаемые ими взаимосвязи цветов – все это такая же реальность, как и окружающий нас предметный мир. Явления эти могут открыться человеческому глазу только посредством их влияния на окраску предметов, т.е. через изменения предметного цвета.

Особенность понимания цвета для целей живописи состоит в том, что, передавая объем и материальность предметов, цвет должен нести на себе и отпечаток свето-воздушной среды, в которой находится и наблюдается. Таким образом, цвет предмета, измененный под влиянием условий внешней среды, в которой он находится и наблюдается,  в теории живописи определяется как обусловленный цвет.

Как уже отмечалось, для обыденных представлений о цвете нет необходимости расчленять цветообразующие явления, здесь достаточно наглядной, слитной их формы. Живописное понимание цвета должно быть родом научного знания, поэтому не может ограничиваться его описанием. Оно  должно объяснять состав, происхождение и признаки явлений, формирующих зрительный образ.

Практический смысл такого знания состоит в том, что понимание и видение цвета тесно увязаны друг с другом. «Понимание художника должно обогатить зрение... Художник не понял предмета, как ему нужно, до тех пор, пока не увидел в нем элементов, выражающих это его понимание», – отмечал Н.Н. Волков (7, с. 129).

В методическом плане разделение цветообразующих явлений, исходящее из природы их происхождения, дает ориентиры в разработке методов и приемов, позволяющих заметить то или иное цветообразующее явление, а также активизировать его проявление в натуре. Таким образом закладывается основа для формирования функциональных блоков из мер по созданию рациональных условий и адресных приемов организации восприятия результатов различного рода влияний на цвета предметов натуры.

Поясним это утверждение:

–
для изучения изобразительных качеств предметного цвета (формы, материальности, фактуры поверхности)  необходимо привести к возможному минимуму цветовое разнообразие его окружения, обеспечить постоянство света средней яркости и нейтрального оттенка, а также сосредоточивать взгляд внутри силуэта отдельного предмета. Внутренние свойства предмета при этом (например, фактура его поверхности) могут целенаправленно изменяться, а факторы внешней среды – оставаться постоянными;

–
для выявления влияния факторов обусловленного цвета (освещения, пространственной удаленности и др.) нужен принципиально иной подход – предметный состав натуры может оставаться неизменным, а условия, в которых она находится и наблюдается, меняются. Работа глаз при этом должна обеспечить целостность восприятия  натурной постановки. 
Очевидно, что в первом случае через проявления в цвете изучаются внутренние свойства материального предмета, поэтому они меняются, а факторы внешней среды остаются неизменными. Во втором – изучаются внешние факторы изменений предметного цвета, поэтому меняются они, а предметный состав и предметные качества натуры рационально оставить постоянными. 
Утверждение подхода к цвету в живописи с натуры как цвету, обусловленному влияниями внешних факторов, привело к использованию в учебной практике – Г.В.Бедой, А.И. Масленниковым, А.А.Унковским и др. – нетрадиционных натурных постановок и специфических задач их изображения. Новые изобразительные задачи здесь не обязательно связываются с новым предметным составом постановки. Появляются задания, в которых, например, один и тот же натюрморт повторяется несколько раз в различных условиях освещения (33, с. 15). Очевидно, что таким образом изучаются не столько цвета предметов, сколько происходящие с этими цветами изменения.

Примечательно, что аналогичные приемы (серия изображений Руанского собора Клодом Моне и др.) отмечались и в истории развития живописи – во времена зарождения тех представлений об изменяемости цветов, которые обычно связывают с колористическими достижениями импрессионистов. 

Новые представления о цвете опираются и на иные приемы организации процесса зрительного его восприятия. В этой связи мимолетный взгляд на окружающий мир можно рассматривать не только (и, пожалуй, даже не столько) как мировоззренческую позицию французских художников, внесших в развитие мировой живописи революционные новшества, но и как метод их профессионального видения.

Если вспомнить, что для адаптации глаза необходимо время, то будет понятно, что быстрый, мимолетный взгляд на изображаемый объект – это взгляд неадаптированного к освещению натуры глаза.

В современной живописи с натуры обусловленный цвет служит основным средством создания художественного образа.

В искусствоведческой литературе эстетические начала воздействия цвета живописного произведения часто связываются именно с качествами, которые относятся к обусловленному цвету – общим состоянием освещения, игрой цветных рефлексов и т.п. Однако однозначный подход в данном случае нет оснований считать правомерным. Достаточно вспомнить, что классическая живопись Китая и Японии основывается на предметном цвете. В наставлении «Как писать цветы» прославленный китайский художник Ци Бай-ши отмечает, прежде всего, вечные, незыблемые законы природы: «Краски и оттенки туши должны быть темными в сердцевине и светлыми по краям. Так цветы  будут изображены в соответствии с закономерностями их существа» (17, с. 241).

Живописцы школы, к которой принадлежал Ци Бай-ши, в поисках красоты цвета постигали наиболее существенные, типичные свойства предметов. Сила эстетического воздействия их произведений на чувства зрителей несомненна.

Создавая художественный образ, нет оснований противопоставлять предметный цвет и цвет обусловленный. В реалистической живописи обусловленный цвет не разрушает предметный мир, он вбирает в себя его качества, дополняет их элементами гармонии света, воздуха, взаимных влияний цветов, сохраняя и обогащая эстетические достоинства предметного цвета. 

Изобразительные качества обусловленного цвета сохраняются благодаря методу цветовых отношений, при котором сохраняется постоянство не абсолютных значений свойств цвета (светлоты, оттенка насыщенности), а постоянство их соотношений с цветами других узнаваемых предметов. Так, выделяясь из цвета окружающих предметов более  светлым цветом и меньшей выраженностью его оттенка, лист бумаги воспринимается нами как белый при дневном свете, при зажженных свечах и при свете электрической лампы. Г.В. Беда всегда подчеркивал, что метод отношений, это не профессиональное изобретение художников, а отражение общих закономерностей наших жизненных отношений с реальной действительностью.

Таким образом, благодаря методу цветовых отношений, обусловленный цвет сохраняет в себе изобразительные качества предметного цвета (материальность, форма, фактура поверхности), а также содержит изобразительные качества цвета в передаче факторов внешней среды – освещения, пространства, рефлексной взаимосвязи цветов, контрастного их взаимодействия, эффектов Пуркинье, ореола и др.

Именно с влиянием последних факторов на цветовой строй натуры обычно связано понятие «обусловленный цвет». Однако нельзя забывать при этом и о необходимости выстраивать их (как в зрительном образе натуры, так и в ее изображении) таким образом, чтобы не утратить убедительность изобразительных качеств цвета в передаче материального, предметного мира. 
Классифицируя различного рода изобразительные качества цвета, теория и методика живописи обычно выносит за скобки его предметные качества (как исходное состояние цветов) в тех случаях, когда речь идет об изучении изменяемости колористических качеств натуры. 

Обусловленный цвет близок в своем понятийном значении к живописному, но безоговорочно ставить знак тождества между ними все же нельзя. Прежде всего, обусловленный цвет отвечает потребностям живописного изображения в строгом соответствии со зрительным образом реального мира; с ним художник имеет дело в работе над живописным этюдом, т.е. в работе с натуры.

Живописный цвет – понятие более емкое, чем цвет обусловленный. Опираясь на изобразительные качества последнего, он также включает в себя творческие замыслы автора и идейное содержание произведения, реализуемые посредством цвета. Активность авторских установок не исключает возможность трансформации реального, зримо воспринимаемого образа натуры. В этой связи возможно как абстрагирование от отдельных качеств обусловленного цвета, так  и сознательное усиление их звучания.

Импрессионисты стремились к усиленному звучанию в цветовом строе натуры элементов свето-воздушной среды. Однако самостоятельно и раньше импрессионистов найдя эти колористические эффекты в натурных подготовительных этюдах к «Явлению Христа народу», Александр Иванов сознательно отказался от них в работе над композицией, считая, что они заслоняют ясность выражения идейного замысла произведения. 
Пример классической живописи Китая подтверждает, что предметный цвет, освобожденный от влияния внешней среды, тоже может быть живописным. 

Тем не менее если иметь в виду учебные задачи  соответствия натуры (в том виде, в каком она дана художнику в его зрительном восприятии) и ее изображения средствами живописи, то в таком случае понятия «обусловленный цвет» и «цвет живописный» равнозначны.

Система организации обусловленного цвета в целостный зрительный образ натуры и ее изображения может быть определена как «цветовой строй», а целостная система организации живописного цвета – как «колорит». О колорите обычно идет речь, когда в цвете воплощаются творческие замыслы автора, а цветовой строй соответствует реальному зрительному образу натуры и адекватному его изображению, в частности, изображению с натуры.
В тех случаях, когда понятия «обусловленный цвет» и «живописный цвет» равнозначны, «цветовой строй» равнозначен «колориту». 

Понятие «обусловленный цвет» можно считать научно обоснованным, если построение его основано на общеметодологических принципах и отвечает требованиям, предъявляемым к научному понятию. Поэтому, прежде чем переходить к анализу обусловленного цвета, обозначим более подробно основные требования к логическим построениям такого рода.

«Иметь понятие о каком-либо предмете – значит владеть общим способом его построения, знанием его происхождения», – отмечает В.В.Давыдов в книге «Виды обобщения в обучении» (14, с. 321). «Чтобы получить понятие, необходимо расчленить образ предмета на составляющие его признаки и связать их определенным образом, – цитирует автор А.А. Ветрова. – Если мы умеем указать раздельно признаки предмета, мы обладаем понятием, если же мы этого не в состоянии сделать, мы находимся на стадии представления» (14, с. 57).

Как уже отмечалось, в реальной действительности цвет представляет собой слитое воедино проявление многих факторов, связанных с материальными, предметными качествами натуры и заданных внешней средой, в которой натура находится и наблюдается.
Понятие об обусловленном цвете, т.е.  цвете в работе с натуры,  определено, если  содержит указание на его существенные признаки – общие свойства проявления в цветовом строе натуры тех явлений, которые формируют живописные качества цвета (освещение, пространство и т.д.). Это те признаки, которые необходимы и достаточны, чтобы отнести цветообразующие факторы к определенной категории – категории факторов обусловленного цвета. Эти признаки повторяются в большинстве случаев условий внешней среды, в которых натура находится и зрительно воспринимается.

Если исходить из данных предпосылок формирования понятия «Обусловленный цвет», то необходимо решение следующих задач:

–  выделение наиболее существенных признаков цветообразующих явлений, относимых к этому понятию;

– определение структуры обусловленного цвета посредством выделения основных факторов (внешних влияний), которыми обусловлены изменения предметного цвета;

–  установление порядка их взаиморасположения, т.е. иерархии в структуре данного понятия.
 Такая схема анализа обусловленного цвета исходит из соответствия общеметодологическим требованиям к образованию понятий и отвечает потребностям педагогической практики.

Для постановки глаза на живописное восприятие цвета подобное решение представляется целесообразным, так как, если появляется возможность объединить в рамках понятия явления, обладающие общими свойствами, то открывается и возможность разрабатывать общие принципы  построения методики  их изучения, восприятия и изображения.

Определение порядка взаиморасположения цветообразующих факторов в структуре обусловленного цвета призвано направлять последовательность их изучения в учебном процессе. Этот же порядок направляет процесс поэтапного формирования живописных качеств зрительного образа натуры, ставя его в соответствие с принципом «от общего – к частному».

Общие свойства (признаки) факторов обусловленного цвета должны служить основой, позволяющей отнести то или иное явление к числу компонентов, входящих в рамки данного понятия. В то же время это будут признаки, отличающие компоненты обусловленного цвета от цветообразующих факторов другого класса, прежде всего – предметного цвета.

Умение четко разделять предметный цвет и цвет, необходимый для целей живописного изображения, – важный аспект начального этапа обучения живописи, отсюда берет начало преодоление обыденного понимания и видения цвета.

Путь к выделению общих признаков цветообразующих факторов в живописи с натуры лежит через сравнение достаточно обширного их ряда. Эта относительно простая процедура вполне согласуется с приемами теоретического обобщения и основными принципами работы художника.

Сопоставление слагающих обусловленный цвет явлений, приводимых в различных теоретических и методических публикациях последних лет, свидетельствует о том, что полного единодушия в их выборе нет. Среди безусловных компонентов, составляющих живописные качества цвета, называются влияния освещения и пространственной удаленности объектов изображения от наблюдателя (воздушная перспектива). Обычно к ним добавляются рефлексная взаимосвязь и контрастное взаимодействие цветов; реже упоминаются такие явления, как ореол, эффект Пуркинье.

При соотнесении данных явлений между собой нетрудно заметить, что по своему происхождению они – внешне по отношению к предметам и вызывают изменения в их окраске, которые носят всегда конкретный характер (для определенных условий освещения, воздушной среды и т.п.) и могут затрагивать отдельные свойства цвета (тон, цветовой оттенок, насыщенность)  либо их совокупность.

Влияния, которым подвержен предметный цвет, могут быть как объективного происхождения (освещение, пространственная и рефлексная взаимосвязь цветов), так и порождаться особенностями работы органов зрения (контрастное взаимодействие, эффект Пуркинье, явление ореола).

Действие каждого фактора, обуславливающего изменения предметных цветов, распространяется на все цвета натуры либо на отдельные их группы, но никогда не затрагивает только один изолированный цвет (предмет). Этот признак – признак порождения цветовой взаимосвязи предметов натуры – может быть определен как существенный признак факторов обусловленного цвета.

По своей сути обусловленный цвет – это цвет, вступивший во взаимодействие и взаимную связь с другими цветами под влиянием внешней среды, окружающей предметы, а также особенностей зрительного их восприятия. 

Обусловленный цвет, взятый на холсте раздельно, изолированно от изображения внешней среды и своего окружения, теряет изобразительные качества. Так, если перенести цвет (краску) зеленой травы из этюда вечернего пейзажа в цветовой строй этюда пейзажа серого (без прямого солнечного света) дня или на условный белый цвет чистого холста, то прежняя зелень травы  будет выглядеть пожухшей и потемневшей. Та же краска обусловленного цвета, взятая изолированно, вне соответствующей цветовой взаимосвязи, будет отражать уже не характер вечернего освещения, а изменение материальных качеств предмета изображения (в данном случае – высохшей травы). 
Очевидно, что обусловленный цвет, взятый раздельно, становится цветом предметным, меняя таким образом направленность изобразительных качеств цвета. Ранее уже отмечалось, что изолированное изображение предмета отражает через цвет состояние материальных его качеств, фактуры поверхности, формы.

Таким образом, общие признаки факторов обусловленного цвета позволяют выделить источники  изменений окраски предметов, иначе говоря – предметных цветов натуры. Такими признаками могут служить:

–
внешняя (по отношению к предметам натуры) природа происхождения цветообразующего фактора;

–
широта распространения его влияния, выходящая за пределы цвета одного предмета;
–
возникновение цветовой взаимосвязи  предметов, обусловленной классифицируемым фактором. 
Цветообразующие факторы, объединяемые данным понятием «обусловленный цвет», обогащают предметный цвет бесконечным многообразием проявления внешней среды, сохраняя  изобразительные качества цвета при целостном восприятии и изображении натуры.  Кроме распространения изобразительных возможностей цвета на передачу всего многообразия окружающей действительности, факторы обусловленного цвета приводят цветовой строй натуры к взаимосвязи и гармонии всех его компонентов, поэтому с ними  связываются живописные качества цвета. 

В анализе цветового строя натуры, кроме знания общих черт факторов, формирующих обусловленный цвет, необходимы ориентиры, позволяющие выделить действие каждого явления, проследить характер и особенности его влияния на цвета  предметов.

При сопоставлении широкого ряда различных проявлений факторов обусловленного цвета  обозначаются различия их влияния на предметную первооснову цветов, которые могут быть классифицированы:

–     по степени широты распространения их влияния;

–  по принципу формирования групп цветовых поверхностей, охваченных однородным воздействием, т. е. по  области распространения действия каждого фактора;

–
по характеру  взаимосвязи цветов, порождаемой тем или иным явлением.

Эти различия позволяют выделять цветообразующие факторы в качестве относительно самостоятельных  компонентов. Практическая значимость такого знания заключается в том, что оно создает основу в разработке адресных приемов изучения и зрительного восприятия влияния каждого фактора. Кроме того, таким образом открывается возможность формирования условий, наглядно раскрывающих природу их возникновения, область и характер влияния на цвета натуры. К таким условиям может быть отнесена целенаправленная организация натурной постановки, а также организация условий, в которых она наблюдается и изображается.
Исходная степень различия, которую мы принимаем при разделении цветообразующих явлений, может привести к укрупнению слагающих понятие компонентов, или расчленению его на более мелкие составляющие. В последнем случае отражается более детальный разбор цветового строя, взаимосвязей цветов, выявляются тонкие нюансы в их изменениях.

Таким образом задается уровень глубины анализа цветовых явлений  в зрительном образе натуры, а также соответствующая ему степень обобщенности признаков для каждого из выделяемых компонентов обусловленного цвета. 

Если рассмотреть с этой точки зрения пример часто встречаемого в теории живописи понятия «свето-воздушная среда», то станет очевидным, что оно соответствует более высокому уровню обобщения, рассматривающему изменения цветов, которые  обусловлены совокупным влиянием основных объективно существующих факторов внешней среды. Более детальный анализ разложит его на влияние освещения, пространственных факторов и рефлексную взаимосвязь цветов. 
Если же продвигаться вглубь аналитического исследования единиц уже этой, более развернутой структуры, то во влиянии освещения можно еще выделить специфику минимум двух факторов: освещения натуры и условий ее наблюдения. В то же время реальная практика живописи добавит к ним необходимость учитывать еще и потенциальные условия освещения при экспонировании работы художника.
Анализ влияния блока субъективных факторов  изменения цветов, т.е. связанных с работой глаза на первом этапе может быть разложен на влияние контрастного взаимодействия цветов, влияние эффекта Пуркине и влияние ореола. При более детальном анализе первый фактор может быть разделен на контраст одновременный и последовательный, а специфика проявления эффекта Пуркине рассмотрена в двух различных условиях –  слабого освещения и освещения очень яркого.

Построение структуры понятия «обусловленный цвет» обретает практический смысл, если отражает потребности формирования зрительного образа натуры в соответствии с задачами, последовательностью и технологическими особенностями построения цветового строя изображения. При этом понятие как схема логических построений должно исходить из ясности принципов такого рода построений и ориентироваться на наиболее типичные ситуации живописной практики. 

Подобный ориентир сделает понятие достаточно универсальным инструментом мышления, а ясность принципов позволит осуществить оперативные перестроения, внести структурные коррективы при конкретных ситуациях, выходящих за пределы обычного для большинства случаев цветового состояния натуры. Так, например, предельная яркость солнечного света на пленэре может сделать проявление эффекта Пуркине одним из доминирующих в цветовом строе натуры факторов и заставить обратиться к его анализу прежде  изучения пространственных качеств цвета.
Принцип классификации изменений цветов, в основу которого положена объективность или субъективность природы происхождения факторов, имеет право на существование. Он имеет практический смысл, если исходить с точки зрения классификации механизмов,  порождающих соответствующие им живописные качества зрительного образа натуры. Вместе с тем, здесь не хватает прямой связи с задачами и последовательностью построения живописного изображения.    

Для формирования живописных качеств зрительного образа натуры и построения цветового строя ее изображения все цветообразующие факторы равноценны. Сама по себе природа их происхождения существенного значения для ценности связанного с тем или иным фактором живописного качества цветов не имеет. Более содержательной основой построения структуры обусловленного цвета следует признать  построение цветообразующих явлений по степени широты распространения их влияния на цвета натуры, т.е. построения, идущего от элементов всеобщих цветовых взаимосвязей к частным (локальным).   

Возвращаясь к термину «свето-воздушная среда», отметим, что в  рамках  обозначенных принципов построения структуры обусловленного цвета действия освещения и воздушной перспективы рассматриваются как самостоятельные факторы. Они могут рассматриваться таковыми, поскольку отличаются широтой распространения воздействий на цвета предметов, принципом формирования зон влияния и характером обусловленных ими связей между цветами. Освещение в равной степени распространяется на все цвета натуры, придавая им общий тон, общий цветовой оттенок и общий диапазон насыщенности. Действие воздушной перспективы одинаково только для цветов одного пространственного плана, оно усиливается при переходе к более удаленным планам, ослабляя при этом различие цветов и приводя их к одному общему цвету, к однородной цветовой массе.

Еще раз подчеркнем, что при углубленном анализе элементов обусловленного цвета возможно расчленение отдельных факторов на более мелкие составные единицы (контрастное взаимодействие цветов при его микроструктурном анализе разделяется на действие контрастов одновременного и последовательного и т.д.). Такое расчленение происходит в рамках структуры понятия, объединяющего цветообразующие явления, через наличие общих признаков в пределах одного класса. Оно уточняет, конкретизирует структуру понятия, не внося противоречий между исходными единицами.

Основные факторы (компоненты) обусловленного цвета определяют основу формирования его изобразительных качеств в зрительном образе натуры.
Среди факторов внешней среды и зрительного восприятия цветов натуры, оказывающих влияние на предметные качества цвета, можно выделить такие, действия которых имеет место всегда, в любой ситуации живописной практики. При этом имеются в виду естественные условия природы и натурных постановок, так как специально организованный эксперимент (подобный крымовской «гармошке») может их корректировать и существенно видоизменить.

Для того, чтобы обнаружилось воздействие других факторов, нужны особые условия, заложенные природой их возникновения. Например, так называемый эффект Пуркинье проявляется в условиях очень слабого или очень сильного света.

Очевидно, что как предметы изучения в учебном процессе цветообразующие явления неравнозначны. Необходима их дифференциация на основные и второстепенные, так как нелогично было бы начинать изучение обусловленного цвета, скажем, с ореола.

К числу основных факторов обусловленного цвета могут быть отнесены те из них, действие которых проявляется всегда, в любых естественных условиях. Исходя из этих предпосылок, в качестве основных компонентов формирования обусловленного цвета следует рассматривать следующие:

–
освещение;

–
пространственная удаленность цветовых поверхностей от наблюдателя (воздушная перспектива);

–
рефлексная взаимосвязь цветов;

–
контрастное взаимодействие цветов.

Именно с составом из этих цветообразующих факторов связывается структура обусловленного цвета во многих учебных пособиях по живописи. Фактически же они могут рассматриваться как основные, но не единственно возможные.

Выделять ореол и эффект Пуркинье в особый класс нет оснований – они тоже приводят к изменению предметного цвета, привнося нюансы в общую взаимосвязь цветов: ореол – группе рядом расположенных и непосредственно соприкасающихся; эффект Пуркинье – практически всем цветам натуры, хотя и не в  равной степени. Таким образом, данные факторы имеют все основания для того, чтобы быть отнесенными к числу компонентов формирования обусловленного цвета. То обстоятельство, что они проявляются не во всех условиях, позволяет в теоретических построениях, не умаляя их колористической значимости, вынести их за черту основных факторов.

Взаимное расположение (иерархия) факторов обусловленного цвета – важный элемент их систематизации, построения структуры данного понятия.
Факторы обусловленного цвета имеют неодинаковую степень широты распространения их влияния на цвета изображаемого объекта. Если действие освещения охватывает все цвета натуры, то одновременное контрастное взаимодействие цветов идет по группам цветовых поверхностей, находящихся в непосредственном соприкосновении –  по так называемым цветовым узлам, а эффекты последовательного контраста цветов следуют за движением взора.

Степень широты охвата различных цветов влиянием того или иного фактора, т.е. мера всеобщности его действия, может служить основой  установления его места в структуре обусловленного цвета, основой определения иерархии компонентов формирования обусловленного цвета.

Если исходить из наиболее типичных в естественных условиях ситуаций, то в группе основных факторов порядок взаиморасположения определится следующим образом: 

1) освещение;

2) пространственная удаленность от наблюдателя;

3) рефлексная взаимосвязь цветов;

4) контрастное взаимодействие цветов.

 Таким образом, от наиболее общих форм изменения предметных цветов мы переходим к частным, локальным цветовым взаимосвязям. Этот принцип отвечает и общепринятой логике построения учебного процесса.

В реальной живописной практике порядок построения структуры подвижен – в определенных условиях внутри него возможны существенные перестановки. Например, рефлексная взаимосвязь цветов объекта изображения, взятого под ярким сводом осенней листвы деревьев, вполне сопоставима с влиянием прямого освещения. Поэтому в практической работе с натуры, следуя принципу «от общего – к частному», необходимо учитывать конкретные условия. 

Проявления факторов обусловленного цвета представляют собой реальные процессы, происходящие в зрительном восприятии и окружающей действительности. Вызывая взаимодействие и взаимосвязь цветов, они закладывают основы гармонии цветового строя зрительного образа натуры и в соответствии с ним – живописного произведения. «Изображение только тогда соответствует действительности, когда оно отражает взаимосвязь цветов всех предметов друг с другом в момент их наблюдения» (37, с. 85).

Изучение законов живописи, законов природы открывает дорогу к большому искусству, «...ибо поистине, – писал Альбрехт Дюрер, – искусство заключено в природе; кто умеет обнаружить его, тот владеет им» (22, с. 123).

В педагогической практике нередко встают вопросы о том, насколько строгий систематизированный анализ натуры нужен художнику, не сковывает ли он творческое отношение к ней? Отвечая на эти вопросы, следует отметить, что творческую свободу живописца не ограничивает овладение изобразительной грамотой. Владение школой изобразительного искусства как владение типичным позволяет быстрее увидеть необычность натуры и оценить своеобразие ее живописных качеств. Многие мастера прошлого, подобно П. Пикассо, говорили о том, что они не ищут, но находят. Примечательны в этой связи и слова, сказанные мастером живописи Д.К. Мочальским: «Чтобы освободиться от законов и правил, надо прежде всего познать их, этому учат самые древние трактаты»          (4, с. 14). 

Творческое отношение к живописи с натуры предполагает нахождение и изображение ее новых колористических качеств. Зрительный образ натуры, воспринимаемый профессионально поставленным глазом живописца, всегда содержит элементы новизны, так как внешнее проявление факторов обусловленного цвета, цветовые взаимодействия натуры бесконечно разнообразны. Даже если сохраняется предметный состав натуры, то подвижными будут факторы внешней среды. 
Кроме того, приемы организации условий зрительного восприятия натуры –  направление движения взора между цветовыми поверхностями, временные факторы сосредоточения внимания на натуре и ее фрагментах, а также многие другие элементы профессиональной постановки глаза –неизбежно приведут к новизне зрительного образа. Если признать справедливым известное с древних времен утверждение о том, что «невозможно войти в одну реку дважды», то не будет безосновательным и утверждение, что нельзя увидеть дважды одну и ту же натуру. Тем не менее, для невооруженного арсеналом изобразительной грамоты глаза реально существующая новизна, заложенная как в самой натуре, так и в особенностях профессионального ее восприятия,  может остаться невостребованной. 

Предлагаемые содержание и структура понятия «обусловленный цвет» призваны дать теоретические ориентиры в анализе конкретно воспринимаемого (т.е. в конкретных условиях, в которых находится и наблюдается) цветового строя натуры. Следует особо оговорить здесь то принципиальное положение, что в достижении целей живописи имеет смысл рассматривать всякий цвет только во взаимосвязи с другими цветами натуры. Это следует из самой сути обусловленного цвета, который как изобразительный вне цветовых связей существовать не может.

В том виде, в каком понятие «обусловленный цвет» представлено на данном этапе его анализа, оно отражает обобщенные представления о наиболее существенных колористических сторонах зрительного образа натуры. Чтобы приблизиться к более полному отражению его цветовых качеств, необходимо продолжить анализ вглубь каждого из отмеченных факторов, т.е. изучить природу возникновения и строение каждого фактора, выявить признаки, позволяющие обнаружить специфику обусловленных им изменений предметных цветов натуры (специфику влияний освещения, пространства, рефлексов и т.д.).

Таким образом может осуществляться переход от более общего, т. е. и более абстрактного понимания и видения обусловленного цвета, к конкретным его формам. На более подробном, развернутом уровне логических построений понимание о цвете приближается к его наглядной, конкретной форме проявления в зрительном образе натуры.

В этом заключается одна из трудностей начального этапа обучения живописи. Чтобы приблизиться к данному уровню понимания цвета, необходимо пройти начальные ступени познания, на которых, как было уже сказано, цвет видится более сложным, чем его обобщенные логические  построения. Возникает несоответствие между формированием понятия о цвете в живописи и его видением начинающим живописцем. Теоретические построения начинаются с широких обобщений цветовых проявлений природы, а соотносятся они будущим художником с преобладающей у него конкретной, подробной формой видения. К обобщенному видению натуры художник приходит на более поздних этапах становления профессиональной деятельности. 

«Цвет предмета всегда представляет собой мозаику, составленную из цветных и светотеневых пятен» (38, с. 24). Студентам начальных курсов трудно увидеть обобщенный (локальный) цвет как совокупность этих пятен, однако такой подход необходим, если изучается, например, фактор освещения. Поэтому так важно тесно увязывать теоретические положения с адресным методическим их обеспечением. В данном случае методика должна найти путь, чтобы приблизить и саму натуру, и ее видение к тому уровню простоты и обобщенности, который бы соответствовал данному этапу познания.

Можно снова вспомнить в этой связи знаменитую «гармошку»         Н. Крымова при изучении освещения. Натура, составленная из плоских цветовых поверхностей, позволяла наглядным образом абстрагироваться от действия пространственных факторов, рефлексного взаимодействия цветов и других воздействий, не входящих в предмет изучения. Крупные цветовые пятна граней гармошки изначально обобщены однородностью окраски и предельной простой формы.
Теория живописи не может ограничиваться описанием цвета – ее задача объяснять его происхождение и создать предпосылки для овладения видением цвета в соответствии с целями живописного изображения.

Приведенный анализ понятия о цвете в живописи с натуры позволяет говорить о том, что факторы, объединяемые понятием «обусловленный цвет» имеют как общие признаки, так и специфические. В этой связи очевидно, что  для методического обеспечения восприятия живописных качеств цветов натуры также должны быть разработаны приемы как общего плана, позволяющие выявлять воздействие всех факторов обусловленного цвета, так и специфические для каждого из них в отдельности.

Таким образом, за общими принципами и направлениями изучения факторов обусловленного цвета следует  их детальный анализ.
3.1.1. Факторы освещения

Освещение в живописи – один из наиболее важных вопросов ее теории и практики. Действие света распространяется на все цвета натуры, поэтому его место определено во главе ряда явлений, влияние которых формирует обусловленный цвет. С него начинается изучение основных воздействий, которым подвержен предметный цвет, а также приемов постановки глаза на восприятие живописных качеств обусловленного цвета. 

Попытаемся обозначить неоднородность влияний освещения на объект изображения в живописи с натуры. Здесь в равной степени важны факторы и объективной действительности, и зрительного ее восприятия.

В рассмотрении освещения как главного компонента формирования обусловленного цвета будем ориентироваться на решение следующих проблем:

· выявление области распространения изменений предметных цветов натуры, обусловленных освещением;

· определение характера порождаемой им взаимосвязи цветов (иначе эта задача может быть сформулирована как определение признаков изменений цветов натуры, обусловленных данным фактором);

· выделение из арсенала профессиональной постановки глаза методов, приемов и средств, которые позволяют увидеть влияние освещения;
· разработка и обоснование основных направлений организации натурной постановки и условий, в которых она наблюдается (задача: обеспечение наглядных форм проявления в натуре цветовых качеств освещения).

Из этой же схемы будет исходить и рассмотрение вопросов взаимосвязи пространства и цвета, рефлексного и контрастного взаимодействия цветов. 

Такой путь представляется целесообразным, поскольку перенесение его результатов в практику обучения живописи предложит ориентиры в том, где и по каким признакам глазу и мышлению начинающего живописца следует искать в натуре влияние освещения, пространства и других факторов. 

Данная схема анализа каждого фактора цветовой обусловленности позволит также заложить основы формирования арсенала приемов и средств, с помощью которых его влияние  на цвета натуры может быть воспринято глазом.
Отсюда же могут быть взяты и ориентиры для целенаправленной организации натурных постановок и условий, благоприятных для наиболее наглядных форм проявления в натуре изучаемого фактора цветовых взаимосвязей. 
Организованные таким образом натурная постановка и условия ее восприятия должны сделать посильным для глаза начинающих живописцев решение задачи формирования изучаемых живописных качеств цвета в зрительном образе натуры. 
Кроме того, решение поставленных задач может составить теоретическую и методическую основу построения системы практических заданий, конечная цель которых – поэтапное овладение основами живописного понимания и видения цвета.

Таким образом складывается комплекс теоретического и методического обеспечения целенаправленной организации работы мышления и глаза в процессе восприятия живописных качеств цвета, а также обеспечения целенаправленной организации учебной постановки и условий работы начинающего живописца с натуры. Указанный комплекс представляет собой профессиональный арсенал инструментов мышления и работы глаза, необходимых для восприятия живописных качеств цвета в процессе работы с натуры.  

 Обращение к данному комплексу  будет рациональным и эффективным, если его инструменты будут разложены по функциональным блокам в соответствии со структурой обусловленного цвета. В этом случае функция каждого из блоков будет заключаться в обеспечении восприятия освещения, пространственных качеств цвета, их рефлексной взаимосвязи и контрастного взаимодействия цветов натуры.
   Из всех факторов внешней среды, приводящих к изменению предметных цветов, область распространения влияния освещения наиболее обширна, его влияние затрагивает все цвета натуры. Только благодаря тому, что предметы освещены, мы может их видеть.

Как известно из курса физики, освещенность цветовой поверхности зависит от силы света, угла ее наклона к потоку световых лучей и обратно пропорциональна квадрату расстояния до их источника. 

Объективно сила влияния на цвета предметов естественного освещения в условиях пленэра одинакова. Ее можно признать таковой, поскольку различия их удаленности друг от друга и от наблюдателя несопоставимо малы по сравнению с расстоянием до источника света. Основа существенных различий освещенности в этих условиях связана с углом разворота цветовой поверхности (формы) к свету. Остальные различия могут быть отнесены к состоянию атмосферы, разделяющей предмет, источник света и глаз наблюдателя, т.е. могут быть классифицированы как влияние пространства.

В помещении источником света может служить окно, либо различного рода искусственные светильники. В любом случае светлота цветовых поверхностей падает по мере удаления их от источника света. В равной мере будет снижаться и насыщенность цветов. Изменения эти существенны, однако происходят плавно, поэтому чаще всего остаются незамеченными. Аналогичным образом в условиях пленэра распределяется освещенность объектов изображения светом уличных фонарей, окон домов, неоновых реклам и т.п.

Действие освещения всеобще. Признаки освещения, позволяющие установить его характер в данный конкретный момент наблюдения, должны отражать общие черты изменений всех предметных цветов натуры. В литературе по теории и методике обучения живописи определение их не вызывает разногласий:

· общий тон (светлота) всех цветов изображаемого объекта;

· общий цветовой оттенок;

· общая насыщенность цветов.

В соответствии с яркостью и спектральным составом освещения устанавливается диапазон общих характеристик всех цветов натуры, т.е. пределы самого светлого и самого темного цветов, степень насыщенности самого интенсивного цвета и т.д. За эти рамки могут выходить только цветовые параметры объектов, способных к самостоятельному свечению, т.е. являющихся источником не отраженного, а прямого света. Таковыми могут быть: луна, пламя свечи или костра, уличные фонари, звезды, насыщенный фосфором старый пень и  т. п.
Выйти за границы общего диапазона цветов все они могут лишь при создании преобладания над общим освещением не менее чем на 1/100 его интенсивности. В противном случае человеческий глаз просто не в состоянии заметить никакого преимущества (27, с. 841). 
Поскольку глаз не может замечать свет вне его отражения в предметах окружающей действительности, то под интенсивностью общего освещения в зрительном образе натуры понимается значение самого яркого (светлого) и самого насыщенного ее цветов. При этом в расчет  не берутся светящиеся предметы натуры (свечи, фонари, костры и т.д.). Таким образом, интенсивность света задается верхней границей диапазона  светлот  и насыщенности воспринимаемого цветового строя. 

При нейтральном (без выраженного цветового оттенка) освещении вызываемые им изменения предметных цветов одинаковы для всего цветового строя натуры. В средних значениях яркости света это не приводит к изменению цветовых отношений, заложенных окраской предметов: самый светлый цвет остается самым светлым, более теплые цвета остаются теплыми и т.д. 

При ослаблении освещения происходит общее потемнение и падение насыщенности, в равной степени затрагивающее все цвета.  Тем не менее, видимый баланс изменений нарушается с приближением интенсивности света к пороговым для цветоразличения уровням. В соответствии с отмечавшимся выше эффектом Пуркинье в условиях слабого освещения более заметны и насыщенны сине-зеленые цвета – прежде всего те, длина волны которых приближается к наиболее короткому значению – 527 мм (27, с. 91). 
В условиях очень яркого света более заметны и интенсивны цвета, соответствующие красно-оранжевому участку спектра, в то же время утрачивается способность глаза к тонкому цветоразличению сине-зеленых цветов. 
Очевидно, что на ярком свету и в сумраке  отношения обусловленных цветов не будет в полной мере адекватно отношению соответствующих предметных цветов. Чем больше при этом будут выражены влияния факторов внешней среды, тем больше  будет терять  цвет свои предметные качества, утрачивать читаемость предметной окраски. Неслучайно говорят, что «ночью все кошки серы».

Возвращаясь к примерам из истории живописи, вспомним характерную для большинства живописных работ М.А. Врубеля холодную голубовато-лиловую цветовую гамму. При сопоставлении этих произведений («Царевна-Лебедь», «Сирень», «Демон поверженный», «Шестикрылый серафим» и т.д.) обращает на себя внимание сумеречное освещение, выбранное художником. Если оставить в стороне часто встречаемые в популярной литературе рассуждения о любви Врубеля к «драматическим сопоставлениям голубых, бирюзовых и лиловых цветов», то нельзя не видеть, насколько строго художник следует закономерностям зрительного восприятия цвета в условиях, при которых вступает в действие так называемый эффект Пуркинье. В этой связи следует вспомнить, что наиболее восприимчивы к слабому свету рецепторы, отвечающие как раз за сине-фиолетовые цвета. 

Вероятнее всего, истоки врубелевского колорита следует искать в высочайшем профессионализме художника, в полученной им прекрасной реалистической школе, благодаря которой натурные впечатления смогли лечь в основу самых смелых его творческих замыслов. Художник          Н.И. Мурашко рассказывал о таком эпизоде: «В Риме, в сумерки, он (Врубель) однажды остановил меня: "Пойдемте, говорит, вон там к фонтану; там в это время такой тон мутной синевы в воде получается, что мне нужно посмотреть; он мне нужен на завтра". Смотрел я с ним и ничего не видел, а он смотрел и затих, и онемел, а завтра действительно у него что-то подобное появилось в его громадном плафоне, который он писал по заказу одного московского мецената» (9, с. 78). Сопоставим колорит сумеречных полотен М. Врубеля с колоритом его произведений в светлой цветовой гамме («Мост вздохов», «Портрет Н.И. Забелы-Врубель в туалете ампир» и т.д.) и мы не увидим здесь доминирования холодных красок.

Как уже отмечалось, человеческий глаз замечает свет посредством его отражения в предметах. Особенности зрения таковы, что нейтральный рассеянный свет, днем воспринимаемый нами как серый и бесцветный, при значительном его ослаблении к вечеру приобретает холодную голубизну. Чтобы реально заметить это в зрительном образе натуры, должна быть снята завеса константности восприятия.

Влияние освещения, имеющего выраженную спектральную направленность (цветной свет), на цветовой строй объекта зрительного внимания носит более сложный и неоднозначный характер.

Если спектральный состав освещения имеет существенное преобладание волн определенной длины, изменения, вызываемые им в цветах различных предметов, будут неодинаковы:
– при совпадении цвета освещения и окраски объекта его предметный цвет изменяется в сторону большей насыщенности и светлоты;

– объекты, окрашенные в цвет, дополнительный к спектральной направленности света, теряют в светлоте и насыщенности.

Примеров этому можно найти множество: вечером, при свете электрической лампочки, трудно различать темно-синие и фиолетовые цвета; хорошо видимая даже в пасмурный день разница в цвете листвы деревьев почти не заметна в лучах красного заката, превращаясь в обобщенную  бурую цветовую массу и т.д.

Таким образом, цветное освещение приводит к изменению отношений предметных цветов, т.е. меняет исходные цветовые отношения натуры. Достаточно проделать несложный опыт, или хотя бы мысленно представить, как будут выглядеть одинаково светлые и насыщенные в окраске красная и синяя книги, если поместить их сначала под оранжевый свет настольной лампы, а затем – вблизи голубого экрана телевизора. Очевидно, что в первом случае более светлой и насыщенной будет красная книга, а во втором – синяя. Даже для не тренированного на тонкое цветоразличение глаза одинаково насыщенными и светлыми они не будут.

Под лучами цветного света цвета натуры изменяются в сторону того же общего оттенка, т. е.  имеют общую голубую, оранжевую и другие гаммы, соответствующие голубой, оранжевой и другим доминантам спектрального состава освещения. Чтобы приблизить эти теоретические построения к реальному зрительному образу действительности, следует уточнить, что речь идет об изменениях цветов натуры под прямыми лучами цветного света.

Это уточнение существенно, так как цветовые отношения света и тени, т.е. отношение цветовых оттенков освещенной и теневой частей предмета в данном случае будут носить диаметрально противоположный характер. Чем более выражена цветность освещения, тем больше различий цветового оттенка света и тени. Направления приобретаемых ими оттенков будут соотноситься так, как соотносится пара дополнительных цветов. 
Характер всякого цветообразующего явления особенно заметен в наиболее явных формах его проявления. Так соотношение света и тени хорошо видно, когда мы проходим под огнями интенсивных неоновых реклам: цвет освещенной части тротуара у красной рекламы имеет явно выраженный красный оттенок, а наша тень – зеленый; у голубой рекламы это будут, соответственно, голубой и оранжевый; у зеленой – зеленый и красный и т.д.

Причина такого рода явлений лежит в природе физиологии нашего зрения, в оппонентных процессах, посредством которых осуществляется цветовое зрение. 

В статье Б.Н. Компанейского «Проблемы константности восприятия цвета и формы вещей» читаем: «Всякий воспринимаемый цвет есть смесь трех цветов:

1)  отраженного светового потока, 

2)  контрастного цвета к полному световому потоку, и

3)  контрастного цвета к отраженному световому потоку» (24, с. 61).

В освещенных частях предметов первый из отмеченных элементов преобладает над остальными, поэтому изменение предметного цвета здесь проходит в направлении цветности освещения.

Тени предметов находятся вне зоны прямого действия освещения. Изменения окраски объектов в этих участках их поверхности определяют: отраженный окружением предмета свет (рефлекс), а также  контрасты к цвету общего освещения и цвету освещенной части предмета.

В приведенном примере с цветным светом неоновых реклам влияние интенсивной цветности освещения преобладает над предметными качествами цвета, поэтому и в цвете теней преобладает оттенок контраста к общему освещению. В ночном пейзаже влияние рефлексов, подсвечивающих тени, как правило, выражены крайне слабо. 

Условия пленэра при солнечном свете и ясном голубом небе являются частными, но далеко не редко встречаемыми в живописной практике, поэтому их имеет смысл оговорить особо. В данном случае рефлекс голубого неба достаточно интенсивен и распространяется ощутимым образом на все цветовые поверхности, находящиеся в тени (вспомним Рубенса: «Я прихожу к выводу, что тени нет – есть рефлекс»). Изменение окраски предметов в тени здесь будет определяться контрастом к общему освещению, а также холодным рефлексом небосвода. Солнечный свет всегда характеризуется теплой цветовой гаммой, поэтому в тени обычно происходит наложение холодного контраста к освещению и холодного же рефлекса неба. Отсюда столь сильное цветовое различие между светом и тенью в ясный солнечный день. Особенно явно проступает оно в соотношении света и тени на чистом снегу.

Искусственное освещение интерьеров (ламп накаливания, свечей) тоже имеет теплый оттенок, однако рефлексы здесь порождены освещенными поверхностями предметов, поэтому они также теплые. Таким образом, относительно более холодные тени в этих обстоятельствах обусловлены  контрастом к общему освещению, влияние которого рефлексы уже не усиливают, а ослабляют. В этой связи тепло-холодный контраст между светом и тенью в мастерской слабее, чем на пленэре.
В пасмурный день либо в искусственно освещенном помещении подсвечивающие тени рефлексов не всегда совпадают с действием контраста к прямому свету, поэтому различие в изменении цветового оттенка света и тени в этих условиях будет слабее.

Включая изучение подобного рода закономерностей в программы учебного процесса, важно, чтобы начинающие живописцы относились к ним как к ориентирам в анализе бесконечного разнообразия проявления цвета в природе и зрительном его восприятии. Превращение же знания типичных ситуаций в раз и навсегда заданную схему не может способствовать развитию живописного видения. Оно закрепощает зрение, а значит, делает его профессионально мало пригодным. Организованный таким образом глаз может стать беспомощным при оценке необычных условий. В известном смысле можно говорить о том, что стереотипные эталонные образы предметов замещаются здесь стереотипными образами живописных качеств цвета. Это те же шоры на глазах начинающего живописца, только шоры, скроенные на профессиональный лад.
В подтверждение приведем пример из личной педагогической практики: традиционный ориентир для учащихся, работающих днем в живописной мастерской, – цвета натуры на свету холодные, в тенях – теплые. В один из дней часть аудитории попадает в зону интенсивного розового рефлекса от перекрашенного соседнего дома. Два натюрморта, стоящие в разных концах мастерской, оказываются в различных условиях освещения. У натюрморта в зоне случайного «нового» рефлекса схема не срабатывала: есть постановка при естественном свете в мастерской, но нет в ней теплых теней и холодного света. Только студенты, искавшие соотношения между световыми и теневыми участками натуры, а не писавшие «дневной свет», обратили внимание на то, что натура на этот раз выглядела не так, как всегда. По установленному соотношению света и тени (розовое и зеленое) причину «недоразумения» найти оказалось несложно.

Отмеченные ранее аспекты в общих чертах раскрывают общепринятые теоретические положения о роли освещения в живописи с натуры. Они большей частью раскрывают закономерности в освещенности натуры. Однако всегда ли это помогает решать вопросы, возникающие в практической работе, особенно когда она проходит в условиях различного освещения в зоне натуры и рабочего места художника?

Еще Гёте в «Учении о цветах» писал, что снег за окном кажется более синим при зажженных свечах. Очевидно, что мы сталкиваемся здесь с явлением, когда свет свечей, не попадая на снег, вызывает тем не менее изменения в воспринимаемом его цвете. Следовательно, анализируя зрительный образ натуры, нельзя однозначно связывать обусловленные освещением изменения предметных цветов только с освещенностью самих предметов. Необходимо учитывать и характер света в зоне наблюдателя. В свою очередь, освещение рабочего места вынуждено учитывать условия предстоящего экспонирования работы, однако о взаимосвязи этих факторов освещения  речь пойдет далее.

Во взятом из «Учения о цветах» примере объект наблюдения и наблюдатель находятся в различных условиях освещения. В живописной практике такие условия не столь уж редки, тем более при работе на открытом воздухе. Эффект вызванных таким образом изменений предметных цветов настолько значителен, что иногда требуются особые аргументы, чтобы убедить зрителя в возможности существования их в реальной действительности, а не в творческой фантазии живописца, в колористической гиперболе художника.    
Ю.К. Золотов, разбирая творческий метод использования Жоржем Ла Туром реальных эффектов искусственного освещения, пишет: «В связи с этим стоит упомянуть об эксперименте современного нам художника, которого Фабиюс, прежний владелец "Скорбящей Магдалины" (Вашингтон, Национальная художественная галерея), попросил написать пейзаж ночью, при таком же светильнике, какой стоит рядом с Магдалиной. Пейзаж был написан, и  наутро коллекционер и художник увидели на нем краски Ла Тура. Паризе (автор многочисленных исследований, посвященных творчеству Жоржа Ла Тура. – Ю.К.) замечает, что на картинах люневильца редок зеленый цвет, трудно отличимый от синего при искусственном свете. Поэтому он вполне убежден, что Ла Тур писал ночью» (21, с. 90).

Еще один пример на эту тему из приемов работы прекрасного русского живописца В.М. Максимова: «Максимов говорил, что, работая над  картиной "Приход колдуна на крестьянскую свадьбу", он в деревенской избе расставил и развесил все нужное для изображения обстановки деревенской свадьбы, закрыл ставнями окна, зажег свечи, а свой холст поставил у открытой двери, где его картина и палитра находились на дневном свету. Такая полярность светов – искусственного и естественного – наилучшее условие для написания интерьера с вечерним освещением» (12, с. 46).

В истории практической живописи можно найти примеры, которые могли бы продолжить приведенный ряд вдумчивого и изобретательного использования художниками эффектов взаимосвязи различного освещения натуры и их рабочего места, равно как и условий экспонирования полотна. Однако и приведенных ссылок на практический опыт достаточно, чтобы иметь основания утверждать, что практика живописи к подобным условиям относится более внимательно и заинтересованно, чем  теория.

Применение целенаправленно организованного комбинированного освещения в учебном процессе овладения основами живописного понимания и видения цвета могло бы оказать существенную помощь в преодолении предметного видения цвета. Это случаи, когда окраска предметов подвержена изменениям настолько явным, что не заметить их не может даже глаз начинающего художника. Однако, не имея теоретических и методических ориентиров в данной области, педагогическая практика близорука, и грань, за которой приемы решения одной задачи переносятся на решение не свойственных им проблем, может остаться незамеченной. Ошибки и потери в освоении живописных качеств цвета в таком  случае неизбежны. Комбинированное освещение в реальном зрительном образе натуры гиперболизирует изменения цветов, обусловленные светом, что не может не подавлять возможность восприятия более тонких цветовых взаимосвязей, поэтому в их изучении комбинированный свет может стать препятствием. 

Очевидно, что необходимы специальные исследования условий столкновения различных освещений, поскольку результат их воздействий на воспринимаемые цвета натуры и холста не так очевиден, как это может показаться в умозрительных рассуждениях. В подтверждение приведем  пример из противоречивых выводов относительно однородных явлений: чтобы добиться усиленного звучания теплых оттенков в цветовом строе написанного с натуры пейзажа, И.Э. Грабарь сознательно подставлял во время работы холст голубому рефлексу неба. В учебном пособии «Рисунок и живопись интерьера» читаем: «При свете ламп желтые краски трудно различимы. При дневном свете законченная работа может иметь излишнюю желтизну (разрядка наша. – Ю.К.)» (12, с. 46). Бросается в глаза несоответствие способов предполагаемого достижения одного и того же результата – усиленного (излишнего) звучания теплых цветов: в практической работе художнику пришлось для этого делать голубую подсветку холста, а учебное пособие предостерегает, что тот же эффект вызовет желтый свет ламп.

Научное знание о каком-либо предмете является таковым тогда, когда оно в состоянии прогнозировать результаты происходящих в недрах явления процессов. В данном примере оправдался прогноз практической живописи. Чтобы убедиться в этом, достаточно взглянуть на «Февральскую лазурь» И.Э. Грабаря, которая написана с натуры и в работе над которой художник использовал описанный прием. 

Педагогу, ведущему практические занятия по живописи, знакома проблема тиражирования студентами младших курсов черноты в цветовом строе этюдов, написанных вблизи окна. Разбел – тоже достаточно распространенная ошибка в красочном строе изображения. Он практически всегда сопутствует работам, выполненным в затененных участках мастерской. 
В какой мере педагогическая практика может сегодня контролировать процессы подобного рода и целенаправленно управлять ими? Чем помогает в этом методическая литература? Во многих пособиях можно найти советы не садиться в мастерской прямо у окна, когда работаешь над живописным изображением с натуры. Однако это советы, ориентированные на следствие, но не причины явлений. Практика заставляет усомниться в их справедливости для всех случаев. Обратимся к этюдам пейзажей, написанных из окна мастерской: как правило, в них нет черноты, а рабочее место все то же – в непосредственной близости от окна.

Проблемы правильного  выбора условий освещения для работы в учебной мастерской в реальной практике осложнены ограниченными возможностями желаемого выбора. Термин «правильный выбор» в данном случае было бы уместнее заменить на  «рациональный выбор», поскольку при любом выборе будет получен результат, который может оказаться желаемым. Так, например, колористические качества разбела могут быть целенаправленно использованы в выполнении композиционных поисковых этюдов с натуры, если она станет фоном для композиционного центра будущего произведения. Очевидно, что для этого живописцу необходимо понимание того, как будет восприниматься натура и ее изображение при работе в любом месте и в любых условиях освещения мастерской. 

Сразу оговоримся, что освещение натуры и освещение рабочего места следует рассматривать во взаимосвязи, которая особенно значима в мастерской. Эта значимость во многом связана со способностью зрения в значительной мере приспосабливаться к изменениям освещения мастерской – изменениям среднего яркостного диапазона. На пленере такого рода возможности глаза во много раз меньше.    
Характер взаимосвязи освещения рабочего места и натуры в мастерской можно определить следующим образом: практическое значение имеет степень различия в освещении рабочего места и натуры, а не абсолютное значение освещенности каждого из них в отдельности. Это обусловлено тем, что к яркости света среднего диапазона глаз приспосабливается, однако приспособиться сразу к двум режимам освещения, попеременно попадающим в поле зрения, он не может, поскольку на адаптацию необходимо определенное время.

Практическое выражение взаимосвязи освещения рабочего места живописца и натуры проявляется следующим образом: 
– при более ярком освещении рабочего места краски натуры выглядят ослабленными (потемневшими и менее насыщенными);

–   при равенстве освещенности рабочего места и натуры общее тоновое состояние натуры практически незаметно – оно близко к значению предметных ее цветов;

–  при более темных условиях наблюдения (рабочего места) натура воспринимается просветленной, т.е. в более светлом тональном диапазоне, чем диапазон предметных ее цветов.   
Краски палитры ограниченны в своих тональных возможностях, поэтому живописцу приходится выстраивать цветовые отношения с тональным запасом, который должен позволить не только передать общее цветовое состояние натуры в мастерской, но и учитывать, что при выходе на пленэр потребуется еще более светлый диапазон изображения. В этой связи, передавая общее тоновое состояние натуры в мастерской, полная светлотная сила красок палитры (тем более белил) может быть использована только в бликах, все остальные цветовые отношения должны быть взяты в пониженном диапазоне, т.е. в пониженном цветовом масштабе. Только при таком условии появляется возможность передать более яркие краски пленэрного мотива ограниченными изобразительными возможностями живописных материалов.     

Говоря об освещении в живописи, мы выделяли два находящихся во взаимосвязи фактора: освещение натуры и условия освещения рабочего места (условия освещения, из которых натура наблюдается). Однако практика свидетельствует, что живописцу приходится учитывать и третий фактор – освещение предстоящего экспонирования живописного полотна. На первый взгляд, его следует связывать с влиянием света на краски уже готового изображения, но не зрительного образа натуры. Однако тот факт, что при организации освещения рабочего места натуры художник вынужден учитывать и то, как будет выглядеть его работа при последующем экспонировании, заставляет его подбирать и соответствующую освещенность холста во время работы. Чтобы увязать эти выводы  с реальной живописной практикой, обратимся к примерам из истории живописи и ее педагогической практики:

–  реализуя представления своего времени об идеальной мастерской живописи, Савва Морозов для себя и И. Левитана выстроил ее с окнами на север и с обшитыми серым сукном полом и стенами (28, с. 222, 236). Таким же образом обустраивал выставочные залы живописи его знаменитый современник Сергей Дягилев;

–   И. Левитан писал относительно выбора места для своих картин на одной из выставок ее устроителям: «...просил бы иметь ввиду, что они писаны не в сильном свету, и потому мне кажется, что их выгоднее было бы поставить не в сильный свет и никак уже не у окон» (28, с. 33);

– в уже упоминавшемся примере с работой И. Грабаря над «Февральской лазурью» очевидно, что, используя голубую подсветку холста рефлексом неба, он исходил из того, что усиление звучания теплых оттенков проявится при нормальных условиях освещения полотна. За норму в данном случае традиционно принимаются наиболее распространенные условия освещения в мастерской или выставочном зале, т.е. нейтральный дневной свет средней яркости, при котором живописное произведение представляется зрителю;

–  приводившиеся ранее рекомендации, адресованные начинающим художникам – не писать вблизи яркого света из окна, ориентированы на то, что работа будет оцениваться в традиционных для экспонирования живописи средней яркости освещения условиях.

Из приведенных примеров следует, что условия освещения экспонирования живописного изображения присутствуют уже в момент его написания, но их влияние проявляется здесь не так очевидно, поскольку происходит не прямо, а опосредованно – через соответствующую коррекцию освещения рабочего места художника. Чаще всего живописцы стремятся приблизить условия освещения, в которых ведется работа, к условиям, в которых она будет представлена зрителю. 
Очевидно, что, задавая рамки организации условий, в которых наблюдается холст и, соответственно, натура, освещение экспонирования живописи активно влияет не только на краски изображения, но и на формирование зрительного образа натуры, т.е. на сам процесс восприятия цвета. То, что это влияние опосредовано освещением рабочего места, сути значимой роли условий экспонирования в данных вопросах не меняет.
Итак, вполне определенно можно говорить о том, что освещение в живописи складывается из взаимодействия трех условий, трех факторов, которые необходимо учитывать и целенаправленно использовать в постановке (настройке) глаза на восприятие общего цветового состояния натуры. Обозначим эти факторы освещения:
–
освещение натуры; 

–
освещение рабочего места художника; 

–
освещение экспонирования живописного изображения.

Условия сложной комбинации данных факторов, т.е. условия, когда факторы имеют различия как по яркости, так и по спектральному составу света,  приводят к наиболее очевидным изменениям предметной окраски предметов, а также изменениям их цветовых отношений. Цветной свет обостряет изменяемость цветов – оговорим это еще раз, однако с учетом взаимосвязи выделенных факторов освещения:
–
цветное освещение приводит к изменению предметных цветов по всем трем свойствам;

–
под его влиянием происходит изменение исходных (предметных) цветовых отношений, 

–
в случаях одинакового освещения натуры и рабочего места обусловленные им изменения предметных цветов заметны крайне слабо (данное положение справедливо для условий, в которых глаз в состоянии адаптироваться к изменениям цветов, т.е. для относительно слабо выраженного цветного освещения и нейтрального освещения средней яркости);

–
при различной по своему спектральному составу освещенности  натуры и рабочего места (холста и палитры) обусловленный освещением цвет существенно отличается от соответствующего предметного, изменения предметного цвета легко замечаются глазом;

–
характер общего цветового состояния натуры, обусловленный цветом освещения, можно заметить, когда наблюдение ведется в условиях с нейтральным по цвету освещением. Кроме нейтрального освещения рабочего места, такие условия, в частности, создает наблюдение из темноты или через  черный видоискатель;

–
общее цветовое состояние натуры при различных по спектральному составу освещенностях натуры и рабочего места определяется результатом их взаимодействия. В данном случае обнаруживается тенденция изменения уже обусловленного спектральным составом освещения натуры цвета в сторону оттенка, дополнительного к цветности освещения рабочего места. В цветовом строе изображения это становится заметным только при экспонировании в условиях нейтрального света. Так, написанный при электрической (желтой) лампе  этюд днем будет выглядеть в более синей гамме, чем он смотрелся во время работы, при красной подсветке холста – в зеленой гамме и т.д.;

–
характер общего цветового состояния натуры, порождаемого цветным освещением, хорошо просматривается по изменению белых и серых цветов (Рубенс советовал определять его по цвету белых облаков или одежд);

–
черному цвету присуще относительное постоянство его тона и оттенка. Благодаря этому свойству черный цвет может быть использован как своеобразная точка отсчета изменений общего цветового состояния цветов натуры (таковой, по воспоминаниям учеников К. Коровина, служила на пленэре его черная перчатка, а А. Рылову – черные поля видоискателя).
Прогнозируя воспринимаемый цветовой строй натуры, о характере изменений, обусловленных освещением рабочего места, мы можем говорить как о тенденции, т. е. о наиболее характерном направлении изменений, но не как однозначно определенных, наперед заданных. Даже исходя из того, что причина этих явлений лежит в процессах цветовой адаптации зрения, следует иметь в виду, что адаптация зависит от времени нахождения в поле зрения натуры или холста. Здесь следует учитывать продолжительность фокусировки. Указанная тенденция имеет место в случаях, когда фиксирование в поле зрения деталей рабочего места художника (холста и палитры) во временном параметре значительно преобладает над рассматриванием натуры.

Продолжительность сосредоточения взгляда на натуре или холсте – профессиональный прием постановки глаза живописца на восприятие общего цветового состояния натуры, в использовании которого существуют различные рекомендации.  К. Коровин советовал «смотреть на натуру, а к себе меньше». В учебных пособиях по живописи можно встретить советы смотреть на натуру мельком (31, с. 22) и т.д. Если сопоставить данные рекомендации с их целенаправленностью, то станет очевидным, что единодушия здесь нет не столько в силу особой сложности разбираемого вопроса, сколько в приверженности каждой из сторон тому зрительному образу натуры, который порождает применяемый метод постановки глаза. Собственно говоря, единый подход в каждом случае есть – он заключается в том, что в работе над конкретным этюдом необходимо придерживаться одного приема. 
Когда условия работы таковы, что имеет место большая разница в освещении натуры и рабочего места художника, то смешивание различных приемов (различного соотношения времени фиксирования взгляда на холсте или натуре) во время письма приведет к постоянным преобразованиям в воспринимаемом общем цветовом строе как натуры, так и ее изображения. 
Если, например, яркость холста значительно выше, чем общая освещенность постановки, то при относительной длительности фиксирования его в поле зрения глаз будет настроен на восприятие более ярких цветов. Натура при мимолетном на нее взгляде будет выглядеть значительно потемневшей. Зрительный образ приобретает относительную обобщенность 
Если же мы будем рассматривать постановку длительное время, то настройка зрения превратит воспринимаемый цветовой строй в близкий по степени светлоты к предметным цветам. Это не означает, что мы сможем воспринимать натуру только в предметных, а не обусловленных цветах, так как данные условия освещения не препятствуют восприятию обусловленности цветов пространственными факторами, действием рефлексов и контрастов.
Для опытного художника светлотные соотношения факторов освещения в мастерской не создают больших проблем в построении на холсте общего тонового состояния натуры. Используя цветовой масштаб, выстраивая краски палитры в пониженном регистре, он всегда может передать желаемую степень общего потемнения цветов объекта изображения. Однако для живописца, тем более начинающего, важно не только знание и овладение живописной технологией, но и умение реально увидеть общую тональность постановки.  

Можно ли в контексте сказанного считать, что «смотреть на натуру, а к себе меньше» – прием неправильный? Вероятно нет. Пользуясь им, мы создаем наиболее благоприятные предпосылки для восприятия самых тонких нюансов цвета и формы. Если вспомнить приведенные ранее данные физиологии зрительного восприятия, то мы придем к пониманию колористического значения данного приема с позиций включаемых им физиологических функций глаза. Создание режима наибольшего благоприятствования для детального, острого цветоразличения – основной смысл работы механизма адаптации, который включает длительное сосредоточие взгляда на натуре. Для мастера, у которого нет проблем в создании желаемой общей тональности цветового строя, задача насыщения его работы разнообразием цветовых оттенков определяет  отбор тех конкретных приемов, которые помогают в детальном решении такого рода задач.

В учебной практике применение различных условий освещения натуры и холста, а также продолжительное сосредоточение взгляда на холсте создает более благоприятные условия для восприятия обусловленного освещением цвета. То, что цвета предметов при этом будут выглядеть несколько более обобщенными, только облегчает задачи начального этапа обучения живописи.

В случаях, когда разницы в характеристиках направленного на рабочее место и изображаемый объект света нет, продолжительность фиксирования взгляда для восприятия общего цветового состояния не имеет значения.

Выбор приема постановки глаза, подчеркнем это еще раз, может быть различен, главное при этом – отдавать себе отчет в том, что он дает в данных условиях, а чего лишает. Сделав таким образом выбор, следует придерживаться его в исполнении данного этюда. Изменятся в следующей работе задачи –  может быть использован и другой прием.

Таким образом, от изучения природы обусловленного освещением цвета в живописи с натуры мы, на примере целенаправленного сосредоточения глаза по месту и времени, пришли к необходимости рассмотреть приемы постановки глаза на восприятие общего цветового состояния натуры. Наиболее важными аспектами здесь являются осознанность функции приема и владение соответствующей этой функции процедурой его применения. Под процедурой здесь понимается состав и последовательность действий.  
Влияние освещения характеризуется задаваемым им диапазоном светлот, цветовых оттенков и насыщенности цветов натуры и живописного ее изображения. Начало определения действия освещения – это установление границ цветового диапазона, т.е. своего рода цветового масштаба. С этой целью определяется самый темный, самый светлый и самый насыщенный цвета натуры. Характер общего цветового оттенка проще всего выявить по изменению белых предметных цветов. Таким же образом может быть установлена и степень понижения всей тональности натуры.

Общие свойства цветов натуры можно определить через сравнивание их по светлоте, цветовому оттенку и насыщенности. При этом внимание должно быть направлено не на различие цветов, а на их сходство – общее потемнение или посветление, общее изменение окраски предметов в сторону конкретного цветового оттенка, степень насыщенности всех цветов в данный момент наблюдения.

Сравнивая все цвета между собой, глаз художника не вправе подолгу останавливаться на отдельных предметах, необходим перевод глаз между цветовыми поверхностями (пятнами). В противном случае зрение будет приспосабливаться к изменениям одного конкретного цвета. 

Цельность видения – одновременный охват взором всей натуры, позволяет обеспечить неполную константность восприятия действия освещения. Психологические исследования свидетельствуют о том, что в повседневной практике неполная константность имеет место, когда в поле зрения находятся и освещенные, и затененные участки предмета (32, с. 293). В живописном видении одновременно охватываются взором не только свет и тень одного предмета, но и все цвета изображаемого объекта. Вероятно, при значительно более широком видении степень аконстантности возрастет, но возможность адаптации к общему тону и общему цветовому оттенку натуры полностью не снимается.

Увидеть одновременно всю натурную постановку поможет видоискатель или ее отражение в зеркале.

Чтобы реально заметить изменения цветов, обусловленные влиянием освещения, должен быть найден способ снятия действия адаптации к конкретному состоянию освещения натуры. Сделать это можно, если имеет место перенос адаптации глаза с освещенности натуры на освещенность другого объекта, находящегося в иных условиях освещения. Живописная практика содержит в себе такую возможность – перед глазами художника попеременно проходит два объекта и два режима освещения, соответствующих им,– это натура и рабочее место (холст и палитра).
Одновременное присутствие различных условий освещения позволяет художнику видеть и сопоставлять их между собой.

Существует и другой путь – использовать внешние ориентиры (внешние по отношению к натуре и ее освещенности) – это своего рода точки отсчета конкретного диапазона, "камертоны" в построении цветовых отношений натуры и изображения. В этой связи приведем несколько примеров из практики художников и педагогов: 
–
«У Рубо был интересный прием, заставляющий ученика видеть краски. Подойдя к этюду, неудачно решенному в цвете, он брал какую-нибудь яркую краску – зеленую, красную, оранжевую и ею мазал по холсту, спрашивая: "Похоже? " – "Нет", – отвечал ученик. – "А чего не хватает? "» (6, с. 66);
–
«В практике обычно находят какой-нибудь наиболее выделяющийся цвет предмета или цвет, который невозможно получить путем смешивания красок данного набора» (37, с. 86);
–
«Можно найти цвет самого светлого в постановке, используя в качестве камертона хорошо освещенную белую бумажку» (15, с. 39);
–
«…белый же холст при сопоставлении цветовых отношений служит своеобразным камертоном» (36, с. 263).
Последний пример относится к методу работы А.А. Рылова. Он же пользовался и необычными в практике живописи черными полями видоискателя. К этому же ряду относится и черная перчатка К. Коровина, которую он надевал на воткнутую в землю трость при работе с учениками на пленэре.

В данном контексте к рекомендациям художников добавим уже упоминавшийся совета психолога Ж. Агостана: «Каким образом можно наблюдать свет рассеянный таким предметом, как лист бумаги или изолированный образец краски? Один способ состоит в том, чтобы осветить образец в полностью затемненной комнате. При другом способе поверхность рассматривается через щель или круглое отверстие в черной панели, в то время как взгляд фокусируется на периметре отверстия» (1, с. 20).

Использование в качестве ориентира для определения общего цветового состояния натуры какого-либо черного предмета можно рассматривать как живописный камертон, обладающий относительным постоянством, независимостью от изменений световой среды. Для этого черный цвет все же не должен попадать под прямые лучи очень яркого света.

Постоянными яркостными характеристиками обладают не только «источники тьмы», но и источники прямого света – светящиеся предметы. Их свойства были использованы Н.П. Крымовым в изобретении своего живописного камертона – пламени спички. Сверяя по нему яркость освещенной солнцем белой стены, он пришел к выводу, что они одинаковы. И если в других условиях стена окажется темнее пламени, то, следовательно, настолько же данное освещение слабее солнечного.

Если в качестве ориентира используются такие предметы, как холст, белая бумага и т.п., то, как правило, по своим светлотным параметрам они превосходят предел диапазона цветов натуры при данном освещении. Такими возможностями будут обладать образцы цвета особой яркости или насыщенности либо освещенные ярче, чем натура.
Определение освещения как диапазона цветовых отношений натуры и соответствующего живописного изображения предполагает мысленное сопоставление ряда наиболее типичных состояний освещения натуры и определение места в этом ряду конкретного состояния (натюрморт при естественном освещении в глубине  мастерской – у ее окна – при свете пасмурного дня на пленере – в солнечный день на пленэре и т.д.) Для умозрительных построений подобного рода, необходим опыт изучения широкого круга различных условий освещения в природе. На начальном этапе обучения живописи учащиеся, как правило, таким опытом не обладают, и для успешного решения задач передачи общего состояния освещения для них особенно важно опереться на зримые ориентиры.

По своей сути определение конкретного диапазона цветов есть не что иное, как установление отношений цветовых диапазонов, т.е. установление не соотношений отдельных цветов, а соотношение их возможных масштабов. Поиск способов перевода этого процесса из  умозрительного ряда в наглядный также является одной из важных методических проблем. В этом студентам, осваивающим основы живописного понимания и видения цвета, призвано помочь применение различных условий освещения натуры и рабочего места, а также сравнение границ цветового диапазона с внешними ориентирами. 

В первом случае, если обеспечено относительное постоянство освещения рабочего места (холста, палитры), оно само по себе может служить «камертоном», по отношению к которому сверяются изменения общего цветового состояния натуры. Как обеспечение такого постоянства в условиях мастерской могут быть расценены советы:

–
устраивать мастерскую живописи в помещениях с окнами, выходящими на север;

–
окрашивать стены мастерской в нейтральный (серый) цвет;

–
не располагать холст прямо у окна или в затененной части мастерской и др.

В случаях, когда используются внешние ориентиры, может идти сравнение:

–
самого светлого цвета натуры  с пламенем спички, белым полем видоискателя, краем белой бумаги или холста, чистыми белилами и т.п.;

–
самого темного цвета натуры с черной краской на палитре, полями черного видоискателя и т.д;

–
самого насыщенного цвета натуры с соответствующим чистым цветом палитры.

Задачу проверки точности отражения в красках цветов натуры, обусловленных освещением, можно решить проще, если условия работы таковы, что краски палитры обладают запасом тональности и насыщенности перед видимым цветовым диапазоном натуры. В таком случае цвета натуры могут воспроизводиться на холсте в прямом соответствии («один к одному»). Положенный на мастихин цвет может быть зрительно наложен на соответствующий цвет натуры и подобран таким образом, что они практически сольются в зрительном образе натуры. Данный прием сравним с визированием в рисунке и может служить как своего рода живописное визирование. 

Однако приемы, о которых идет речь, имеют и существенную разницу: в рисунке необходимо перекладывать отмеченные на карандаше соотношения размеров натуры в масштаб размеров изображения, т.е. здесь идет работа методом отношений, а посредством мастихина идет подбор прямого соответствия краски палитры и цвета натуры. 

Применение приема визирования цвета содержит много положительных для педагогической практики моментов, но требует очень внимательного к себе отношения. Главная из проблем, сопутствующих его использованию – иллюзия возможности обойтись в живописи с натуры без метода цветовых отношений. Данный способ применим и для определения многих других живописных качеств цвета, поэтому специальное его рассмотрение вынесено в отдельный раздел методических рекомендаций.

К приемам профессиональной постановки глаза, частично снимающим противодействие механизма адаптации восприятию обусловленного освещением цвета, следует отнести и широко распространенный совет смотреть «краем глаза». Уровень адаптации на разных участках зрительного поля, как уже отмечалось ранее, распределяется неравномерно: в центральной части он больше, на периферии – значительно меньше. Это позволяет говорить об обоснованности рекомендаций многих мастеров живописи смотреть на изображаемый предмет боковым зрением (по П.П. Чистякову: «смотри не на предмет, а рядом»). Поэтому прием рассматривания подобным образом объектов изображения  тоже может быть использован для получения зрительного образа натуры с наибольшей степенью аконстантности цвета.

Цвет предметов натурной постановки представляет собой мозаику цветовых пятен различных оттенков и тональности. Изменение предметного цвета каждого из этих пятен может быть обусловлено в большей степени действием отдельного фактора (рефлекса, контраста и т.д.) или их группы. Так, вблизи контура предмета наиболее явственно может проявиться действие краевого контраста от окружающего предмет фона, на противостоящих друг другу поверхностях – влияние рефлексной взаимосвязи и т.д. 

Свет прямыми или скользящими лучами охватывает все участки цветовой поверхности, поэтому общий характер изменения окраски предметов, обусловленной влиянием освещения, обычно определяется по наиболее обобщенному, локальному цвету. В этом случае влияние прочих факторов несколько нивелируется и подчиненность отдельного пятна общему цветовому состоянию натуры становится более явной. Для обобщенного видения действенным инструментом служит прищуривание глаз. Если смотреть при этом одним глазом, то определяемый цвет натуры будет восприниматься более плоскостно, скрадывая таким образом зависимость цвета от ненужных  в данном случае подробностей детализированной формы. 

Работа над детализацией цветового строя натуры требует и зрительного внимания к отдельным ее фрагментам. Чтобы периодически возвращать глаз к восприятию локального цвета, необходимо направить внимание на тот участок цветовой поверхности, где он наиболее выражен. Выбор направления взгляда при детализации зрительного образа натуры будет наиболее рационален, если в его определении воспользоваться советом И.Е. Репина: «Вот где находится настоящий локальный тон всякого предмета – в том месте плоскости, которая перпендикулярна вашему глазу. Все другие части предмета, которые не перпендикулярны глазу, имеют отражение окружающей среды» (6, с. 125).

С максимально возможной степени обобщения зрительного образа натуры начинается работа живописца. При этом свет и тень предметов рассматриваются как равнозначные самостоятельные цветовые пятна. Их соотношение по светлотным и тепло-холодным качествам составляет необходимую часть определения состояния освещения.

Решая задачи постановки глаза на  восприятие различных сторон цветообразующей роли освещения, следующим этапом детализации зрительного образа натуры будет анализ границ соприкосновения света и тени, т.е.  анализ полутона (полутени). Полутон выполняет роль своего рода гармонизатора света и тени, поэтому требует особого внимания. Если попытаться обозначить наиболее характерное  цветовое соотношение полутона в данной триаде, то можно сравнить его с характеристиками ореола вокруг пятна света. 

В полутоне проявляются изменения предметного цвета в сторону цвета освещения. В условиях естественного дневного света в мастерской граница перехода от света к тени обычно имеет более холодный оттенок, а на солнечном свету – оранжевато-красный. Еще раз отметим, что полутон соответствует наиболее благоприятным для глаза условиям для тонкого цветоразличения (равно как и для выявления подробностей формы), вероятно поэтому цвет освещения здесь становится заметнее. Во всяком случае, зрительный опыт такого рода анализа мастерами реалистической живописи, отраженный на их полотнах, может служить тому подтверждением (сопоставим цветовые особенности решения полутени в академической живописи портрета и обнаженной натуры времен               В. Боровиковского, А. Иванова, Г. Семирадского).

Таким образом, после установления цветового масштаба красок натуры, наиболее содержательно раскрывает суть ее общего цветового состояния метод цветовых отношений, построенный на соотношение цветов по принципу «свет – тень – полутень». Это тем более важно, что он согласует зрительный образ с основами формообразования на изобразительной плоскости, в его разложении на 3 тона.  Реализуя этот метод, взгляд должен находиться в постоянном движении между анализируемыми цветовыми пятнами либо остановиться на точке их соприкосновения. В этом случае он лишает механизм адаптации возможности в полной мере включиться и вернуть обусловленный цвет к исходному состоянию – к цвету предметному.

Процесс зрительного восприятия общего цветового состояния натуры развернут во времени работы над изображением, поэтому он должен согласовываться этапами построения изображения. Начало работы предполагает предельно обобщенное видение натуры. 

К исходным установкам обобщенного зрительного восприятия можно отнести этапы определения цветового масштаба натуры и определения цветовых отношений локальных (обобщенных) цветов. Здесь следует отвлечься от того, например, что темное цветовое пятно может быть как связано с темной окраской предмета, так и являться тенью светлого – в данном случае важна только его светлотная характеристика. 

Такого рода абстрагирование содержательно с точки зрения учета особенностей зрения при целостном восприятии натуры. В этом случае глаз приучается замечать большую степень обобщенности всех темных цветовых пятен, невзирая на то, тень ли это или темный предмет. Если работа цветовыми отношениями формирует профессиональную привычку сравнивать цвета по степени различия их свойств, то в данном случае формируется внимание к разнице в степени подробности цветовых пятен натуры. Здесь раскрывается дополнительная грань общих закономерностей цветовых отношений натуры: если теплый цвет требует сочетания с холодным, то и подробно воспринимаемое цветовое пятно требует соседства с обобщенным.

Говоря об относительной обобщенности темных цветовых пятен, следует добавить уточнение – в условиях слабого и средней силы освещения (мастерская, пасмурный день на пленэре). При ярком солнечном свете обобщенными становятся самые светлые цветовые пятна натуры.       

При детализированном анализе цветового строя натуры последующая классификация локальных цветовых пятен по группам принадлежности к свету, тени или полутени потребует их соотнесения с формой предметов и ее освещенностью. Таким образом, на этапе определения состояния общего освещения через цветовые отношения света, тени и полутени мы возвращаем мышление к вниманию на предметную принадлежность цветов. 

Завершающий этап выполнения этюда на общее цветовое состояние предполагает решение задачи обобщения цветового строя, поэтому здесь, как и в начале работы, целесообразно будет снова вернуться к абстрагированному взгляду на натуру и краски изображения. В процессе работы с натуры подробный разбор светов и теней этюда  часто приводит к их усилению. Эта активизация свето-теневых различий распространяется и на зрительный образ натуры, однако завершающий взгляд через цветовой масштаб (посредством «камертона», видоискателя и т.п.) вернет чрезмерные акценты в соответствие с исходным общим цветовым состоянием.

Учебные этюды, передающие ослабленное освещение натуры, часто страдают так называемой чернотой. Она, как правило, связана с тем, что все краски изображения слишком сильно теряют в насыщенности, цветовой строй такого этюда утрачивает, по словам Г.В. Беды, «напряженность цветового строя». В этом случае следует обратить внимание на то, что тени обладают своего рода прозрачностью, усиливая чистоту, незамутненность цвета. Технический прием академической масляной живописи  «писать тени без примеси белил» приводит к решению проблем такого рода уже за счет технологических требований. В данном эффекте мы возвращаемся к свойствам предметных качеств цвета – прозрачные предметы (в том числе прозрачные, работающие на просвет краски) имеют более насыщенный цвет.

   Пленэрные этюды, изображающие яркость солнечного дня, тоже нередко решаются через «разбел». Здесь также сказывается недостаток акцентов более насыщенных цветовых пятен, которые в подобных условиях связаны с более теплыми цветами (насыщенность полутеней, ореолов и т.д.). Очевидно, истоки этих акцентов следует искать в проявлении эффекта Пуркине.  Прекрасные примеры того, что предельная светлота натуры не связана с белесостью ее цветового строя, можно встретить в работах импрессионистов и многих  русских художников           (В. Поленова, Г. Семирадского, В. Верещагина, А. Архипова, К. Коровина, И. Грабаря и многих других).

Подводя итог анализу цветовой обусловленности зрительного образа натуры влиянием факторов освещения, следует подчеркнуть, что используемые для этого приемы постановки глаза эффективны, если они неразрывно связаны с пониманием того, какие задачи они призваны решить:

 –
обобщенное восприятие цветов натуры прищуренным глазом;

–
быстрый взгляд на натуру для переноса адаптации зрения на освещенность рабочего места;

–
настройка глаза по камертону на уровень общего тонового состояния натуры;

–
установление соотношения света и тени переводом глаз между ними и т.д.

Владение процедурой осознанного использования приема позволяет целенаправленно усилить или ослабить выраженность влияния освещения на цвета натуры в зрительном ее образе (например, продолжительностью сосредоточения взгляда на натуре, в случаях, когда она освещена иначе, чем рабочее место).

Профессиональное восприятие должно быть также обеспечено знанием признаков искомых цветовых качеств, являющихся ориентирами для глаза (в определении цветового диапазона натуры: уровень самого светлого, самого темного, самого насыщенного цветов, а также общий оттенок светов и общий оттенок теней).  

Для влияния освещения все предметы и их окраска равнозначны, поэтому в процессе восприятия взаимосвязи цвета и света натуру целесообразно рассматривать как сочетание (мозаику) равноценных плоских цветовых пятен, полностью отвлекаясь от их предметной принадлежности.

Формирование зрительного образа натуры, отвечающего цели и задачам изображения общего цветового состояния, обусловленного освещением, будет более эффективным, если организация рациональных условий, инструменты мышления (понятия) и инструменты  постановки глаза (приемы)  увязаны в единый функциональный блок восприятия освещения. 
3.1.2. Цвет и пространство 

Перед художником, реалистически изображающим натуру, неизбежно встает задача передать пространственные характеристики изображаемого объекта. В создании на холсте впечатления глубины пространственных планов художник пользуется многими средствами. Особая роль здесь принадлежит грамотному перспективному построению рисунка, тем не менее, существование полноценного живописного изображения возможно лишь в случае, когда в основу передачи пространства положены изобразительные качества цвета. Не будет преувеличением утверждение того, что живописное изображение становится таковым в том случае, когда цвет используется в решении всех его задач: в передаче материальных качеств предметов, характера общего состояния освещения, построении пространства и т.д.

Анализируя вопросы теории и методики формирования зрительных образов в изобразительной деятельности, мы обращаемся к вопросам живописного понимания и видения цвета в работе с натуры, их взаимосвязям, образующим комплекс механизмов зрительного восприятия. Из блоков, сочетающих инструменты мышления и работы глаза, которые необходимы для восприятия освещения, пространства и других изобразительных качеств цвета, может складываться целенаправленная организация процесса живописного восприятия натуры. В этом контексте исследование проблемы пространства ограничим рамками той ее части, которая касается восприятия влияния пространства на цвет, т.е. обусловленности воспринимаемых глазом изменений предметных цветов пространственной их удаленностью от наблюдателя.

Восприятие пространственных качеств цвета в повседневной жизни направлено на оценку положения предметов в пространстве. Этим обеспечивается одна из жизненно важных функцией зрения человека, помогающая ему ориентироваться в окружающем предметном мире. По этой причине в оценке пространственных качеств цвета зрительное восприятие  не имеет оппонентных механизмов, подобных адаптации к освещению. В строении и работе зрительных органов нет специализированных механизмов, которые создают для глаза объективные – физиологические предпосылки к нивелированию пространственных изменений окраски предметов.

В то же время, определяя удаленность какого-либо предмета в повседневной жизни, мы меньше всего привыкли полагаться на соответствующие изменения его цветовых характеристик. Поэтому для начинающего живописца проблема восприятия пространственных качеств цвета существует, и существует как проблема достаточно сложная для ее преодоления. В качестве одного из примеров можно привести отмечаемую в методической литературе по живописи ошибку, характерную для пленэрных этюдов начинающих художников: в изображении кроны деревьев, расположенных в различных пространственных планах, используется, как правило, один и тот же зеленый цвет.

Таким образом, в данном случае имеет смысл говорить не о зашоренности видения, а о зашоренности сознания, которое выбирает в реальном зрительном образе окружающей действительности только необходимую и достаточную для пространственного ориентирования зрительную информацию. 

Информация об удаленности многообразна: перспективные сокращения   предмета,   перекрывание   дальних   предметов  близлежащими  и  т.д.,  поэтому  качества  цвета  здесь  менее показательны  и  востребованы  не  часто.  Этим  обусловлены  особые условия преодоления обыденного восприятия пространственных качеств натуры, условия, в которых теоретические знания о природе происхождения, признаках проявления пространственных изменений цвета и приемах настройки глаза на их восприятие приобретают особую значимость. 

Основой такого знания является понятийный аппарат, обеспечивающий ориентирами процесс обработки сознанием информации, получаемой от глаз. Эти ориентиры позволяют выделить в зрительном образе натуры признаки изменений предметных цветов, обусловленных их удаленностью, классифицировать их по принадлежности к пространственным планам и всесторонне оценить. 

Всесторонность пространственной оценки цвета предполагает анализ не только всех его свойств (тона, оттенка и насыщенности), но и соотношения данного цветового пятна с другими цветами натуры, непосредственно с ним соприкасающимися или находящимися на отдаленном расстоянии.  

По широте охвата цветов натуры влиянием пространства его можно поставить следующим после освещения фактором изменений предметных цветов. Классификация влияния пространства может исходить из особенностей пространственных изменений  групп цветов, распределенных по степени глубины пространства. С этой точки зрения можно выделить пространство ограниченное и глубокое. Такая классификация содержательна в определении средств живописного восприятия и построения пространства. 

Глубокое пространство. Типичным примером его профессионального восприятия и изображения может служить классическая живопись пейзажа, которая в цветовых построениях воздушной перспективы выделяла три пространственных плана: ближний, средний и дальний. Общеизвестно, что изменения цветов, порождаемые данным фактором, имеют объективную природу происхождения – воздушную среду, которая и формирует так называемую воздушную перспективу. Под ее влиянием изменения предметных цветов  усиливаются по мере удаления от наблюдателя пространственного плана, которому они (цвета) принадлежат. Классическая пейзажная живопись обобщает эти изменения, выделяет наиболее типичные и существенные их живописные качества, распределяет на три условных плана.  

Ограниченное пространство. Иначе обстоит дело с живописным восприятием и построением пространства, имеющим ограниченную (малую) глубину – в живописи натюрморта, портрета и т.п. Ограниченное пространство в зрительном образе натуры формируется посредством особенностей работы глаза, который подобно объективу фотоаппарата регулирует глубину резко воспринимаемого пространства, направляется волевым усилием и меняет, таким образом, восприятие цветовых поверхностей (цветовых пятен) натуры и их соотношение. 

Очевидно, что природа пространственных изменений цвета на малой глубине пространства большей частью субъективна. Тем не менее, можно выделить наиболее типичное ее проявление: изменение четкости силуэта цветовых пятен натуры, которые имеют переходы от мягкого списывания границ до их подчеркнутой выраженности. Прослеживая эти закономерности построений ограниченного пространства на примере портретной живописи В. Боровиковского, можно заметить, что они распространяются как на взаимосвязь общего силуэта портрета и фона, так и на живопись отдельных его элементов – касания масс волос и лица, очерка губ, глаз и т.д. Если в оценке живописных, в том числе пространственных, качеств цветов натуры исходить из положения о том, что ее следует рассматривать как мозаику равноценных плоских цветовых пятен, предметная принадлежность которых несущественна, то обозначенные ранее закономерности должны распространяться и на натюрморт, интерьер и другие объекты изображения.

В данном случае речь шла о наиболее общих закономерностях в пространственных качествах цвета и их восприятии, требующих для применения в работе с натуры более детального теоретического и методического обоснования. 

В теории живописи пространственные изменения цветов обычно связываются с таким явлением, как «воздушная перспектива», соответствующим глубокому пространству. Первые теоретические исследования в этой области были сделаны и отражены в трактатах и творческих работах Леонардо да Винчи и его современников (18, с. 22).

Данные сегодняшней науки позволили их конкретизировать, обосновать, но не изменили самой сути учения о воздушной перспективе. Это позволяет говорить о нем как о выдающемся достижении теории живописи самого раннего этапа ее становления.

Характер взаимосвязи цветов, обусловленный пространственной удаленностью цветовых поверхностей от наблюдателя, проявляется в ослаблении их различий по светлоте, насыщенности и цветовому оттенку. Толща воздуха, разделяющая объект наблюдения и самого наблюдателя, придает цвету равноудаленных объектов общий (обычно голубой) оттенок. С увеличением расстояния возрастает толща воздуха и, соответственно, усиливается обусловленное этим обстоятельством изменение цветов. На больших расстояниях влияние воздушной перспективы настолько велико, что предметные цвета в ней полностью растворяются, сливаясь в однородную цветовую массу. Чаще всего мы видим голубые дали.

Однако подходить к характеристике пространственных изменений как к приближению цветов предметов к единому светло-голубому цвету значило бы допускать слишком большую степень условности. Конкретное состояние воздушной среды (определенная концентрация в ее составе пыли, дыма, влаги и т.п.) в данный момент наблюдения  предполагает и специфическую направленность изменений окраски удаляющихся предметов. Наличие в воздухе преимущественно мелких частиц приводит к избирательному рассеиванию лучей света и преобладанию объединяющего действия цветов, относящихся к коротковолновому участку спектра (синему и голубому). Концентрация крупных частиц делает рассеивание более равномерным для всех волн и в их совокупности порождает белесость дальних планов (18, с. 48).

Голубые дали характерны для чистого воздуха, белесость присуща повышенному содержанию в атмосфере влаги (туман, дождь и т.д.).

В реалистической живописи, в частности в работах русских художников-пейзажистов, мы можем видеть отражение этих закономерностей в изменении цветов природы, подчиненных пространству. Сравним, например, звонкую голубизну отдаленных горных массивов «Из окрестностей Гурзуфа» И.И. Шишкина (1879 г. ГРМ) и мягкие, белесые очертания леса на дальнем плане его же картины «Дождь в дубовом лесу» (1891 г. ГТГ).

В основе явления воздушной перспективы лежит эффект рассеивания лучей света толщей воздуха, разделяющей объект и наблюдателя. Поэтому спектральный состав освещения также влияет на характер изменения цветов в пространстве. Тонкие наблюдения колористических проявлений такого рода и  отражение их результатов средствами живописи можно видеть на холстах импрессионистов.

Таким образом, в живописи с натуры передача воздушной среды, глубины пространственных планов не может сводиться к наперед заданной условной схеме. Необходимо определять пространственные изменения цветов во взаимосвязи с конкретным состоянием свето-воздушной среды.

Если в натурной постановке заключена  ограниченная глубина пространства  (удаленность от наблюдателя измеряется единицами метров), то воздушную прослойку можно считать абсолютно прозрачной, и воздушная перспектива в таких случаях объективно очень близка к нулю. Эти условия характерны для работы в мастерской, размеры которой, как правило, невелики.

В условиях ограниченного пространства восприятие глубины обеспечивается, прежде всего, особенностями работы глаза. Предмет, на котором сосредоточен взор, видится более четким, чем другие. Если же говорить о цветах удаленных от центра зрительного внимания предметов, то различия между цветами и четкость контуров цветовых пятен утрачивают свою ясность.

В натурных постановках живописной мастерской (натюрморт, портрет, фигурная постановка) возможность четкого видения предметов переднего и дальнего планов обеспечивается практически в равной степени. Поэтому пространственные качества зрительного образа постановки в целом будут зависеть от того, каким способом рассматривается натура. Последовательное, раздельное фиксирование взгляда на отдельных предметах, сосредоточение внимания на определенном предмете одного из пространственных планов натуры, одновременный охват глазом всей постановки как единого целого и т. д. – все это способы видения, существенно видоизменяющие воспринимаемые пространственные характеристики натуры. Более подробно остановимся на этом вопросе далее, рассматривая приемы, помогающие увидеть пространственные изменения цветов.

Глубина расположения предметов в интерьере подсознательно оценивается через цвет и по степени относительной его яркости. Речь идет о том, что освещение в помещении, как правило, точечное (окно, лампа), и распределение его идет с постепенным убыванием от источника света. Психологический барьер в восприятии пространственных изменений цветов такого рода состоит в том, что плавные изменения цвета обычно не замечаются. Начинающему художнику необходимо не только помнить об этом, но и располагать приемами, позволяющими преодолеть этот барьер. Однако овладению приемами организации процесса зрительного восприятия цвета, обусловленного пространственной удаленностью от наблюдателя, должно предшествовать знание общих признаков, свидетельствующих об изменениях, связанных именно с данным фактором. Это своего рода путеводитель, теоретические ориентиры в работе глаза.

Пространственные признаки изменений цветов натуры, обусловленных удаленностью от наблюдателя (места работы живописца)  можно обозначить следующим образом:

– с расстоянием цвета теряют в силе тона, насыщенности и выраженности цветового оттенка.  Темные цвета удаляясь светлеют, светлые – темнеют;

– различие цветов, их разнообразие и четкость контуров с расстоянием постепенно утрачиваются;

– четкость контура отдельных предметов и цветовых пятен на всем их протяжении неодинакова: от жесткого касания к фону силуэт предмета (пятна) может переходить к мягкому списыванию и полному слиянию с окружающим цветом (примером может служить касание собственной и падающей тени);

– цвет предметов в интерьере (при свете из окна или при искусственном освещении) становится более темным по мере их удаления от источника света.

Еще раз отметим, что указанные признаки глубины пространства относятся к цвету. Здесь опущены такие проявления, как изменение (уменьшение) размеров предметов с удалением их от места наблюдения, утрата  в этой связи видимой объемности предметов и другие качества, непосредственно с цветом не связанные.

Методы и приемы живописного восприятия пространственных изменений цветов призваны обеспечить возможность преодоления обыденного нивелирования пространственных качеств цвета.

В случаях глубокого пространства в объекте изображения, когда изменения цветов обусловлены воздушной перспективой, анализ этих изменений может быть осуществлен, прежде всего, используя метод цветовых отношений. Он заключается в выделении в зрительном образе натуры крупных масс цветов, образованных различными пространственными планами и установлении цветовых отношений между ними. Таким образом, в определении пространственной обусловленности цветов, путь установления цветовых отношений содержит в себе определенные фазы:

–   разделение (мысленное) натуры на пространственные планы;

– определение общего состояния и диапазона светлот, цветового оттенка и насыщенности цветов внутри каждого плана;

–  установление цветовых отношений (различий) между диапазонами пространственных планов.

Основным приемом организации зрительного восприятия при этом будет перевод взгляда между пространственными планами натуры.

Как уже отмечалось, в классической живописи с известной долей условности выделялись в пейзаже три пространственных плана. Каждому плану соответствовали свои характерные цветовые оттенки (коричневато-теплые ближнего плана, зеленые – среднего и голубые – дальнего), а также общая тональность и насыщенность, степень выраженности цветовых различий. 

Очевидно, что метод цветовых отношений в данном случае предполагает обобщенность видения, с высокой степенью обобщения цветового строя натуры и осуществляется не через установление различий отдельных цветов, а путем соотношения крупных цветовых масс (пространственных планов), их диапазонов.

Такой путь требует способности обобщать отдельные цвета определенного плана и выделять общие их свойства. Этот процесс во многом схож с тем, которым мы пользуемся в определении общего состояния освещения.

Пространственная обусловленность цветов, как и влияние освещения, абсолютно безразлична к предметной их соотнесенности. Если в анализе действия освещения, осуществляемого через сопоставление освещенных и теневых участков натуры, приходится все же отталкиваться от формы предметов, то в установлении цветовых характеристик пространственных планов возникает необходимость полностью отвлечься от предметной основы цвета. Приведем в качестве пояснения совет из книги «Цвет в живописи» Н.Н. Волкова: «Для того, чтобы явно увидеть цветовой тон и светлоту предметов дальнего плана, надо стараться не видеть там отдельных предметов, надо отрешиться от того, что там есть, и стараться увидеть общее цветовое пятно» (7, с. 34).

Направленность изменений окраски предметов в пространстве легче заметить, если удается найти одинаковые или близкие по цвету предметы в каждом пространственном плане натуры. В пейзаже это может быть уходящая к горизонту дорога, кроны деревьев одной породы и т.п. Сравнивая в этом случае цвет, относящийся к ближнему плану, с подобным ему на дальнем плане, нетрудно заметить происходящие с ним изменения.

Подобные условия могут быть организованы и в натурной постановке в мастерской. Это легко сделать с помощью целенаправленного подбора предметов в натюрморте.

В любом случае взгляду необходимо «плавать» между контрольными цветами, сравнивая их и не давая времени на включение механизмов настройки глаза (хрусталика) на глубину резко воспринимаемого пространства, а также механизмов частичной адаптации к общему состоянию цветов данного пространственного плана. Полной адаптации к состоянию  пространственной обусловленности изменений цветов на больших расстояниях быть не может, однако частичные потери живописных качеств цвета здесь возможны. 

Пользуясь приемом перевода взгляда, следует обратить внимание на фактор времени, в частности для того, чтобы сохранить первоначальное восприятии общего цветового состояния натуры, обусловленного освещением. 

Повторим: за счет особенностей зрения дифференцируются и воспринимаются ближние и дальние планы натуры с ограниченным пространством. Принцип работы глаза в первом приближении может быть сравним с работой фотообъектива. Поэтому  в первую очередь следует обращаться к методам и приемам использования возможностей зрения, прежде всего – к методу целостного видения.

Под методом цельного видения обусловленных пространством цветов натуры мы подразумеваем такое ее рассматривание, при котором натура воспринимается вся одновременно, а в ее подробном анализе зрительно выделяется только один план, только этот план находится в фокусе глаз. Все остальные пространственные планы рассматриваются как своего рода проекции на условную плоскость выделенного плана, т. е. рассматриваются через него, сохраняя фокус глаза ориентированным на заданный уровень резко воспринимаемого пространства. Следует особо оговорить, что точка фокуса может задаваться как внутри постановки, так и перед ней. Особенности возникающих при этом пространственных эффектов и их обоснование предстоит рассмотреть более подробно.

Как известно, глубину резко воспринимаемого пространства регулирует хрусталик. По-видимому, такие распространенные советы, как «распустить глаз», смотреть «не в фокусе» по самой своей сути призывают учиться целенаправленно управлять работой этого органа, заставляют учащегося рассматривать предметы различных пространственных планов, не меняя заданной кривизны хрусталика, т. е. фокуса глаза.

Учебная практика показывает, что освоение этого приема дается очень трудно и требует больших затрат времени. Трудности эти – в основном психологического свойства, так как противоречат опыту и навыкам обыденного видения. Чтобы преодолеть подобный барьер, П.П. Чистяков советовал представить перед собой картинную плоскость, расположенную перпендикулярно оси зрения (31, с.4). Натура в данном случае приобретает вид изображения на воображаемой плоскости, расположенной перед художником. За эту плоскость фокус его глаза пройти не должен.

Постоянно держать фокус на воображаемой плоскости психологически очень трудно. Эта задача резко облегчается, если плоскость фокуса каким-либо образом реально обозначена. Здесь можно вспомнить созданную в эпоху Возрождения завесу. Использовался этот инструмент большей частью применительно к проблемам рисунка, но он приучал глаз художника воспринимать натуру на плоскости. Нельзя не видеть, что в завесе угадывается материализованный прообраз картинной плоскости, о которой говорил П.П. Чистяков.

Отражение натуры в зеркале воспринимается зрителем как изображение, развернутое в плоскости. Пространственные качества цвета отражаемых объектов заметить в нем проще. Применение зеркал в практике живописи – не редкость. Они могут стать хорошим подспорьем и в учебной работе.

Обозначает плоскость сосредоточения фокуса глаза живописца и видоискатель. Для этих целей рассматривание натуры должно идти не через окошко видоискателя, а обязательно в его плоскости. Так мы смотрим на цветную репродукцию, заключенную в рамку белых (как правило) полей.

И зеркало, и видоискатель обладают еще одним важным для восприятия глубины пространства качеством – объект изображения в них вычленяется из окружения и представлен зрителю в небольшом размере. Это дает возможность глазу охватить взором всю натуру одновременно и сопоставить все ее пространственные планы.

Целостность видения, т.е. одновременное видение всего изображаемого объекта, равно как и самого изображения, является важным элементом профессионального видения художника. Чтобы оно стало возможным, необходим правильный выбор расстояния от зрителя до рассматриваемого объекта. 
Леонардо да Винчи советовал смотреть на свою работу издалека. «Тогда произведение покажется меньшим, его легче охватить одним взглядом и лучше распознать несоответствия и диспропорцию в членах тела и цвета предметов, чем вблизи» (23, с. 72). В той же мере рекомендация эта может быть отнесена и к приемам рассматривания художником натуры.

Проблемы выбора расстояния между художником и объектом его зрительного внимания, как и проблемы цельного видения натуры, возникают не только при необходимости увидеть пространственные качества цвета, поэтому мы еще будем к ним возвращаться.

Практика формирования навыков целенаправленной постановки глаза на желаемую плоскость сосредоточения его фокуса   дает примеры своего рода «тренажеров» глаза, использующих в качестве ориентира возникновение эффекта пространственного смешения цветов. Пример такого рода уже рассматривался, когда анализировались функция и механизмы работы хрусталика. 
Для формирования зрительного образа натуры небезразлично и местоположение плоскости фокуса глаза. В методических разработках по живописи можно встретить различные мнения: одни исходят из того, что смотреть на натуру нужно через ее передний план, другие – фокус глаза должен быть перед объектом изображения, т.е. через воображаемую плоскость, расположенную между художником и натурой. Если исходить из того, какие результаты будут при этом получены, то станет очевидным, что в первом случае, при фокусе глаза на переднем плане натуры, живописная постановка (и ее изображение соответственно) будет восприниматься с четкими деталями переднего плана. Изображение при этом будет создавать глубину, берущую начало у самого обреза холста. Иногда в таких случаях говорят, что ближние предметы «вываливаются из рамы».

Если фокус глаза сосредоточен перед изображением, то создается впечатление пространства между зрителем и натурой. Предметы переднего плана приобретают относительную мягкость и для зрителя все изображение как бы погружено в глубину холста.

Решение композиционных задач может привести и к приемам частного порядка, когда глаз фокусируется на среднем плане натуры или ее композиционном центре. Очевидно, что пространство при этом зрительно устремляется от периферии зрительного поля к центру фиксирования взгляда.

Видимо, нет оснований утверждать, что только какой-либо из этих подходов правильный. Каждый из них привносит в зрительный образ натуры свои изобразительные качества пространственных построений. В работе с натуры необходимо исходить из поставленных задач, из желаемого результата и, в соответствии с ними, выбирать соответствующий прием.

Сохранение фокуса глаза в одной плоскости не означает, что он обязательно должен быть неподвижным. В отличие от фотообъектива, четкое видение зрения распространяется не на все предметы, равноудаленные от глаза, а лишь на те, которые расположены в центре зрительного поля. Перевод взгляда между предметами натуры обеспечит необходимую резкость восприятия всего переднего плана. Для этого важно, чтобы настройка резкости глаза сохранялась в одном пространственном плане.

Под влиянием пространственных факторов контур предметов на всем его протяжении виден неодинаково четко, что уже отмечалось в качестве одного из пространственных признаков. 
Касаясь вопросов цвета в передаче объема и пространства,              А.А. Унковский пишет: «Изображаемый объект нельзя обводить контурами: он будет восприниматься плоским, с жесткими краями формы, лишенным пространственной среды» (39, с. 45). На это обстоятельство обязательно следует обращать внимание при рассматривании натуры. Чтобы заметить меняющуюся четкость силуэта, необходим перевод взгляда вдоль его границы, т. е. следует как бы «плавать» глазом по контуру предмета, устанавливая участки, где он виден резко, а где списывается с фоном.

Пространственные изменения цветов при переходе к различным уровням глубины носят очень плавный характер. Распределение освещения (один из показателей расстояний до источника света в помещении) от большей яркости к меньшей тоже идет очень постепенно.
Если мы строим изображение таким образом, что передний его план находится на некоторой глубине от зрителя, нам необходимо резкое зрительное выделение изображаемого объекта. Постепенное изменение цветов психологически равносильно их постоянству. 
Опыт и знания художника помогают преодолеть этот барьер, и зрительная изоляция изображаемого объекта становится возможной и без специальных приспособлений. Начинающим же живописцам можно рекомендовать использование для этих целей видоискателя. Его поля вычленят изображаемую часть постановки из общей предметной среды, а ровный (постоянный) цвет полей поможет сопоставить с ним пространственные изменения цвета стены и других удаляющихся от света деталей натуры.

Последовательно переходя от приемов восприятия влияния освещения к восприятию пространства, равно как и других явлений, формирующих обусловленный цвет, необходимо стремиться к их основополагающей преемственности с тем, чтобы первоначальный обобщенный зрительный образ натуры уточнялся, но не разрушал детализацией его больших цветовых отношений. 

Целостность видения, перевод глаз между цветовыми поверхностями (пятнами), постоянное сосредоточение в поле зрения нескольких цветовых пятен одновременно, краткосрочность (в пределах 10–12 с) остановки взора на натуре – так может быть обозначен арсенал основных приемов, инструментов аконстантной работы глаза. 
Решая конкретную задачу восприятия живописного качества цвета, эти приемы могут быть в большей или меньшей степени задействованы. Будучи направлены на различные зоны натуры, они помогают анализировать и  вызывать (как в случае цветовых контрастов) различные свойства цвета, но не позволяют глазу вернуться к предметному восприятию цвета.

3.1.3. Цветовые рефлексы

Следующая группа факторов, определяющих изменения цвета, может быть выделена в целом как источник взаимообратных связей цветов, источник их родства. К факторам этого класса относятся рефлексная взаимосвязь цветов и контрастное их взаимодействие. Изучение данных явлений наглядно раскрывает неразрывную связь цветов в живописи с натуры.

Цветовые рефлексы и контрасты обогащают зрительный образ натуры и, соответственно, цветовой строй изображения разнообразием оттенков, тонкими переходами от светлых тонов к темным, акцентами, своего рода всполохами  насыщенных цветовых пятен. Их влияние – неотъемлемая часть формирования цветовой гармонии изображения в соответствии с закономерностями, присущими отражению реальной действительности в ее зрительном образе. 

Внешнее проявление составных частей обусловленного цвета, о которых идет речь, позволяет говорить скорее об их различии, чем о какой-либо общности. Так, рефлексы определяют черты сходства между вступившими посредством отраженного света во взаимосвязь  цветами, а контрасты изначально призваны разделять цвета, способствовать зрительной их дифференциации.

Отличия явлений данного рода обнаруживаются уже в самой природе их возникновения: рефлексы объективно присущи окружающей действительности, а цветовые контрасты имеют сугубо физиологическую основу. Возникают последние не в окружающей человека природе, а в процессе зрительного ее отражения и порождаются работой органов зрения.

Вместе с тем и в том, и в другом случае это факторы, порождающие взаимную  связь цветов, а значит, на раскрытие таких взаимосвязей должны быть направлены и теоретический их анализ, и методическое обеспечение процессов формирования живописного их видения. Подчеркивание общности этих явлений призвано обратить внимание методического обеспечения учебного процесса на то обстоятельство, что должны существовать и общие моменты в процессах зрительного их восприятия, в способах профессиональной его организации. 

Преемственность, согласованность приемов живописного видения натуры на разных этапах зрительного ее изучения можно считать одним из важных показателей профессионального уровня владения арсеналом инструментов постановки глаза на живописное восприятие цвета. Эта согласованность особенно важна, когда речь идет о приемах видения факторов детализации цветового строя натуры (рефлексов, контрастов), поскольку чрезмерная активность деталей может разрушить целостный зрительный образ натуры.

Фактор рефлексной взаимосвязи цветов неразрывно связан с освещением. Обусловленность изменений окраски предметов освещением  и рефлексом имеет общую природу происхождения – рефлекс есть свет отраженный. Его влияние на цвета натуры зависит от характера общего освещения и особенностей отражающих свет поверхностей, выполняющих в данном случае роль вторичного источника света.

Световая рефлексия наиболее ощутимо проявляет себя в условиях пленэра. Особенно активно и обширно здесь проявляется  влияние рефлекса неба. В моменты, когда солнце уходит за линию горизонта (или поднимается к ней), отражаемый небом свет может оказаться сильнее прямого солнечного. С описанием этого явления, исключительного по своей природе, мы встречаемся в записях художника Н. Крымова.

Однако ситуация эта уникальна, так как проявляется в момент, когда прямой свет погасает для расположенных на поверхности земли объектов, но небосвод еще освещен и его рефлекс сохраняет достаточную силу. В большинстве других случаев сопоставления  градаций светотени натуры по принципу «блик – свет – полутень – тень – рефлекс» яркость рефлекса оказывается слабее яркости света и блика.

Если рассматривать физическую основу световых рефлексов, то становится очевидным, что соотношение рефлекса и света выстраивается таким образом, что рефлекс не может ни быть сильнее света, ни равняться ему по своей яркости. Любой объект, даже зеркальная поверхность, не отражает весь световой поток, достигший его, – часть лучей всегда будет поглощена. В то же время, соотношение отраженного и поглощенного световых потоков для различных по материальности и фактуре поверхности предметов может сильно отличаться, но все же стопроцентного отражения или поглощения в естественных условиях нам не встретить.

Практика убеждает, что действие рефлексов заметнее в теневых участках предметов, менее заметно – в полутенях. На свету изменения цвета, обусловленные этим фактором, едва различимы, а чаще оказываются за порогом восприятия. Объяснение этому, по-видимому, следует искать в самом механизме зрительного восприятия. 

По своей сути изменения цвета, к которым приводит воздействие рефлексов, представляют собой приращения освещенности объекта. Чтобы рефлекс стал заметен, как своего рода добавочная освещенность, он должен обеспечить приращение света не менее чем на один процент (27,      с. 84). Для зрительного восприятия имеет значение не абсолютное значение дополнительного освещения (рефлекса), а его величина по отношению к уже имеющемуся. Об этом свидетельствуют и детальные исследования глазомерной чувствительности к изменению яркости, начало которым было положено в середине XIX столетия. Эти исследования легли в основу одного из основных законов экспериментальной психофизиологии – закона Вебера – Фехнера   (34, с. 77).

 Закономерности, связанные с физиологией зрения, волевым усилием или какими-либо приемами специальной постановки глаза, невозможно преодолеть. Более того, такие особенности работы глаза следует рассматривать как своего рода механизм обобщенного видения цветового строя натуры, выводящий за рамки восприятия малозначительные цветовые подробности и акцентирующий внимание на более существенных цветообразующих факторах.

Таким образом, области распространения влияния рефлексов охватывают теневые участки натуры. Наиболее заметны они в средней части тени. Рефлексная взаимосвязь охватывает группы предметов, пространственно ориентированных друг к другу так, чтобы хотя бы частью формы попасть в зону отражаемого их поверхностями света. Как правило, это предметы, находящиеся в непосредственной близости. В условиях пленэра к локальным рефлексным взаимосвязям добавляется рефлекс, обуславливающий изменения всех теней натуры, – рефлекс неба. Подобное же действие может оказывать цвет кроны деревьев на расположенные в зоне его влияния объекты (например, натюрморт в тени дерева).

Признаки влияния рефлексов проявляются в изменениях цвета противостоящих поверхностей по тону (светлоте), цветовому оттенку и насыщенности. Эти изменения имеют прямую связь с цветом и яркостью отраженного света, формируют таким образом цветовое родство предметов натуры и носят характер  взаимовлияний рефлексирующих поверхностей.  

Поскольку речь в данном случае идет о свете отраженном, то сила влияния рефлекса  больше от той поверхности, которая светлее. Цветовые изменения, обусловленные рефлексом, аналогичны влиянию освещения – при совпадении цвета рефлекса и подсвечиваемой им поверхности яркость и насыщенность изменений усиливается. Рефлекс здесь может оказаться насыщеннее тени. Этот живописный эффект хорошо заметен на рефлексах в глубине теней у складок светлых тканей. При противоположных цветовых оттенках рефлексирующих поверхностей насыщенность принадлежащих им рефлексов слабее насыщенности подсвечиваемой тени.

Очевидно, что блестящие и глянцевые поверхности вызывают и принимают рефлексы активнее, чем матовые.

Для реальной оценки силы рефлексного взаимовлияния цветов в конкретных условиях освещения, рефлекс следует соотнести со светом, т.е. установить цветовые отношения рефлекса и света. Кроме того, необходимо определить соотношение рефлекса и его первоисточника, т.е. отражения и отражаемого.

Влияние рефлексов в условиях пленэра наиболее очевидно и проявляется прежде всего в затененных частях предметов. «Я прихожу к выводу, что тени нет, есть рефлекс», – писал в своих дневниках Эжен Дэлакруа ( 16, с. 34). 

В солнечный день голубой рефлекс неба значительно усиливает тепло-холодное различие между светом и тенью. По существу, художнику здесь приходится сталкиваться с двумя резко отличающимися по спектральному составу освещениями – общей освещенностью «света» (теплый свет солнца) и общей освещенностью тени (холодный свет неба). Разумеется, рефлекс и в данном случае носит подчиненный общему состоянию характер, но он вносит в общий цветовой строй натуры большое разнообразие теплых и холодных оттенков, усиливая тем самым звучность цветов.

Однако сила рефлексов на пленэре проявляется не только в напряженном звучании их цветового оттенка, но и в обостренном звучании по тону (светлоте). Их влияние сближает по тону тени со светом, поэтому пленэрные этюды, передающие яркое состояние общего освещения, общего цветового состояния натуры, должны отражать просветленность теней. Эта просветленность носит относительный характер и выражается в том, что между освещенными и теневыми поверхностями натуры не будет большого тонального (светлотного) различия. Примеры тонких наблюдений такого рода живописных эффектов отражены, в частности, в крымских этюдах К. Коровина.

Большая разница между светом и тенью воспринимается на пленэре при слабом освещении, в частности  в пасмурный день, поскольку сила влияния рефлексов как своеобразной подсветки теней здесь существенно снижается.  

С точки зрения особенностей работы глаза следует еще раз отметить, что противоположная по тепло-холодности ориентация спектрального состава цвета предметов в их освещенных и теневых участках способствует аконстантному видению цветов. Механизм адаптации не в состоянии работать в полную силу, когда сталкивается с различными режимами освещения одновременно.  Таким образом, солнечное освещение на пленэре создает благоприятные условия для постановки глаза на живописное (аконстантное) восприятие цвета. Об этом свидетельствуют и практический опыт живописцев, и данные психофизиологии зрительного восприятия.

Влияние рефлексов в интерьерах (в условиях живописной мастерской) по общему для всех их цветовому оттенку значительно ближе к спектру освещения, чем это имеет место на пленэре. Обычно рефлексы здесь имеют тот же общий цветовой оттенок, что и свет. Так, например, при теплом свете электрической лампы в мастерской общий оттенок всех рефлексов тоже будет теплый.

Яркость света в помещении значительно слабее, поэтому тени становятся более глубокими и обобщенными, усиливается тональная разница между светом и тенью. 

Такая специфика условий работы с натуры в помещении приводит к тому, что рефлексы здесь не могут внести такого весомого вклада в преодоление константности зрительного восприятия цвета, как обширное влияние холодного отсвета неба на открытом воздухе в солнечный день.

Говоря о рефлексах как факторе изменения предметных цветов, следует особо отметить то обстоятельство, что взаимовлияние посредством отраженного цвета всегда охватывает более или менее обширную группу цветов. Здесь важны характеристики цветов, вступивших в рефлексную взаимосвязь, и степень их освещенности. При этом значение имеет не абсолютная светлота и насыщенность каждой поверхности, а относительная, т.е. степень различия между рефлексирующими поверхностями. «Чем больше разница по светлоте и цвету между расположенными рядом предметами, тем заметнее рефлексы» (19, с. 107).

Живописные качества рефлексов как одного из факторов возникновения обусловленного цвета определяются тем, что они порождают родственную взаимосвязь цветов натуры. Таким образом, они играют очень важную роль в формировании гармонии и единства цветового строя зрительного образа натуры и соответствующего живописного изображения. 

Рефлексы обогащают живопись многообразием цветовых оттенков и тональных переходов. Они превращают зримо воспринимаемый  образ натуры в мозаику из различных цветовых пятен. В практической работе над живописным изображением обращение к учету рефлексных изменений в цветах предметов означает переход к детализации цветового строя изображения. В этой связи учебные натурные постановки натюрморта, преследующие цель изучения рефлексной взаимосвязи, могут иметь композиционную форму фрагмента традиционного натюрморта. 

Освещение и пространство предполагают целостное и обобщенное восприятие натуры. При необходимости более подробного ее рассмотрения изучение рефлексов не должно разрушать найденных отношений больших цветовых масс. Следовательно, приемы организации процесса зрительного восприятия рефлексной взаимосвязи цветов изображаемого объекта должны разрабатываться в контексте общих принципов, определенных ранее для восприятия влияний освещения и пространства.

Приемы постановки глаза на восприятие рефлексной взаимосвязи цветов в живописи с натуры не так разнообразны, как у предыдущих факторов цветовой обусловленности. К основным приемам, выполняющим функцию восприятия рефлексной взаимосвязи, следует отнести перевод глаз:

 – между цветом предмета и его отражением (рефлексом) на поверхностях окружающих объектов;

– между рефлексом в тени предмета и освещенной частью предмета (между светом и рефлексом). 

Время фиксирования (остановки) глаза не должно создавать ему возможности приспособиться к изменениям отдельного цвета. Рефлекс – отраженный свет, поэтому организация механизмов цветовой и темновой адаптации зрения здесь так же важна, как и при восприятии общего освещения. Обычно адаптация начинает срабатывать через 10–12 с настройки соответствующих органов зрения. Это время может служить ориентиром в определении продолжительности возможной остановка взгляда на отдельной цветовой поверхности (пятне цвета).

Кроме того, восприятие рефлексной взаимосвязи посредством перевода глаз между различными цветами в достаточной степени сохранит исходный уровень адаптации глаза, установленный  для восприятия общего цветового состояния натуры и ее пространственных качеств. Здесь сохраняется  приверженность используемых приемов рассматривания натуры общим принципам постановки глаза на аконстантное восприятие цвета.

Организованная таким образом работа глаза должна обеспечить верную оценку соотношения сравниваемых поверхностей. Очевидно, что как в том, так и в другом случае яркость рефлекса будет слабее, чем светлотные характеристики сравниваемых с ним цветов. 

Цветовые отношения света и рефлекса по насыщенности, как уже отмечалось, могут быть в пользу последнего тогда, когда рефлексирующие поверхности одинаковы или близки по цветовому оттенку (рефлекс в складках тканей).

Очевидно, что в основе зрительного анализа рефлексной взаимосвязи лежит метод сравнения, метод цветовых отношений. Однако, продвигаясь от общего цветового состояния натуры и ее пространственных факторов, он последовательно переходит от отношения обобщенно воспринимаемых цветовых масс к цветовым отношениям фрагментов натуры. Таким образом, отличие состоит в том, что сравниваются другие, как правило, более мелкие участки поверхностей предметов, более мелкие цветовые пятна, происходит детализация цветового строя. Осуществляется восприятие посредством постоянного и достаточно быстрого перевода взгляда между рефлексом и отражающей его поверхностью, а также между рефлексом и светом. 

Длительное сосредоточение взгляда на рефлексе следует признать ошибочным приемом, поскольку позволяет глазу настроиться на предельно четкое видение отдельного фрагмента натуры, рефлекс при этом воспринимается значительно интенсивнее, чем при постоянном переводе  глаз. Следствие хорошо известно педагогической практике: нарушение светлотных отношений между светом и рефлексом, рефлексом и рефлексирующей поверхностью. В живописном изображении это приводит к дробности, к разрушению цветового единства натуры и формы ее предметов.

Чтобы решить такого рода задачи при постановке глаза, следует учитывать то обстоятельство, что рефлексы являются источником взаимообратных связей цветов. Поэтому анализ рефлексных изменений, произошедших с цветом одного предмета, должен быть перенесен и на  изучение аналогичного влияния самого предмета на цвета его окружения. 

Как уже отмечалось, чтобы заметить влияние пространственных факторов на цвета натуры, необходимо сохранять целостность видения. При изучении рефлексов  включение приемов такого видения будет подчинять цветовую детализацию натуры рефлексам общности всего цветового строя. За счет целостного видения может быть установлено соотношение выраженности влияний рефлексов и других факторов обусловленного цвета. Проверенные таким образом рефлексы не будут чрезмерно активными и займут надлежащее место в общей структуре формирования живописных качеств цветов натуры.

Важнейшим приемом в данном случае является и сохранение фокуса глаза в одной плоскости. Чтобы не утратить восприятие пространственных изменений цветов в зрительном образе постановки, перевод глаз между рефлексно взаимодействующими поверхностями необходимо осуществлять с сохранением фокуса в одном пространственном плане. Очевидно, что при этом на дальних планах степень видимых изменений цветов рефлексами будет зрительно уменьшаться, а пространство «поглощать», подчинять себе рефлексы, равно как и другие изобразительные качества цвета.

Условия пленэра диктуют необходимость использовать приемы более широкой постановки глаза, поскольку рефлекс неба проявляется практически во всех затененных участках натуры. В этом случае сопоставление общего для всех теней цвета с окраской небосвода позволяет выявить единство и цветовое родство земли и неба. Еще более наглядно проявляется цветовая связь неба с гладью воды. Она тоже непременно должна быть в поле зрения и определяться через их постоянное сравнивание. В большинстве случаев цвет водной глади темнее цвета отражаемого ею неба. Исключения обычно связаны с рябью на воде, которая разворачивает ее отражающие поверхности  от рефлекса неба к отражению прямого света.

Под кроной деревьев влияние рефлексов от листвы сопоставимо с действием общего освещения. Естественно, что и прием, позволяющий увидеть это явление, может быть тот же, что и для восприятия цветности освещения. Так, например, общая цветовая гамма натюрморта, стоящего под яркой кроной дерева, будет заметна лучше, если изображать натуру, стоя вне зоны влияния рефлекса листьев, т.е. на открытом пространстве, разворачивая холст к небу или к свободной от травы и листьев земле.

В живописной (в том числе и учебной) мастерской существенное влияние на цвета натуры могут оказывать отражения света от стен и потолка. Их влиянию подвержено и рабочее место художника. Обычно подобных явлений стараются избегать, окрашивая интерьер мастерской в нейтральные, серые тона. Этот прием имеет давние традиции и может быть подкреплен многочисленными примерами его использования в истории живописи. Те же принципы следует отнести и к цветовой организации экспозиционных залов. Цветные рефлексы от стен с хроматической окраской, дополненные эффектами контрастного взаимодействия цветов, не могут не влиять на восприятие цветового строя живописного произведения, изменяя колористический замысел художника. Экспозиционная корректность является частью экспозиционной культуры и предполагает уважительное отношение к авторам представляемых произведений. Ориентир истинных условий, раскрывающих живописные качества цветового строя экспонируемого полотна, достаточно очевиден – условия мастерской художника. Иногда, как можно видеть из истории живописи, таким ориентиром могут служить и специальные рекомендации автора.

Целенаправленная организация натурной постановки в учебной живописной мастерской нередко использует подсветку натуры цветными рефлексами. В этой связи характерен прием, позволяющий усилить тепло-холодную разницу между светом и тенью натуры подобно тому, как это происходит в солнечный день на пленэре под влиянием холодного рефлекса неба. Однако цветовое соотношение при этом меняется на противоположное: свет холодный, следовательно, требует теплого рефлекса. В учебной работе подобный эффект обычно достигается тем, что поверхность (драпировка), окрашенная в интенсивный  теплый цвет, помещается рядом с постановкой со стороны тени. Теплый рефлекс от этой поверхности подсвечивает тени натуры, делая разницу в цвете между светом и тенью более заметной.

В данном случае следует отметить, что подчеркнутая наглядность достигается искусственным путем и не находит столь явного подтверждения в традиционных постановках, где эти цветовые отношения значительно тоньше. Тем не менее данный прием может использоваться на начальном этапе обучения живописи для того, чтобы помочь глазу начинающего художника научиться замечать тепло-холодную разницу света и тени в условиях естественного освещения. Кроме того, как уже отмечалось, такие условия способствуют снятию с глаз начинающего живописца завесы константного видения цвета, создают благоприятные условия для ослабления эффективности механизмов зрительной адаптации к изменениям цветов.

Влияние рефлексов лучше заметно на белых предметах, а также предметах, имеющих глянцевую поверхность. Эти свойства следует учитывать и целенаправленно использовать в учебной постановке на изучение взаимосвязи цветов посредством отраженного света. Учебные натюрморты со стеклом, положенным поверх  горизонтальной плоскости, а также стеклянные, металлические или глазурованные предметы, входящие в состав натюрмортов, помогают сосредоточить внимание на изучении закономерностей взаимосвязи цветов, обусловленных рефлексами.

Во многих случаях рефлексным взаимодействием охвачены не цвета предметов в целом, а отдельные участки их поверхностей. Поэтому и сама натурная постановка, и написанный с нее живописный этюд вполне могут иметь фрагментарную композицию. Такой подход позволяет органично связать присущую начальному этапу обучения живописи краткосрочность этюда с необходимостью детальной цветовой проработки изображения. 

Кроме того, таким образом внимание начинающего живописца акцентируется на области распространения рефлексной взаимосвязи цветов.

В завершение анализа рефлексов как фактора возникновения обусловленного цвета следует подчеркнуть, что в организации натурной постановки на изучение рефлексов не должно быть места сосредоточению внимания на отдельном предмете и его цвете. Это в полной мере относится и к выбору приемов постановки глаза на восприятие живописных качеств цветов натуры, порождаемых рефлексами. В противном случае трудно дать верную оценку характеру произошедших с ним изменений. Кроме того, рефлексы являются одним из важнейших источников взаимообратных связей цветов, выделяя особым образом один цвет, мы тем самым разрушим эту взаимосвязь.

Действие рефлексов безразлично к предметной принадлежности цветов, поэтому, обращаясь к ним, рационально и натуру рассматривать как мозаику равнозначных цветовых пятен. Разделение ее атрибутов по признаку «предмет – фон» здесь недопустимо так же, как и в случае восприятия освещения и пространственных факторов натуры.

3.1.4. Контрастное взаимодействие цветов

Цветовые контрасты, как и рефлексы, являются источником взаимообратных связей цветов, их взаимных влияний на изменение предметной первоосновы цвета.

Внешнее проявление этих цветообразующих явлений позволяет говорить скорее об их различии, чем о какой-либо общности. Если рефлексы сближают цвета, нивелируют различие между ними, то контрастное взаимодействие усиливает это различие, делает его более заметным.

Различна и природа возникновения явлений. Контрастные изменения в окраске предметов имеют физиологическую основу, они не возникают в окружающей наблюдателя реальной действительности, а порождаются работой глаза.

Под цветовым контрастом понимается зрительное усиление различия цветов. Этим зрение выполняет одну из жизненно важных для человека функций – контрасты усиливают различия цветов, расширяя таким образом возможность глаза  определять даже самые малые цветовые различия в окраске предметов.

Использование цветового контраста в живописи позволяет увеличить диапазон палитры за счет особенностей зрения. Грамотно применяя их, художник,  не меняя физической основы цвета, может заставить его выглядеть более звучным, может изменить видимый оттенок и тон за счет окружающих цветов.

Более того, эффекты тепло-холодности в живописи, которые часто относятся к числу основных колористических достоинств изображения, во многом связаны с проявлением контрастного взаимодействия цветов.

Кроме удовлетворения сугубо утилитарных потребностей обыденного и живописного видов деятельности, контрастное взаимодействие цветов является непременным условием гармонизации цветового строя. Если Дидро считал, что свет и воздух являются всеобщими примирителями гармонии, то, согласно Гёте, искать гармонию следует в работе человеческого глаза. Хотя вопрос о слагающих гармонию факторах и на сегодняшний день остается открытым, отметим  несомненную важность цветовых контрастов и для этого аспекта теории и практики живописи.

В учебном процессе изучения цветовых контрастов в живописи с натуры важным представляется акцентирование внимания на следующих положениях.
1. Контрасты предполагают именно взаимное действие цветов друг на друга, в равной мере относящееся и к предмету, и к его фону. Учитывая это, мы не только можем более полно оценить данное явление, но и приучаем глаз сравнивать цвета, не сосредотачиваясь на рассматривании отдельного изолированного пятна. Более того, рассматривая натуру именно таким образом, глаз порождает контрастное взаимодействие ее цветов.
2. Контрастные изменения носят относительный характер, т.е. речь должна идти не о том, что «по закону контраста» рядом с красным должен быть зеленый, а о направлении вызываемых ими изменений цветов, о соотношении этих изменений. Влияния контрастов могут носить более или менее выраженный характер, но всегда связаны с первоосновой своего локального цвета.

Положение о том, что контрастное взаимодействие не влияет на порядок взаимного расположения цветов, а обуславливает их изменения, принципиально важно для теории и практики живописи. Отступление от этих позиций приводит к утверждениям о том, что в действительности цвета никогда не располагаются в строго дополнительном соседстве и потому к контрастному можно отнести довольно широкий диапазон цветовых сочетаний (2).

В работе с натуры такой подход оправдывает приблизительность в определении отношений между цветами. В диалоге глаза и мышления, анализирующих натуру, речь должна идти об изменении цветов (цветовых пятен) в зонах действия данного фактора в строгой взаимодополнительности, иначе говоря, диаметрально противоположной направленности. Изменения эти редко приводят к возобладанию над предметной основой цвета, но направление этих изменений строго определено.

Несмотря на то что контрасты порождаются глазом, а не объективной реальностью, им присущи свойства, позволяющие говорить о них и изучать их как один из факторов формирования обусловленного цвета. Основаниями для этого могут служить такие общие признаки факторов обусловленного цвета, которые могут быть отнесены и к контрастам, и к влиянию освещения, пространства, рефлексов: 

–
природа возникновения контрастного взаимодействия цветов является внешней по отношению к их физической основе (предметному цвету);

–
влияние контрастов приводит к изменению окраски предметов;

–
контрасты порождают взаимосвязь цветов натуры;

–
действие контраста не замыкается на отдельном изолированном цвете.

Проявления контрастов неоднозначны, поэтому в теоретической их систематизации требуется классификация контрастов по выделяемым свойствам. Владение классификационными ориентирами делает процесс зрительного восприятия данных проявлений цветового строя натуры осмысленным, а работу глаза целенаправленной. Особая практическая значимость такого знания обусловлена тем, что контрастное взаимодействие цветов не только фиксируется глазом, но и порождено его работой.

По характеру влияния на свойства цвета предметов контрасты принято разделять на:

–
ахроматический, определяющий светлотные изменения цветов;

–
хроматический, определяющий изменения цветового оттенка и насыщенности. 

Так как природа возникновения контрастов связана со зрением, то,  в зависимости от того, каким образом рассматривается объект, т.е. по характеру работы глаза, контраст может быть:

–
одновременным, возникающим при неподвижном взгляде, сосредоточенном на группе цветов (цветовых пятен) натуры;

–
последовательным, возникающим при переводе глаз между цветовыми поверхностями. 

Такая классификация в известной мере условна и не означает, что возможно  только строго раздельное существование действия контраста в той или другой форме. Тем не менее она содержательна, поскольку указывает на принципы постановки глаза на восприятие той или иной формы контрастного взаимодействия цветов, а также на зоны натуры, которые при этом подлежат анализу.

Признаки контрастного взаимодействия цветов имеют общие черты для одновременного и последовательного контрастов:

–
усиливаются видимые различия взаимодействующих цветов по тону, оттенку и насыщенности;

–
изменения, связанные с усилением различия цветов, происходят в направлении дополнительного цвета, т.е. в диаметрально противоположных направлениях;

–
расплывчатость границ цветовых пятен усиливает контрастное взаимодействие, четкость – снижает;

–
сила контрастного взаимодействия цветов снижается при увеличении расстояния, с которого они наблюдаются. 

Принцип дополнительности изменений может быть обозначен на ряде примеров, представить которые поможет визуализация практического опыта работы с натуры:

–
рядом с белым цветом серый выглядит более темным и одновременно заставляет белый казаться еще светлее;

–
близкий к ахроматическому цвет в окружении насыщенного зрительно становится еще более нейтральным, а фон – более звучным; 

–
желтый цвет, находящийся рядом с красным, становится более зеленоватым, а красный изменяется в сторону фиолетового оттенка.

Таким образом, изменения цветовых оттенков происходят в направлении дополнительных цветов. Ориентиром в определении этих изменений может служить разделение их по принципу тепло-холодной взаимодополнительности. Так, например, теплый красный цвет порождает контраст, имеющий холодный зеленый оттенок, а холодный красный – теплый зеленый. 

Дополнительные цвета всегда находятся на полюсах тепло-холодных отношений. Чем точнее выдерживается эта направленность в передаче контрастного взаимодействия цветов, тем более выразительны, звучны получаются сочетания цветов. При выполнении этого условия возникает эффект своего рода внутреннего «свечения», мерцания красок, заметного даже в тех случаях, когда абсолютная сила изменений предметной основы цветов не столь велика. Этот эффект мерцания цветов может служить признаком точно взятых тепло-холодных переходов цветовых пятен натуры, порождаемых контрастным их взаимодействием.

Очень тонко использовал эти колористические закономерности в своих произведениях М.А. Врубель. Белые одежды его «Царевны-лебедь» светятся и переливаются чистыми цветами, несмотря на то, что написаны они почти серыми красками со слабо выраженными цветовыми оттенками.

Область распространения действия одновременного и последовательного контрастов неодинакова. 

Одновременный контраст возникает, когда в поле зрения относительно неподвижного взгляда находится несколько цветовых поверхностей. В этом случае происходит взаимодействие цветов, и особенно наглядно проявляется оно на границах соприкосновения цветовых пятен. В этой связи одновременный цветовой контраст часто связывают с определением «краевой». По образному выражению               К. Коровина живописцу необходимо смотреть на «цветовые узлы», на границу соприкосновения нескольких цветовых пятен натуры, именно здесь с особенной наглядностью возникают эффекты краевых (одновременных) контрастов.

Психологические исследования и практический опыт художников свидетельствуют, что расплывчатость границ цветовых пятен усиливает контрастное взаимодействие, а четкость – снижает (27, с. 94). Таким образом, открывается  одна из возможностей целенаправленно задавать степень выраженности данного эффекта в зрительном образе натуры. 

Возвращаясь к приемам из творческого наследия М.А. Врубеля, приведем его мнение относительно распределения цвета на пограничных участках натуры: «Контуров, которыми обычно художники ограничивают пределы формы, на самом деле не существует... На самом деле в этом месте получается дополнительный цвет к основному, локальному» (9, с. 215).

Последовательный контраст возникает при переводе глаз с одного цветового пятна на другое, следовательно, область распространения его действия проходит в направлении движения взгляда.

При достаточно сильном последовательном контрасте можно заметить, что он продуцирует на поверхность, в зону которой переведен взгляд, не только цвет, дополнительный исходному, но и в определенной мере форму его пятна. В этой связи применительно к данному явлению часто применяют определение «последовательный образ».

Последовательный образ нетрудно заметить, если посмотреть на яркое цветовое пятно, а затем закрыть глаза. Этот же эффект может быть достаточно точно воспроизведен, если не закрывать глаза, а перевести их на черный фон, закрывающий все зрительное поле. Несложный опыт такого рода  лишний раз подтверждает, что в восприятии цвета темнота и черный цвет если не тождественны, то очень близки и могут быть целенаправленно использованы в постановке глаза живописца как своего рода камертоны.   

Контрастное взаимодействие цветов зависит от таких факторов, как расстояние и время наблюдения. 

С увеличением расстояния до натурной постановки цветовые пятна ее зрительного образа становятся меньше, что приводит к снижению силы их контрастного взаимодействия. В условиях пленэра контрастное взаимодействие цветов дальнего плана поглощается влиянием пространственных факторов и становится менее выраженным, чем в натуре с ограниченной глубиной пространства.

Формирование контрастного взаимодействия цветов развернуто во времени, значение которого особенно ясно прослеживается, когда имеет место возникновение последовательного образа. В первые доли секунды после перевода глаз последовательный образ переносимого взором цветового пятна инертно сохраняет прямое его воспроизведение, т.е. красное пятно зрительно переносится на другой фон как красное. Однако затем оно преобразуется в свой негативный образ – в пятно, приобретающее зеленый оттенок. В считанные секунды этот оттенок, изменяющий предметную первооснову окраски фона, теряется из виду. Таким образом, цветовые контрасты порождают меняющуюся во времени игру тепло-холодных оттенков натуры. Общие и постоянные черты этой «игры цветов» заключены в том, что превращения происходят из одного дополнительного цветового оттенка в другой. С этим может быть связан распространенный совет опытных живописцев класть рядом с теплым мазком краски мазок холодной. Таким образом отражается одно из типичных  проявлений колористических качеств цветового строя натуры. 

Цветовые контрасты всегда вызывали интерес исследователей, стремившихся выявить их закономерности. Характеризуя свойства последовательного образа,  А.Н. Леонтьев отмечал: «...они лишены константности, следуют за движением взора и подчинены закону Эммерта»  (29, с. 59).

Согласно закону Эммерта, кажущаяся величина отрицательного последовательного образа прямо пропорциональна расстоянию до той поверхности, на которой он виден (34, с.205).

В живописи с натуры последовательный контраст позволяет обогатить ее зрительный образ разнообразием оттенков даже в тех ее участках, где имеет место большая однородно окрашенная поверхность, например, фон постановки. Если рассматривать его, переводя глаза от одного края фона к другому, то можно заметить переходы цветовых оттенков в соотношении дополнительных цветов. При этом фон на своем протяжении от края к краю меняет цвет: от темного к светлому, от теплого к холодному и от насыщенного к более нейтральному.

Показательны в этом отношении наблюдения Г. Шегаля, приведенные им в статье «О теплом и холодном цвете». Исходя из личного опыта работы с натуры, художник отмечает: «Имея перед собой освещенные и затемненные формы предмета, мы должны суметь не только различить, скажем, теплоту света и полутеней, а воспринять, как распределено холодное и теплое в самой освещенной части. Подобно тому, как всякое наэлектризованное тело обнаруживает на крайних полюсах своей поверхности заряженность с одной стороны положительным, с другой отрицательным электричеством, так и все плоскости предмета, обращенные к свету, получают в одной стороне преобладание теплого оттенка, а в противоположной стороне – холодного. Наиболее сильно это заметно на переднем плане, в ярко освещенных белых одеждах и на освещенных облаках. Это верно по отношению к любому локальному цвету поверхности.

То же относится и к широким теням – края их будут разные»         (43, с. 62).

В приведенном примере контрастные тепло-холодные изменения наглядно представлены и прослеживаются в предметах с ахроматической (белой) окраской. Факт этот в методическом отношении важен тем, что помогает не только заметить контрастные изменения в цветах натуры, но и целенаправленно организовать для этого саму натурную постановку.

Контрастное взаимодействие цветов порождается характером приведения в действие механизмов органов зрения. По этой причине приемы постановки глаза на восприятие контрастного взаимодействия цветов являются определяющими в возникновении тех форм, в которых контрасты представлены зрительным образом натуры и ее живописным изображением.

В основе определения контрастного взаимодействия цветов лежит метод цветовых отношений. В данном случае он предполагает сравнивание цветов между собой с тем, чтобы определить степень выраженности в них различия как цветов дополнительных. Очевидно, что для этого сравниваемые цвета должны одновременно находиться в поле зрения (одновременный контраст) либо глаз должен переводиться между ними (последовательный контраст).  

Чтобы заметить действие одновременного контраста, в поле зрения постоянно должны находиться границы соприкосновения различно окрашенных поверхностей. Влияние этого фактора во многом определяет детализацию цветового строя, поэтому на данном этапе работы с натуры рассматривание отдельных ее фрагментов возможно. При этом необходимо не задерживать взор на отдельном пятне, а смотреть на несколько цветов сразу. 

Для проявления действия последовательного контраста глаз постоянно должен находиться в движении. Практическое применение этого приема выражается в переводе взгляда между различными цветовыми поверхностями, а также в скольжении взора от одного края однородно окрашенного пятна к другому его краю.

Формируемый таким образом зрительный образ даже обширных одноцветных зон натуры насыщается мозаикой тональных и тепло-холодных переходов цвета. Расположение этих оттенков жестко не задано, оно подвижно и меняется с изменением направления в движении глаз. Прием скольжения взгляда между различными цветами натуры и в границах однородно окрашенных поверхностей порождает живую и очень тонкую игру многообразных, подчас едва уловимых оттенков. Он не разрушает того образа изображаемого объекта, который формируется при одновременном его охвате глазами в целом, поскольку не дает времени глазу настроиться на предметное видение цвета, однако существенно дополняет зрительный образ натуры детализацией цветового строя.

Как уже отмечалось, расплывчатость цветовых пятен усиливает контрастное их взаимодействие. Этот вывод из психофизиологии зрительного восприятия подтверждается и примерами из живописной практики. Так, например, А. Рылов и П. Бучкин замечали, что цветовое зрение их стало более живописным, когда острота его по прошествии лет ослабла (36, с. 265). Следовательно, если мы хотим зримо усилить звучание цветовых контрастов, необходимо видеть натуру расплывчато, как бы не в фокусе.

Последнее требование может быть выполнено буквально. Для этого плоскость фокуса глаз должна быть расположена перед натурой. Обычно, как уже отмечалось, имеется в виду воображаемая плоскость. Этот прием из арсенала опытных художников трудно осваивается начинающими. Облегчает эту задачу, делает плоскость фокуса зримой видоискатель, его поля. 

Расплывчатое видение натуры дает прищуривание глаз. С этой целью возможен также и взгляд на натуру сквозь слегка замутненное стекло.

В практической живописи для изучения натуры часто использовалось зеркало. В данном случае это может быть зеркало, дающее слегка расплывчатое отражение.

Учебный процесс овладения живописным восприятием контрастного взаимодействия цветов будет более эффективным, если организация натурной постановки представит достаточно наглядно соответствующие изменения в ее цветовом строе. В этой связи целесообразно включать в постановку предметы белой окраски. Если окружающие цвета будут достаточно насыщены и разнообразны в оттенках, то появление в белом пятне различных оттенков будет очевидным. Начинающим живописцам не составит труда заметить также и потемнение хроматических цветовых пятен на границах с белым.

Ставя задачу изучения изменения цветов, порождаемых контрастным их взаимодействием, влияние других факторов следует свести к возможному минимуму. Этот методический прием позволит представить явление контраста как бы в чистом виде. Для начального этапа обучения наиболее полно данным требованиям будет удовлетворять натура, состоящая из наиболее плоских или фронтально освещенных предметов, сближенных между собой в пространстве. Фронтальное освещение скрадывает объемность предметов и приводит их зрительный образ к более плоскостному состоянию, заставляя таким образом сосредоточиться на взаимодействии плоских цветовых пятен натуры.

Натурная постановка может акцентировать внимание на области распространения наиболее существенного и значимого в формировании цветового строя влияния фактора. Так, для изучения последовательного контраста в натуре можно использовать большую однородно окрашенную поверхность. В традиционных учебных постановках чаще всего такую поверхность естественным образом являет собой фон. Цветовая организация фона такого вида представляет собой одну из наиболее сложных живописных задач. 

Если исходить из академических требований к натурным постановкам, то фон, как правило, берется в средний тон общего цветового строя натуры, а составляющие композиционный центр предметы содержат более светлые, темные и насыщенные цвета. При выполнении этих требований глазу создается возможность перенести цветовое богатство последовательного образа композиционного центра на обширную область фона, обогатить его предметную цветовую сдержанность многообразием «заимствованных» контрастом оттенков. С этой целью глаз должен «плавать» между предметами и фоном.

Области распространения краевого контраста наглядно представит фрагментарная композиция натуры. Однако, обращаясь к ней, следует учитывать, что на восприятии цветового контраста существенно сказываются размеры соприкасающихся плоскостей и расстояние, отделяющее наблюдателя от воспринимаемого объекта. «Контраст небольших пятен на значительном расстоянии теряет силу, а с еще большим увеличение дистанции превращается в свою противоположность – практически однородную плоскость» (3, с. 56). Учитывая эти обстоятельства, учебную натурную постановку следует выстраивать таким образом, чтобы размеры цветовых пятен, составляющих объект изображения, с любого места наблюдения не воспринимались слишком малыми.

В натюрморте, фрагментарно представляющем объект изображения для проявления действия краевого контраста цветов, предметы должны быть достаточно крупными. В этом случае будет возможность воспринимать и изображать фрагмент натюрморта, имея при этом перед глазами крупные цветовые пятна и наглядное проявление контрастного их взаимодействия. Постановка такого рода не традиционна для учебной практики, поэтому зрительно вычленить фрагмент натуры в качестве объекта изображения поможет начинающим художникам видоискатель.


Подводя итог анализа приемов использования возможностей глаза в восприятии контрастного взаимодействия цветов, отметим, что основными из них является одновременный охват взглядом нескольких цветов («смотреть по цветовым узлам»), приводящий к возникновению одновременного контраста, либо перевод глаза между цветовыми поверхностями, вызывающий последовательный контраст. К основным приемам можно добавить расплывчатое видение натуры и выбор расстояния, которые усиливают или ослабляют влияние этих видов контрастов.

Одновременный охват взором  нескольких цветовых пятен и перевод взгляда между ними, представляют собой достаточно универсальные приемы. Как уже отмечалось, они создают одно из условий для того, чтобы не произошла полная адаптация зрения к освещению натуры, а также пространственные и рефлексные изменения ее цветов. 

Сопоставление процессуальных составляющих применения одного рода приемов для восприятия различных изобразительных качеств обусловленного цвета (влияние освещения, пространства и т.д.) указывает, что при внешней схожести, они имеют функциональную специфику. Чтобы приемы не потеряли своей адресности, их применение должно быть подкреплено целенаправленной работой сознания, отбирающей те признаки зрительной информации, которые относятся к цветовым контрастам, рефлексам и т.п. Кроме того, сознание должно направлять глаз на области распространения изучаемого фактора цветовой обусловленности, предлагать глазу рычаги регулирования активности вызываемых живописных эффектов посредством временных параметров, выбора расстояния, до натуры, степенью резкости восприятия натуры и другими средствами. 

Учитывая все это, нельзя, например, не заметить, что такой распространенный прием, как «перевод глаз», может осуществляться в разных временных и пространственных параметрах, а также иметь при этом различную глубину фокуса глаза и исходный уровень его адаптации. Разные комбинации компонентов организации скользящего по натуре взгляда, несомненно, будут выполнять неодинаковые функции в восприятии многообразия живописных качеств цвета. Поэтому универсальность и простота приема «перевод глаз» относится лишь к его внешней стороне, которая часто заслоняет отмеченное многообразие адресов зрительной информации, по которым движется профессионально поставленный глаз живописца. Полное совпадение «ключей» к информации каждого из адресов у глаза бывает нечасто. 

Все это дает основания утверждать необходимость увязывания инструментов работы глаза и инструментов работы сознания в единые функциональные блоки: блок восприятия одновременного и последовательного контраста цветов, блок восприятия освещения, блок восприятия пространственных качеств цветов натуры и блок, отвечающий за восприятие их рефлексной взаимосвязи. К этим же блокам следует отнести и способы, и средства целенаправленной организации условий практической деятельности живописца, в том числе ее профессионального инструментария (обустройство мастерской, подготовка  палитры, холста, видоискателя, различного рода «камертонов» и т.д.), а также организации натурных постановок.
4. Методические рекомендации

В предисловии к предлагаемым методическим рекомендациям отметим, что они относятся к отдельным вопросам организации условий и процессов живописного восприятия цвета в практической работе начинающих живописцев с натуры. Практические рекомендации исходят из общих предпосылок, обозначение которых призвано ввести их использование в контекст содержания предыдущих разделов.

 Овладение основами живописного понимания и видения цвета неразрывно связано с практической деятельностью, работой начинающих художников с натуры, которая имеет решающее значение. Багаж теоретической и методической грамоты, при всей его важности, изначально призван обеспечивать живописную практику. Само владение грамотой может быть в полной мере оценено по тому конечному результату, который воплощается в натурных этюдах и длительных постановках. 

Данные методические рекомендации затрагивают вопросы построения живописного изображения с натуры, однако лишь в той их части, которая влияет на формирование зрительного образа объекта изображения, а также выявляет и подчеркивает прямую взаимосвязь понимания, видения и практической работы с цветом.

Опытный художник всегда смотрит на натуру сквозь призму материала, с которым он работает. Многие мастера живописи исходят в своих рекомендациях из того, что прежде чем писать, необходимо постараться увидеть изображаемый объект как уже написанную работу в красках и технических приемах, которые автор предполагает использовать, а также мысленно представить себе визуальный ряд поэтапного построения изображения. Методика такого рода визуализации процесса предстоящей работы используется в подготовке ко многим видам деятельности, возводящих получение результата и сам результат в ранг искусства (огранка камней, спорт, пилотаж и т.п.).

Составной частью живописного видения цвета является умение видеть натуру как своего рода мозаику плоских цветовых пятен, т.е. так, как она будет представлена на холсте. В живописном отношении все эти пятна равнозначны, вне зависимости от того, к какой предметной первооснове (лицо, масса волос, одежда, фон и т.п.) они относятся.

Для начинающего художника преодолеть барьер объемного предметного видения психологически очень сложно. Погружение его в процессуальную сторону живописной «кухни», акцентированное внимание к техническим приемам письма облегчают задачу увидеть, скажем, тени обобщенными и относительно насыщенными пятнами, если  смотреть на них как на плоскости, проложенные широко и без белил. Такое восприятие возникает только тогда, когда натура изучается с кистью в руках, оно преображает зрительный ее образ, реально приводя его к состоянию, которое для обыденного восприятия кажется лишь фантазией художника, уходящей от знакомого облика предметов и присущего им цвета. 

Однако важность практической работы определяется не только тем, что здесь усилия педагога и знания начинающих живописцев материализуются на холстах и в красках. Для решения проблем постановки глаза на живописное восприятие цвета принципиально важен тот факт, что уже сам процесс работы над живописным изображением отчасти формирует аконстантное видение натуры, поскольку потенциально содержит необходимые для этого условия. Приоткрывание завесы константности происходит даже в том случае, когда процесс работы с натуры в этом отношении специально не организован. Тем не менее потенциал благоприятных условий практической работы художника для формирования живописных качеств зрительного образа натуры может быть реализован только через осознанное и целенаправленное к нему обращение.
4.1. Организация условий работы на пленэре
Теория и методика обучения живописи всегда отмечали пленэр как условия, в которых наиболее эффективно формируется аконстантное видение цвета. Традиционно это связывается с необычайно широким диапазоном изменений освещения натуры. При этом, на наш взгляд, в осмыслении благоприятных условий, которые содержит пленэр, незаслуженно обойдена вниманием сама организация работы на открытом воздухе. Имеются в виду те особые по отношению к натуре условия освещения, в которые попадает рабочее место художника. Речь идет именно о теоретическом и методическом осмыслении, так как практическая живопись очень внимательно относится к этой стороне осуществления ее процесса.

По существу, пленэр содержит два режима освещения, которые очень часто присутствуют одновременно, – прямое солнечное и рассеянное, задаваемое рефлексом неба. При открытом солнце холст обычно помещается в тени. Размещаются ли для этого холст и палитра в тени зонта, дерева или просто разворачивается против света этюдник – не столь существенно, важно то, что при этом солнечные мотивы художник всегда пишет и наблюдает из других условий освещения. Уже по этой причине пейзаж глазами художника во время прогулки и во время работы над этюдом будет восприниматься по-разному.

Таким образом, в работе живописца присутствует особая точка отсчета адаптации зрения – освещенность рабочего места. Примеры из истории живописи («Февральская лазурь» И. Грабаря, ночные пейзажи    А. Куинджи и др.)  и экспериментальные исследования в данной области (4, ил. 5, 6) наглядно показывают, как сильно этот фактор может изменить привычный облик натуры.

Художник, пишущий пейзаж на закате солнца, смотрит на теплую гамму природы через холодный рефлекс неба, освещающий его рабочее место. При этом глаз адаптируется уже не к состоянию заката, а к холодному рефлексу неба. Здесь следует оговорить исходные предпосылки: соблюдение условия, в соответствии с которым глаз большую часть времени должен быть сосредоточен на холсте, а на натуру смотреть мельком. Очевидно, что такие условия усиливают видимые изменения предметных цветов натуры, способствуя аконстантному видению цвета. В данном случае адаптация к холодному рефлексу неба не только позволяет увидеть теплую гамму заката, но и усиливает ее, поскольку обостряет восприятие цветов, дополнительных к отсвету неба. 

Таким образом, общее цветовое состояние пейзажа будет замечаться глазом художника, если освещение его рабочего места (холста и палитры)  отличается от освещения натуры. Тень этюдного зонта или затенение любого другого рода создают условия, когда яркость красок пейзажа наблюдается из условий ослабленного освещения, и поэтому просветленность общего тонового состояния  изображаемого мотива становится заметна.

Для того чтобы общий цвет пейзажа (цвет освещения) стал заметен, необходимо организовать освещение рабочего места нейтральным по оттенку светом либо светом имеющим противоположный по тепло-холодности оттенок к общему освещению. Для обеспечения этих условий могут быть использованы следующие приемы:

–
для выполнения первых условий обычно оказывается достаточно зонта с черной подкладкой, нейтрализующей оттенок света и окружающих рабочее место рефлексов; реже используется специально подсиненный зонт (из практики И. Левитана), превращающий просвет теплых лучей солнца в нейтральный, серый свет;

–
для создания условий освещения рабочего места светом дополнительного оттенка к цвету солнечного освещения пейзажа может использоваться рефлекс неба либо рефлекс от холодной окраски стены или любого другого объекта, в зоне влияния которого располагается этюдник.

Как уже отмечалось в теоретических разделах, при этом следует учитывать, как будет выглядеть этюд в условиях мастерской или экспозиционного зала. Теоретические ориентиры для этого были приведены ранее, здесь же отметим, что нейтральный свет в зоне рабочего места упрощает решение такого рода задачи, поскольку приближает восприятие общего цветового состояния этюда к тому, как он будет смотреться в мастерской.  

Очевидность изменяемости красок природы в работе живописца на пленэре закрепляется в его личном  зрительном опыте. Через этот опыт меняется и само понимание природы цвета, которое формировалось в обыденной его жизни.

В пленэрной живописи значительно чаще, чем в мастерской  художника, используются всевозможные вспомогательные инструменты, приспособления, помогающие настроить глаз на восприятие, отвечающее целям и задачам живописи. Для выполнения пленэрных этюдов изготавливались специальные черные зеркала, один из вариантов которых входил в профессиональный арсенал Г.В. Беды (25, с. 67). Использование видоискателя, зеркала, различного рода живописных «камертонов» – все это помогает художнику увидеть изменчивость цветового облика природы, заметить иные его качества, которые не доступны обыденному глазу.

Таким образом, сам процесс живописи на пленэре содержит в себе моменты, активно влияющие на формирование зрительного ее образа. В учебной практике важно умение целенаправленно организовать этот процесс, наиболее полно использовать его потенциальные возможности в постановке глаза на живописное видение цвета.
4.2. Организация освещения в живописной мастерской

С организацией освещения мастерской живописца тесно связаны результаты, которые он получает как в выполняемом с натуры изображении, так и в формируемом  зрительном образе самой натуры. Осознанное решение этих вопросов особенно важно в  обучении живописи, так как соотношение различных факторов освещения может способствовать снятию с глаз начинающих художников завесы константного видения общего цветового состояния натуры, либо создавать условия для закрепления предметного видения цвета. Кроме того, такие явления, как разбел и чернота в учебном этюде зачастую порождены неверной взаимосвязью освещенности натуры и изобразительной плоскости.

В самом общем виде можно отметить, что в организации освещения своего рабочего места  будущим живописцам следует исходить из условий, способствующих видению изображаемого объекта в соответствии с целью и задачами изображения натуры. При этом следует учитывать взаимосвязь таких факторов, как освещение рабочего места художника, освещение натуры и предполагаемое освещение экспонирования готового полотна.

К деталям рабочего места, из воспринимаемой яркости которых складывается его освещенность, относится холст и палитра. Живописная практика предъявляет требование полного соответствия красок палитры и холста, что возможно лишь в случае равенства их освещенности. В этом случае они составляют единое целое, на котором может быть основано контролируемое влияние освещения всего рабочего места на общее цветовое состояние зрительных образов. Через это воздействие возможна целенаправленность формирования конкретного уровня адаптации зрения, исходя из которого и осуществляется восприятие красок изображаемого объекта и его изображения.

В процессе работы с натуры перед глазами художника попеременно проходят два режима освещения – натуры и рабочего места. Нередки  случаи, когда их освещение оказывается равным. Это наиболее простая форма совокупного влияния освещенности натуры и холста на воспринимаемый характер цветового строя изображения и изображаемого. Перевод взгляда между ними, так же, как и достаточно продолжительное его фиксирование на каждом в отдельности, сохраняют постоянство воспринимаемого масштаба цветовых отношений.

Различие в освещении натуры и рабочего места приводит к значительным изменениям предметной первоосновы видимых красок натуры. Причины этих изменений лежат в действии механизма адаптации зрения к конкретному состоянию освещения, формируемому под воздействием яркости (освещенности) холста. 

Освещенность холста можно изменить, поворачивая его под разным углом к источнику света или меняя расстояние между ними. Таким образом можно выровнять условия освещенности натуры и ее отображения на холсте. В данной ситуации уровень адаптации к освещению рабочего места и натуры оказывается одинаковым, а видимые цветовые отношения натуры будут близки к отношениям  предметных цветов, т.е. изменение цветов предметов под влиянием освещения останется практически не замечаемым. В то же время отсутствие контраста в общем цветовом состоянии натуры и изобразительной плоскости не утомляет глаз и создает наиболее благоприятные условия для восприятия тончайших нюансов цвета и для детальной проработки цветового строя изображения.

Таким образом, если стоит задача подробной детализации цветовго строя натуры, то следует выбирать равенство освещенности холста и натуры. Общее ее цветовое состояние при этом будет заметно слабо, однако влияние таких факторов цветовой обусловленности, как рефлексы и контрасты, замечать будет легче, их выраженность в зрительном образе натуры усилится. 

Живописцу, владеющему арсеналом приемов функциональной постановки глаза на восприятие факторов обусловленного цвета, открывается возможность целенаправленно выстраивать желаемое соотношение, баланс в степени зрительного их проявления. Этот баланс может поэтапно видоизменяться в соответствии с этапами построения изображения: на начальном этапе используются приемы, закладывающие основы восприятия общего цветового состояния натуры  и его диапазона, затем, придерживаясь заданного таким образом диапазона, включают приемы его детализации, т.е. приемы восприятия влияния рефлексов и цветовых контрастов. В данном случае можно говорить о методе цветовых отношений как методе установления соотношений между факторами внешней среды по силе их влияний на цвета натуры.

При существенных различиях в освещении натуры и зоны ее восприятия (рабочего места) изменения в окраске предметов настолько сильны, что становятся заметными даже для не имеющего специальной постановки глаза. Так, если холст во время работы осветить электрической лампой накаливания, а натуру поместить в затененной части мастерской с естественным светом, то она будет восприниматься в явно выраженной голубой гамме. В данном случае получится результат, аналогичный хорошо известному из повседневной жизни эффекту восприятия подчеркнутой синевы вечернего пейзажа из окна комнаты с электрическим светом.

В противоположных условиях – рабочее место при естественном освещении, а натура при электрическом – будет хорошо заметен и противоположный по цвету  результат, т.е. проявится теплая гамма красок натуры.

Крайние формы проявления неравенства условий освещения натуры и изобразительной плоскости резко снижают способность зрения к различению цветовых оттенков. Один из примеров такого рода условий – положение натуры в «контражуре». Если при этом холст развернут против света, то яркий свет натуры частично ослепляет глаз, краски предметов и холста при этом сливаются в единую темную массу. Справиться в таких условиях с изобразительной задачей крайне сложно. 

Чтобы решить эту проблему, можно усилить освещенность холста за счет его разворота к свету. Этим приемом яркость холста приблизит уровень адаптации глаза к режиму освещенности изображаемого объекта, т.е. приведет его к состоянию, более благоприятному для тонкого цветоразличения. Практический опыт свидетельствует, что писать натуру, находящуюся в «контражуре», легче, если смотреть на ее отражение в зеркале, повернувшись при этом к ней спиной и развернув холст к свету.

Если стоит задача детального восприятия и изображения цветового строя натуры, то следует избегать большого контраста между яркостью натуры и холста. Такой контраст приводит к быстрому утомлению глаза, поэтому он более приемлем для краткосрочных этюдов, чем для длительной работы с натуры. Не случайно к длительной работе рекомендуется делать краткосрочный этюд небольшого размера, в котором задаются большие цветовые отношения и их цветовой масштаб.

Условия работы могут быть таковы, что изобразительная плоскость освещена сильнее натуры. В этом случае глаз, адаптированный к более яркому свету, падающему на холст, воспринимает общую тональность красок постановки потемневшей. Таким образом могут быть созданы предпосылки для аконстантного видения цвета в его взаимодействии с освещением. Однако, чтобы эти предпосылки были реализованы, глаз не должен длительное время сосредоточиваться на натуре. Непродолжительное  (10–12 с) фиксирование предметов постановки в поле зрения сохраняет адаптированность зрения к холсту и основанную на этом аконстантность в восприятии цветов натуры.

Видимые изменения в общем цветовом состоянии натуры часто связаны не со сменой ее освещенности, а с переменой освещения рабочего места. Такие проявления часто имеют место в учебной практике, когда одна и та же постановка пишется с различно освещенных мест. Более темные этюды, как правило, получаются вблизи окна, белесые – в затенении. 

Реально увидеть изменчивую природу цветов постановки, обусловленную меняющимся характером только ее освещения, можно из постоянных условий наблюдения. К такому постоянству стремятся условия освещения экспозиционных (выставочных) залов, на них же, как правило, ориентируются и опытные живописцы, выстраивая освещенность холста в своей мастерской. Для обыденной практики это непривычные, своего рода лабораторные условия формирования аконстантных зрительных образов, а для живописной практики – один из основополагающих приемов профессиональной постановки глаза на восприятие общего цветового состояния натуры. 

Организация освещения рабочего места способна активно влиять и на восприятие общего состояния натуры, обусловленного спектральным составом света. В данной ситуации, как и при  изменениях его яркости, возможность в полной мере увидеть влияние цвета освещения на все краски натуры появляется в том случае, когда создается нейтральное по цвету освещение рабочего места, а будущий художник придерживается принципа краткосрочности рассматривания натуры.

При общем электрическом или каком-либо другом цветном свете колористические его качества в мастерской почти не воспринимаются. В данном случае зрение приспосабливается к состоянию освещения и холста, и натуры, возвратив таким образом зрительный образ постановки и ее изображения к предметным качествам цвета.

Различие в освещении рабочего места и натуры может быть как по яркости, так и по спектральному составу света. В обоих случаях видимое общее состояние изображаемого объекта имеет характер, диаметрально противоположный освещенности рабочего места художника. Так, при ярком свете в зоне холста и палитры натура смотрится потемневшей, при оранжевом – в общей голубой гамме и т.п. Механизм адаптации во многом сходен с таким явлением, как контраст. Иногда контрастное взаимодействие цветов рассматривают как «результат действия местных адаптаций» (40, с. 38). С известной долей упрощения можно сказать, что явление последовательного контраста – это  зримо воспринимаемое взаимодействие цветов при переводе взгляда между ними, а адаптация – взаимодействие общих цветовых состояний холста и натуры, попеременно встающих перед глазом.

В начале обучения живописи следует обращаться к изучению влияния различных видов освещения на восприятие натуры, находясь в условиях нейтрального по спектральному составу освещения рабочего места. В таких условиях форма взаимосвязи факторов освещения наиболее проста и естественна, она не влечет за собой неожиданных колористических эффектов в цветовом строе изображения при последующем его экспонировании.

Краски живописного изображения в той же мере подвержены влиянию освещения, что и краски натуры. Принципиальная разница состоит лишь в том, что их зрительное восприятие на холсте не связано с объемом и пространством. 

Слабый свет обобщает цветовой строй красок изображения, подобно тому, как это происходит в натуре, а яркий делает максимально заметными  цветовые подробности. Старые мастера живописи советовали использовать эти эффекты для контроля за построением цветовых отношений на холсте. Они рекомендовали во время работы периодически выходить с холстом в темное помещение, чтобы его сумрак обобщил цвета на холсте и выявил таким образом большие цветовые отношения. 

Особое внимание при этом обращалось на соотношение белого и черного, на предельно возможную простоту и ясность рисунка (силуэта) пятен большого света и большой тени. В такого рода контроле не важна предметная принадлежность цветов. Большой свет обобщает и заключает в себе все светлые тона изображения, а большая тень – все собственные и падающие тени, а также все, что относится к изображению темных предметов.  

На более ярком, чем во время работы, свету легче проверить нюансы цветовых оттенков изображения. Они могут быть связаны с работой красок на просвет, фактурой их поверхности, списыванием или подчеркнутостью границ цветовых пятен и другими качествами в построении цветового строя изображения и его красочного слоя.

Однако функции такого рода контроля не ограничиваются лишь тем, что уточняется правильность взятых цветовых отношений. О постоянстве условий освещения экспозиционных залов или других помещений, на которые рассчитаны живописные работы, можно говорить с известной долей условности. Она тем более велика, когда речь идет об обычных интерьерах, предполагающих и естественное, и искусственное освещение. Поэтому краткосрочный периодический контроль за построением цветовых отношений изображения в условиях различного состояния освещения будет способствовать тому, что изображение сохранит основу своих живописных качеств при любом освещении, в котором оно будет представлено зрителю. Кроме прагматического значения, такой подход дисциплинирует работу с цветом и его восприятие, призывает учиться гармонизации цвета  у природы, краски которой гармоничны в любых условиях освещения.   

Из этих предпосылок может рассчитываться и цветовой строй натурных постановок. Подбирая их цветовую гамму, следует условно разделить ее на два соотношения – соотношение групп теплых и групп холодных цветов. Зрительный опыт поможет представить себе, как эти группы будут «работать» при естественном и при искусственном освещении. Поэтому среди композиционно значимых цветовых пятен натуры должны быть те, которые в цветовом отношении активны при дневном свете, и те, которые станут таковыми при искусственном.

Таким образом, в работе с натуры условия последующего экспонирования этюда тоже должны быть учтены, и делать это следует уже на этапе организации рабочего места. В большинстве случаев живописцы стремятся к тому, чтобы их картины выставлялись в условиях освещения, направление и яркость которого соответствовали бы тому, какими они были во время работы над полотном. Это обеспечит одинаковое восприятие цветового строя изображения как художником во время работы с натуры, так и зрителем в момент экспонирования произведения.

Условия реальной учебной практики таковы, что освещение холста далеко не всегда имеет средний уровень яркости и нейтральный цветовой оттенок, т.е. не соответствует его освещенности при последующем экспонировании. Если эта разница велика, то с видимым цветовым строем изображения происходят существенные изменения такого, например, характера:

– написанная на ярком солнце работа в помещении будет выглядеть значительно темнее, чем при солнечном свете; 

– при подсветке холста голубым рефлексом неба в цветовой гамме этюда усиливается звучание оранжевых тонов;

– в красках этюда возникает разбел, если он написан в затененной части мастерской. 

Следует иметь в виду, что все эти эффекты будут заметны только при нейтральном свете средней яркости, т.е. впервые могут проявиться при «нормальном» освещении (на просмотре) работ.

Для того чтобы условия освещения не привели к черноте в цветовом строе этюда, рабочее место не должно освещаться чрезмерно ярко по отношению к натуре. Разбел изображения в этой связи не возникнет, если рабочее место будет освещено не слабее натуры. Важно подчеркнуть, что в условиях живописной мастерской необходимо учитывать именно эту относительную яркость в освещении холста, а не абсолютное его значение. Эта специфика мастерской связана с тем, что к средним уровням освещенности, которые здесь имеют место, глаз в состоянии адаптироваться. 

Чтобы рационально отрегулировать яркость освещения рабочего места, часто оказывается достаточно подобрать соответствующий угол поворота изобразительной плоскости к свету:

–
под углом к окну, если находиться в непосредственной от него близости;

–
прямо к свету, если сидеть вдали от окна. 

Для решения большинства живописных задач в учебной мастерской наиболее благоприятными следует признать условия, создающие небольшое преимущество в  освещенности рабочего места перед освещенностью натуры. Такая освещенность рабочего места поможет увидеть и передать небольшое общее потемнение цветов натуры, а также обеспечит рациональные условия для передачи богатства оттенков в его детальной проработке. Ориентиром в организации таких условий может служить взгляд через край белого холста на аналогичный по тону предмет натуры. Белый цвет натуры должен при этом восприниматься несколько темнее, чем холст. 

В заключение следует отметить, что организация освещения в живописной мастерской складывается из осознанного, целенаправленного выбора освещенности натуры, освещения рабочего места (холста и палитры) и учета освещения, при котором планируется экспонировать написанные здесь работы. 

Если задачи живописного изображения или условия работы таковы, что два последних фактора освещения не могут быть приведены в прямое соответствие, то цветовой строй выполняемой работы целесообразно периодически проверять в условиях, характерных для большинства случаев экспонирования (просмотра), т.е. при нейтральном по оттенку освещении средней яркости.

 Выбор соотношения факторов освещения должен быть связан с поставленными задачами живописного изображения, поэтому в работе над различными натурными постановками он не всегда может быть однозначен.
4.3. Палитра в работе художника

В работе с цветом палитра является посредником в переложении красок натуры на краски живописного изображения. Здесь закладываются основы взгляда на объект изображения сквозь призму живописного материала. Важнейшей гранью этой «призмы», формирующей живописную специфику восприятия натуры, является ограниченный диапазон светлот красок палитры, в меньшей мере – диапазон их цветовых оттенков и насыщенности. Осознанное отношение к узости данного диапазона заставляет мышление, участвующее в восприятии цвета, по-другому оценивать зрительную информацию, классифицировать ее диапазон, искать цвета, закладывающие его границы, разделять зрительную информацию на существенную и несущественную.

В качестве живописных «камертонов», о которых уже шла речь в связи с профессиональной настройкой глаза, могут быть использованы краски палитры. Таковыми могут служить белила («камертон» для соотнесения самого светлого в натуре цвета), любая черная краска ("камертон" самого темного) и чистый цвет краски, соответствующей светлотой и оттенком самому насыщенному пятну в натуре.

Как уже отмечалось, конкретный диапазон натуры определяется исходя из того, насколько ее цвета в данных условиях темнее, чем они будут смотреться на самом ярком солнечном свету. Установив таким образом место конкретного светлотного диапазона натуры по отношению к наиболее светлому из возможных, следует соответствующим образом установить и соотношение самого светлого цвета изображения натуры к чистым белилам. В практике некоторых опытных живописцев мазок чистых белил постоянно находится с этой целью в центре палитры, в центре красочных смесей любого изображения.   

Чтобы использовать потенциал палитры в целенаправленной настройке глаза на живописное восприятие цветового строя натуры, к ней нужно относиться не просто как месту механического смешивания красок, но как началу определения изобразительных качеств цвета. 

Цвет, взятый на палитре, станет началом живописного изображения, если будут соблюдаться следующие требования:

–
учет влияния соседствующих красок, т.е. красочная смесь составляется на палитре не изолированно, на условном ее фоне, а во взаимосвязи с окружающими цветами, т.е. на палитре должно быть составлено несколько цветов натуры в заданном ею соседстве; это следует сделать прежде, чем каждый из них будет положен на холст;

–
взятый на палитре цвет должен буквально, в абсолютных значениях соответствовать тому, каким ему необходимо выглядеть на холсте; это требование следует из того, что палитра является лишь посредником в соотношениях красок натуры и красок изображения, в их адекватности.

Первое условие выполнимо только в случае формирования на палитре не красок изображения, а начала построения их цветовых отношений.

Изолированно взять необходимый цвет на палитре, равно как и на холсте, крайне сложно. Составленный раздельно, он все равно будет восприниматься измененным под воздействием окружения, но окружения уже не свойственного натуре, а исходящего из цвета поверхности палитры или холста. О редкости дара умозрительным образом просчитать и предвидеть всю сложность последующих цветовых взаимосвязей может свидетельствовать та гордость, с которой П.П. Чистяков говорил о том, что у него есть  ученик, способный точно взять на чистом холсте цвет, не требующий дальнейших уточнений. 

Построение цветовых отношений на палитре подразумевает такой порядок работы, при котором: сначала составляется группа из нескольких рядом расположенных цветов в сочетании (соседстве), задаваемом натурой, а затем они переносятся на холст. Пдобным образом составляются так называемые колера основных цветов натуры. При этом каждый из цветов группы своими свойствами (тоном, цветовым оттенком, насыщенностью) способствует определению свойств других по степени их различия или схожести. Разумеется, отношения в данном случае должны строиться с учетом определенного цветового масштаба.

В длительных академических постановках такие колера иногда закладываются в пустые тюбики, а каждый очередной сеанс работы с натуры начинается с того, что на палитру выдавливаются заготовленные колера. При такой организации работы построение живописного изображения удерживается в пределах изначально заложенного на палитре цветового диапазона. Кроме того, таким образом и процессу восприятия цвета задаются зримые ориентиры в формировании необходимого общего цветового состояния натуры. Мы уже отмечали, что для соответствующей корректировки может оказаться достаточным подбор соотношения освещенности рабочего места и натуры посредством угла разворота мольберта к свету. 

Через подготовку колеров палитрой закладываются основы цветовой среды, в которой становится возможным точное восприятие и определение каждого конкретного цвета изображения. Подобная среда создается на палитре установлением больших цветовых отношений локальных пятен. Присущая им обобщенность приводит и глаз к необходимости замечать в натуре большие цветовые отношения.

В плоскостном изображении основное влияние, которое оказывают цвета друг на друга – это контрастное взаимодействие; для рефлексных взаимосвязей красок здесь нет даже минимальных условий. Чтобы контрастное взаимодействие красок на палитре приводило к результатам, тождественным явлениям контраста в зрительном образе изображаемого объекта, между их пятнами не должно быть не свойственных натуре разрывов, заполненных инородным фоном, т.е. цвета должны браться на палитре в непосредственном соприкосновении друг с другом. 

Действие контраста зависит от размера и формы взаимодействующих пятен, поэтому в идеале сочетание взятых на палитре цветов должно приближаться к своего рода этюду изображаемого на полотне мотива.

Характерен в этом отношении подход к работе с цветом на палитре К. Коровина, о котором вспоминал Б. Иогансон: «Палитра в грубом виде представляла нечто вроде эскиза или подмалевка. Временами на холст вымазывалась та или иная чистая краска, но основные цветовые отношения были на палитре одно к другому впритирку» (5, с. 113).

Чтобы облегчить формирование на палитре общей среды, в которой будут устанавливаться соотношения красок изображения, сам Б. Иогансон советовал пользоваться в качестве палитры белой кафельной или фарфоровой плиткой (тарелкой). На такой палитре акварелью заливается общий тон, близкий к общему тону дальнего плана натурной постановки. Далее, протерев высохшую акварельную подкладку маслом, можно использовать ее как основу для составления цвета масляными красками. «Такая приготовленная палитра действительно позволяет точнее составлять оттенки и избегать повторных переделок на холсте» (5, с. 165).

Подобная организация палитры в практике живописи встречается нечасто, но она в своей принципиальной основе схожа с тем, как закладывается имприматурой общий тон и цветовая среда холста при его подготовке к началу работы. 

Естественный тон палитр, выполненных из натурального дерева, может быть расценен как средний тон для большинства типичных состояний натуры. В этом одна из причин того, что они так популярны у современных живописцев, обладающих возможностями большого выбора пластиковых палитр.

Цвета, взятые на палитре, должны в абсолютных значениях их свойств (тона, оттенка, насыщенности) соответствовать перенесенным на холст. Цветовые отношения красочных смесей на палитре могут сохраниться при изменении общей тональности, обусловленном изменением освещенности самой палитры. Тем не менее подобных изменений следует избегать, поскольку сохранение цветовых отношений не гарантирует адекватность их масштаба с масштабом изображения. 

Абсолютные значения красок изображения через конкретный цветовой масштаб, в котором они строятся, передают характер общего состояния цветового строя натуры. Прямое соответствие красок палитры и холста призвано точно воспроизводить передаваемое общее состояние освещенности натуры, определяемое как общее потемнение или общее посветление ее цветов. Условием, обеспечивающим выполнение этого требования, должно быть непременное равенство или достаточная степень близости в освещении холста и палитры.

Говоря о том, что цветовые отношения определяются уже на палитре, следует все же уточнить, что проверка их в окончательном виде проводится только по холсту. Чтобы понять необходимость и существенность контроля подобного рода, нужно учитывать возможные различия холста и палитры, активно влияющие на восприятие их цветов. Эти различия могут заключаться:

–
в освещенности; 

–
в размерах цветовых пятен (локальных цветов), взаимодействующих на плоскости палитры и холста; 

–
в расстояниях, с которых они воспринимаются.

Разница в восприятии цветов, к которой приводят различия последних из указанных параметров,  особенно сказывается при большом различии в размерах холста и палитры. Чем больше степень несовпадения всех параметров, тем сильнее скажется влияние данных факторов восприятия на зрительный образ одних и тех же цветов (красок) на палитре и на холсте.

Обычно в профессионально организованной работе на палитре добиваются построения больших цветовых отношений, которые могут быть перенесены на холст без необходимости существенных уточнений.

Выполнению длительных постановок или крупноформатных композиций предшествуют этюды небольших размеров. Площади цветового пятна на холсте и соответствующего ему пятна краски на палитре в последнем случае вполне сопоставимы, как и расстояния, с которых они рассматриваются. Сочетание подобранных на палитре красок тем точнее, чем оно более похоже на взятый в самом общем виде подготовительный этюд изображения.

Переход к формату холста, значительно превышающему размеры палитры, создает условия, в которых «этюд» палитры должен принципиально отличаться от подготовительного этюда к крупноформатному полотну. 

Цветовой строй маленького этюда можно воспроизвести на большом полотне более точно, если добиваться адекватного впечатления с расстояния, на котором изображение  воспринимается целостно, т.е. все и одновременно. Обычно оно составляет 3–4 диагонали холста. В большинстве случаев с этого же расстояния  рассматривает живописное полотно и зритель.

Адекватности впечатления от этюда и его воспроизведения на большом холсте невозможно добиться, если переносить краски этюда на холст один к одному. Взятые в значительно больших размерах и значительно дальше отнесенные от зрителя, эти же краски создадут совершенно иное впечатление, чем на этюде: цвет неба, облаков, воды и т.п. на холсте будет смотреться совсем другим.

В несхожести зрительных образов изображений, выполненных одинаковыми колерами (красочными смесями), но значительно отличающихся в размерах, проявляются особенности оптического смешения цветов. Для таких колористических взаимосвязей размеры цветовых поверхностей и расстояние между ними и зрителем – факторы очень существенные. Иначе проявляется и контрастное взаимодействие цветовых пятен разных размеров. 

Равнозначный цветовой строй на большом холсте может быть перенесен с небольшого этюда только при помощи иных красочных смесей и их сочетаний.

Естественно, что подобное взаимоотношение между красками палитры и холста бессмысленно, так как палитра по своей функции является местом основного формирования той красочной смеси, которая ляжет на холст. В случае значительного увеличения площади цветовых пятен (при перенесении их с палитры на холст) изменится характер пространственного смешения цветов и контрастного их взаимодействия. Действие обоих этих факторов связано как с размерами, таки и с формой цветовых поверхностей, с расстоянием, с которого они воспринимаются.

Начинающим живописцам следует учитывать сложность задач, которые приходится решать при определении на палитре цветовых отношений, рассчитанных на крупноформатные изображения натуры. В начале работы, связанной с организацией больших цветовых отношений на холсте, разница размеров соответствующих пятен краски на холсте и палитре наиболее значительна. Найденные на палитре сочетания локальных цветов должны быть особенно внимательно уточнены на полотне с расстояния, на котором возможно его восприятие в целом и с которого предстоит рассматривать живописное изображение зрителю.

Практическое решение этих проблем выражается в том, что во время работы над изображением нужно постоянно отходить и смотреть на него издалека. Работая же вблизи, целесообразно периодически приводить зрительный образ изображения к высокой степени расплывчатости (сильно прищуриваться), усиливая тем самым контрастное взаимодействие и оптическое смешение цветов на малом от них расстоянии глаза.

Таким образом, в организации работы с цветом на палитре могут быть использованы общие закономерности и приемы зрительного восприятия его изобразительных качеств. Палитра является одним из профессиональных инструментов работы художника, она включена в процессы восприятия цвета, активно влияет на формирование зрительного образа натуры и ее изображения. Профессиональная постановка работы с красками палитры, способствует организации работы сознания и глаза художника в процессе восприятия цвета.
4.4. Видоискатель в организации восприятия цвета

В постановке глаза на восприятие живописных качеств цветового строя натуры значительную роль могут сыграть вспомогательные профессиональные инструменты и приспособления.

На всех исторических этапах своего развития живописная практика создавала и совершенствовала средства более точного изучения закономерностей в цветообразующих явлениях природы и зрительном их восприятии. Использование многих из них, таких, как завеса, камера обскура, сложенная трубочкой ладонь, различные зеркала (обычные, выпуклые, вогнутые, черные), тонированные и цветные стекла, видоискатель, своеобразные «камертоны» и др., внесло значительный вклад в становление живописного понимания и видения цвета.

К любому подобному изобретению, независимо от его возможностей, следует относиться как к вспомогательному средству в познавательной деятельности и практической работе с натуры. Уместно в этой связи вспомнить слова Леонардо да Винчи, сказанные относительно умело используемой им завесы: «...это приспособление следует порицать у тех, кто не умеет ни самостоятельно рисовать, ни рассуждать собственным умом, так как при такой лени они являются губителями своего ума и никогда не смогут создать ни одной хорошей вещи без этой помощи» (31, с.15).

Правильное понимание назначения и возможностей используемых инструментов особенно важно в учебной практике, где они могут стать хорошими помощниками в преодолении обыденного восприятия цвета, в снятии с глаз завесы константного видения натуры. 

При обучении живописи художники-педагоги часто рекомендуют учащимся пользоваться видоискателем, тем не менее его возможности более полно реализуются в практике живописи, чем это находит свое отражение в учебной и методической литературе.

При всей своей внешней простоте он содержит потенциал многофункционального применения в качестве средства, помогающего найти композиционное решение, позволяющего увидеть натуру как бы отображенной на плоскости, как своего рода камертон – точку отсчета в определении диапазона светлотных отношений  цветов натуры и другие возможности.

Форма отверстия видоискателя соотношением сторон обычно соответствует формату будущего изображения. При этом в психологическом плане важно, что натура как бы приобретает вид живописного изображения, заключенного в рамку полей видоискателя. 

Это особенно важно для тех, кто делает первые шаги в живописи, поскольку личный опыт видения натуры сквозь призму изобразительных материалов у них еще не наработан, поэтому нет базы для того, чтобы расценивать зрительный образ натуры как своего рода плоскостное изображение. Более того, некоторые исследователи зрительного восприятия, далекие от практики изобразительного искусства, считают, что психологически это невозможно, даже учитывая, что именно в форме, в форме плоской «мозаики» цветов образуется  чувственная ткань зрительных образов.

Поля имеют нейтральную, чаще всего белую окраску. Обычные размеры образуемого ими окошка – от 2 до 3–4 см по большой его стороне.

Важный момент в работе с видоискателем – изоляция (выделение объекта изображения из окружающего пространства), позволяющая воспринимать натуру в самостоятельном, изолированном существовании фрагмента действительности, взятого к изображению. Представители натурализма в искусстве абсолютизировали значение этого взгляда на натуру, считая, что для создания художественного произведения достаточно заключить ее в раму или возвести ее на пьедестал. Для реалистической живописи это только первый шаг на пути формирования живописных качеств цвета в зрительном образе натуры, в ее восприятии. 

Ограничение видоискателем постановки предопределяет формат и основы композиционного решения написанного с нее этюда. Компоновка  здесь очень подвижна и наглядно учитывает цветовой облик натуры, что является существенной, качественно значимой подготовкой к  последующим композиционным эскизам.

Следует обратить внимание и на другой важный момент изоляции, который особенно важен в тех случаях, когда работа с видоискателем ведется в условиях постепенного изменения цветов с расстоянием – постепенность их переходов имеет четко вычлененное начало и, как правило, границу окончания в изобразительном поле. Эти границы задаются полями видоискателя, по отношению к которому изменяемость цвета может быть легко сопоставлена и замечена. 

В мастерской эффект плавного изменения цветов создает ослабление освещения по мере удаления предметов от окна, на пленэре – влияние воздушной перспективы. При этом трудности и частая ошибка студентов в восприятии натуры заключаются в том, что плановое изменение цветов остается незамечаемым (например, потолок или стена мастерской кажутся одинаково светлыми и возле окна, и вдали от него). 

Видоискатель всегда резко выделяет ту часть цветовой поверхности, которая подлежит изображению. Психологические исследования свидетельствуют, что «наличие контура или ограниченной границы между двумя полями исключительно важно, если мы хотим различить эти поля. Постепенный переход от высокой яркости к низкой не должен замечаться глазом» (34, с. 83). Эти выводы подтверждаются и педагогической практикой обучения живописи.

В работе с видоискателем обычно используется монокулярное зрение. Работа одного глаза ослабляет объемно-пространственное восприятие объекта наблюдения, и создает предпосылки для того, чтобы увидеть натуру плоскостно, т.е. так, как она будет изображена средствами живописи.

Увидеть натуру в форме плоских цветовых пятен (плоскостно) можно, если смотреть не через окошко видоискателя, а на него, иначе говоря, фокусировать глаз только в плоскости отверстия. Такой прием препятствует и раздельному рассматриванию пространственных планов. Постоянный фокус глаза на одной плоскости (плоскости видоискателя) способствует формированию цельности видения натуры.

Инструмент, подобный видоискателю (экран с небольшим отверстием), широко используется в психологических экспериментах по восприятию света и цвета. В этих исследованиях наблюдатель тоже должен смотреть на отверстие, а не через него.  Суть приема, как пишет  Ж. Агостон в книге «Теория цвета и ее применение в искусстве и дизайне», в том, что именно «из-за того, что в фокусе находится не поверхность предмета, а периметр отверстия, наблюдатель получает впечатление диффузорно рассеивающей пленкообразной зоны. Такие цветовые восприятия не локализованы по глубине» (1, с. 21).

Изображаемый объект в подобных случаях воспринимается плоскостно за счет монокулярности зрения и постоянного фокуса хрусталика – органа, регулирующего глубину видимого пространства.

Выводы ученого-психолога Ж. Агостона удивительно созвучны тем, к которым пришел Р. Фальк на основе своего многолетнего опыта художника и педагога: «"Окошко" видоискателя – волшебное окошко: в нем всегда есть незримое стеклышко, то есть плоскость, на которой проецируется все, что мы в нем видим» (41, с. 21). Мнения Агостона и Фалька совпадают и в выборе размеров отверстия (2 см в диаметре у психолога и 1,5×2 см у художника).

Размеры окошка видоискателя могут изменяться в зависимости от размеров объекта изображения и его  удаленности от наблюдателя. Как уже отмечалось, практикой живописи с натуры чаще всего используется размер сторон отверстия 2–4 см. Ширину полей следует выбирать таким образом, чтобы они совместно с отверстием закрывали основную часть зрительного поля. 

Для целенаправленного выбора данных размеров в качестве определяющих можно отметить два аспекта: 

–
возможность одновременного охвата взглядом всей плоскости отверстия с расстояния, при котором поля видоискателя перекрывают основную часть зрительного поля;

–
необходимость «вписывания» в периметр окошка только того, что подлежит изображению.

В данном случае ясно прослеживается принципиальное различие приемов обыденного и живописного видения. Объектом зрительного внимания в повседневной жизни являются отдельные предметы, поэтому и рассматриваются они с расстояния, при котором размеры сетчаточного образа предмета заполняют почти все зрительное поле. 

В живописи с натуры объект зрительного внимания – весь изображаемый мотив (натурная постановка) в целом, поэтому смотреть следует таким образом, чтобы глаз был в состоянии охватить одновременно все, что надлежит изобразить. Использование данного вспомогательного инструмента  облегчает решение такой задачи.

Видоискатель способен отчасти переносить адаптацию глаза художника от освещения натуры к освещению полей видоискателя. При длительном наблюдении зрение настраивается на обусловленный освещением цвет полей, поэтому натура выглядит уже иначе, чем при обычном («открытом») восприятии. Таким образом, на общее цветовое состояние постановки, воспринимаемой через окошко видоискателя, существенно влияет цвет и освещенность его поля, из чего следует, что выбор их должен быть целенаправленно организован.

Если оба этих параметра приведены в прямое соответствие с освещением и суммарным цветом холста, то глаз, долгое время на нем сосредоточенный, будет иметь уровень адаптации, не изменяющийся при переносе на видоискатель. Холст остается белым лишь в самом начале работы, поэтому нейтральный серый цвет полей приблизительно будет соответствовать суммарному, среднему цвету изображения. Кроме того, их ахроматическая окраска не порождает цветового контраста во влиянии видоискателя на зрительный образ натуры.

Как следует из физиологии зрительного восприятии, отсутствие контраста между условиями освещения объекта и субъекта восприятия создает благоприятные предпосылки для тонкого цветоразличения, для восприятия нюансов цветового строя натуры. В этой связи серый цвет полей видоискателя может быть использован на этапе цветовой детализации ее зрительного образа. 

Белый видоискатель рационально применять в установлении диапазона тональных отношений цветов натуры. В подтверждение вспомним аналогии из примеров практической живописи.

Вспоминая о методах работы А. Рылова, художник П. Бучкин писал, что белый холст у него при сопоставлении цветовых отношений служит своеобразным "камертоном" (36, с. 263).

Д. Домогатский советовал использовать в качестве «камертона» «…хорошо освещенную бумажку» (15, с. 39). Указание на яркость освещения бумажки здесь очень важно для аналогии с полями видоискателя.

Освещение видоискателя помогает в преодолении константности восприятия общей освещенности. Напомним, что с физиологической точки зрения  константность восприятия освещенности выражается в том, что с изменением яркости и цвета освещения глаз приспосабливается к ним, оставляя изменения практически незамеченными. 

В этой связи обозначим состав и последовательность действий в работе с видоискателем, которые необходимы для того, чтобы настройка зрения произошла не на освещение натуры, а на цвет и яркость его полей:

–
выбор тональности полей видоискателя, изменением угла наклона его плоскости к источнику света; при более сильном освещении видоискателя натура в его окошке будет выглядеть темнее, при более слабом – светлее;

–
поля видоискателя должны располагаться таким образом, чтобы занять большую в сравнении с его отверстием часть зрительного поля;

–
фокус глаза следует сосредоточить на плоскости видоискателя;

–
зрительный образ при этом должен восприниматься таким образом, чтобы он приобрел вид живописного изображения натуры, заключенного в своеобразное паспарту полей видоискателя, т.е. и окошко видоискателя, и его поля составляли бы единый объект восприятия.

Общее цветовое состояние натуры задает не только яркость освещения, но и его спектральный состав, т.е. его цвет.

Характер изменений в общем цветовом состоянии натуры становится заметен при постоянных условиях наблюдения с нейтральным по цвету освещением. Такие условия создает, например, отсутствие освещения – темнота, наблюдение из темной комнаты или через отверстие на черном фоне.

Ранее упоминалось о проведении Ж. Агостоном психологических опытов с черной панелью, имеющей отверстие. «Благодаря тому, что панель почти не отражает света, практически весь получаемый глазом свет исходит от поверхности предмета, наблюдаемого через отверстие» (1,       с. 21). В этом случае глаз  не адаптирован, что особенно важно при цветном освещении натуры. Организованное таким образом, наблюдение ведется как бы с нулевого уровня адаптации.

По своей сути черная панель соответствует черным полям видоискателя. Черный видоискатель в живописной практике – явление крайне редкое, но все же встречаемое, в частности, в практике пленэрной живописи А. Рылова (36, с. 175). Черный цвет полей видоискателя имеет два очевидных преимущества:

–
он обладает для глаза относительным тональным постоянством цвета;

–
взгляд на натуру происходит из своего рода сумрака, из темноты, порождающей аконстантность  восприятия цвета.

К недостаткам в решении отдельных задач формирования живописных качеств цветового строя натуры, воспринимаемого через видоискатель, может быть отнесен чрезмерный тональный контраст черного поля и  окошка. Как уже отмечалось, такой контраст приводит к быстрому утомлению зрения и снижению его способности к тонкому цветоразличению.  Очевидно, что такого рода проблемы возникнут на этапе детализации цветового строя. Для того чтобы снять их, достаточно заменить видоискатель на тот, у которого будут серые поля, соответствующие среднему тону определенного к данному моменту общего цветового состояния натуры.

Таким образом, применение видоискателя способно в известной степени снять адаптацию к освещению натуры и способствовать тем самым аконстантному ее видению.

Есть и еще одно важное свойство видоискателя, связанное с тем, что зрительный образ натуры в рамке его полей мал и занимает сравнительно небольшую площадь, поэтому  целостно, в совокупности всех составляющих натуру предметов  объект изображения воспринимается значительно легче.

Таким образом, целенаправленное применение видоискателя может сделать его эффективным инструментом работы глаза и мышления начинающих художников  в процессе восприятия живописных качеств цветового строя натуры.
4.5. О возможностях визуальной проверки цвета

Необходимой частью живописной подготовки начинающего художника является способность ориентироваться во вспомогательных инструментах, способствующих формированию различных компонентов профессионального видения. Пользуясь ими, следует исходить из того, что это лишь помощники глазу и сознанию художника в его практической работе; их применение способствует необходимой настройке глаза живописца, но не исчерпывает проблем его профессиональной постановки, тем более не заменяет её.

В то же время педагогическая практика свидетельствует, что работа начинающего художника с натуры будет идти увереннее, если его глаз получит реальную опору в анализе живописных качеств цвета. Делая первые шаги в живописи, особенно важно иметь возможность проверить, насколько взятый тобою на палитре цвет (краска) отвечает соответствующему цвету натуры.

В решении этих проблем, а также проблем преодоления предметного видения цвета возможно использование приема своеобразного живописного «визирования».  

Вот как описывает этот прием Г.У. Кравченко: «Берем белый кусок грунтованного картона, садимся поближе к окну, перекрываем краем картона всю натурную постановку и подбираем на ней поочередно цвет фона, поверхности стола, каждого предмета в отдельности (кувшин, помидоры, капуста и т.п.). Картон, на котором подбираются "локальные" цвета предметов на расстоянии и в среде, надо  держать все время под одним углом к окну, то есть к направлению лучей света» (26, с. 11).

Аналогичные рекомендации приводит Г.В. Беда (5, с. 131).

Существует и несколько иная интерпретация приема – использование вместо картона мастихина для соотнесения красок натуры и адекватного им изображения. Подбираемый таким образом цвет как бы занимает соответствующее ему место в зримо воспринимаемом образе натуры, не заслоняя других ее цветов и не внося изменений во взаимодействие между ними.

Следует, особо оговорить то обстоятельство, что использование данного приема возможно только в случаях, когда краски палитры в состоянии передать буквальную силу цветов постановки.

Работа через мастихин по существу сводится к прямому подбору обусловленных цветов натуры. В условиях средней интенсивности освещения (в частности, в мастерской) это вполне возможно, если плоскость, на которой подбирается цвет (мастихин), освещена сильнее самой постановки.

В условиях, при которых натура имеет преимущество в яркости и насыщенности цветов перед изобразительными средствами художника, способ этот оказывается несостоятельным. Так, например, находясь в затененной части мастерской, невозможно подобрать цвет предмета, расположенного у самого окна или за окном.

Отличительная и наиболее полезная сторона «визирования» состоит в том, что данный прием позволяет увидеть и взять на палитре цвет в совокупности всех его свойств (тон, насыщенность, цветовой оттенок). Кроме того, здесь учитываются все изменения окраски предмета, обусловленные средой и окружением, в которых объект находится и наблюдается.

Но именно поэтому «визирование» может создать и иллюзию существования легкого пути в живописи, не требующего ни глубоких знаний, ни постоянных практических упражнений – достаточно точно подобрать цвет на мастихине или картоне и все выйдет само собой: материальность, освещенность, пространство и прочие цветообразующие факторы. Очевидно, что это не более чем иллюзия. Положительного результата здесь можно добиться лишь при грамотном использовании данного приема. Обращаясь к нему, следует исходить из того, что для живописи натура представляет собой целостную систему цветов в их взаимодействии и взаимосвязи.

Поочередно подбирая цвета фона или, например, поверхности стола, каждого предмета в отдельности, особенно легко уйти от безусловных требований живописи – целостности восприятия и работы цветовыми отношениями. «Визирование» цвета развитию целостности его восприятия и умению определять цветовые отношения натуры не поможет – к нему необходимо прийти с уже наработанным арсеналом такого рода навыков.

Прием  живописного «визирования» приемлем в работе с натуры в том случае, когда взятый на мастихине цвет зрительно включается в образ постановки в момент ее рассматривания как ее часть, как продолжение соответствующего цвета предмета, и точность его устанавливается через отношение ко всем цветам натуры. Таким образом, восприятие всего, что входит в объект изображения, должно быть целостным, а сам зрительный образ натуры отвечать цели и задачам ее живописного изображения.

Подбираемый данным способом цвет не должен разрушать единства и взаимосвязи цветов этого образа. Более точной в определении его функции будет исходная предпосылка, обращающая внимание на то, что рассматриваемый прием служит не подбору цвета, а очень строгой его проверке. Функция его подобна визированию в рисовании.

При соблюдении общих требований к процессу работы с натуры данный прием оказывается очень действенным  средством в преодолении предметного видения цвета, умении определить в натуре общий тон и цвет. Он позволяет увидеть изменения привычного для начинающих художников предметного цвета под воздействием окружения и среды и воочию убедиться в том, насколько значительны могут быть такие изменения. Педагогическая практика использования данного приема свидетельствует о том изумлении, которое проявляют начинающие живописцы, когда первый раз подберут таким образом краску, соответствующую белому цвету натуры. Не случайно ещё П.П. Чистяков указывал на огромную педагогическую значимость системы проверочного рисования (31, с. 14).

В своей основе данное средство контроля взятого на палитре цвета представляет собой вариант упрощенный, однако сохраняющий существо инструмента завесы.

Целенаправленно выстроенная последовательность действий в использовании данного средства является залогом его эффективности.  Пользуясь «визированием» в живописи, студентам следует придерживаться непреложного правила: плоскость, на которой идет контроль цвета, в каждом случае должна иметь одинаковый угол наклона к  источнику света, иначе говоря – иметь постоянную освещенность. При разных углах разворота к свету плоскости мастихина одному и тому же цвету натуры будет соответствовать разный тон подбираемых красок, т.е. несоблюдение данного правила приведет к неверно взятым светлотным отношениям цветового строя живописного изображения.

Чтобы не создавалось разночтения цвета краски, положенной на мастихине и перенесенной затем на холст, наиболее приемлем один и тот же разворот к лучам света и мастихина, и изобразительной плоскости.

Следует учитывать также, что при наложении краски кистью, оставляющей мазок с явно выраженной фактурой, необходимо при подборе каждого из цветов придерживаться соответствия основного направления мазка на мастихине и холсте.

Практика применения приема «визирования» в процессе обучения живописи показала, что он наиболее эффективен в тех случаях, когда студенты овладели методом работы отношениями цветов, основами целостного видения и имеют понятие об общем тоне. На начальной стадии обучения, когда одновременное видение только закладывается, такой способ может применяться в решении отдельных, четко поставленных промежуточных задач. К таковым могут быть отнесены:

–
определение первого цвета как начальной точки отсчета в построении цветовых отношений;

–
изучение изменяемости определенного цвета в различных условиях внешней среды (если, в частности, студентам необходимо правильно передать градации тона стены мастерской, уходящей вдаль от окна).

В подобных случаях применение данного приема позволяет достаточно легко преодолеть предметное видение цвета натуры и дает основания расценивать его уже не просто как прием, а как метод организации практической деятельности. Живописное  «визирование» достигает уровня метода в том случае, когда четко определены:

–
живописная задача, которую оно решает;

– состав и последовательность действий в осуществлении «визирования» и  действия эти увязаны между собой конечной их целью. 

Осознанное, грамотное применение метода живописного «визирования» помогает постановке глаза на восприятие цвета натуры, который отвечает цели и задачам ее живописного изображения. Грамотное использование поможет также передать средствами красок палитры обусловленный цвет натуры, т.е. цвет, принявший на себя всю гамму влияний внешней среды, в которых он находится и наблюдается.


В противном случае подбор цвета посредством «визирования» может стать столь же эффективным тормозом в профессиональной постановке глаза живописца.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В завершение анализа вопросов теоретического и методического обеспечения процессов восприятия цвета в живописи с натуры  следует отметить особый  характер живописного восприятия, связанный с его эмоциональностью. Не случайно Л.С. Выготский подчеркивал, что «искусство есть работа мысли, но совершенно особенного эмоционального мышления» (10, с.70). Эмоциональность, умение «вести любовный диалог с натурой», о котором говорил М.А. Врубель, является важной составной частью художественно значимого восприятия всего, что предстоит воплотить на холсте и в красках (9, с. 37). 

Практическая важность эмоциональной, чувственной составляющей процесса формирования зрительного образа состоит в её разносторонности, поскольку «эмоции и чувства вызываются как конкретными, непосредственно воспринимаемыми в данный момент объектами и явлениями, так и широкими системами временных связей, образованными в прошлом опыте» (27, с. 245). 
Эмоциональное восприятие – более полное и многогранное постижение натуры, оно формируется комплексом чувственного и рационального  ее отражения в зрительном образе, позволяет глазу заметить то, что сознанию еще предстоит осмыслить. Гармонические взаимосвязи цветов и форм натуры могут выступать в таком случае одним из немногих ориентиров для работы глаза и сознания в процессе восприятия.

Таким образом, процесс профессионального зрительного восприятия цвета в живописи приводит к восторженному и уважительному отношению к натуре. С этого начинается практическая работа с натуры, с этого же начинается и воспитание, говоря словами Г. Семирадского, «просвещенной любви» глаза начинающего живописца к натуре (11, с. 3).
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