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Введение
         Создание  портрета — дело  сложное   и  ответственное. Способность  понять  сущность  изображаемого  человека, а  не  просто  верно  передать  его  внешние  черты отмечает работы  настоящих  портретистов. Для  этого, несомненно, нужны  и  особый  дар, и  большая  практика  в  работе  над  изображением  человека.                        
На  III—V курсах   художественно-графических  факультетов  ставится  задача  грамотного  живописного  изображения  человека, которая  выполняется  через  ряд  последовательно  усложняющихся  упражнений.
Анализ  современных  методик  преподавания  живописи, в  частности  живописи  портрета, показывает, что  теория  и  методика  преподавания  художественных  дисциплин  постоянно  развиваются. Одним  из  актуальных  направлений  в  плане  воспитания  творческой  личности, творчески  работающего  художника  является  совершенствование  методов  обучения  живописи  портрета.
Программа  по  живописи  на  художественно-графических  факультетах  включает  теоретические  основы  изобразительной  грамоты  и  технологии  масляной  живописи, а  также  практические  задания  и  упражнения, направленные  на  приобретение  профессиональных  навыков  изображения  человека.

В  данном  учебном  пособии  рассматриваются  основные  вопросы  теории  портретного  изображения, роль  познавательных  процессов (восприятия, представления, мышления)  при  изображении  человека, даются  сведения  о  композиции  портрета, технологических  основах  живописи  акварельными, гуашевыми   и  масляными  красками.

К  профессиональным  практическим  навыкам, которые студент  должен  приобрести    в  процессе  обучения, относятся  технические  приемы  масляной  живописи (знание  технологии, грамотное  пользование  лессировками, полулессировкой, пастозным  письмом  на  разных  этапах  ведения  работы), правильный  последовательный  ход  работы (компоновка, рисунок, подмалевок, первая  прописка, работа  над  деталями, обобщение  и  завершение  работы), соблюдение  в  работе  основного  принципа — от  общего  к  частному, умение  привести  изображение  к  единству  и  выделить  композиционный  центр.
Учитывая  специфику  выполнения  портрета, можно  определить  этапы  данного  вида  творческой  деятельности:

— впечатление  от  восприятия  конкретного  человека;

— переработка  материалов  впечатлений  посредством зрительной  памяти, мышления  и  воображения  в  художественный  образ, происходящая  одновременно  в  процессе  общения  с  моделью  и  ее  изображения;

— непосредственное  изображение  человека.

Создание  портрета  в  живописи  представляет  собой  процесс  слияния  замысла  и  практики  изображения. Однако  в  методическом  плане  этот  процесс  рассматривается  в  двух  аспектах: как  процесс мысленного  формирования  образа  и  как  процесс  материального  воплощения  этого  образа  на  плоскости  холста. В  практической  деятельности  всегда  существенно, чтобы  будущий  художник  представил  себе  мысленно  то, что  хочет  изобразить.

В  обучении  живописи  учебные  задачи  неотделимы  от  художественного  творчества. Поэтому, совершенствуя  практические  навыки  при  изображении  человека  в  живописи, студенты  должны  осознавать  всю  сложность  создания  портрета. Как  писал  искусствовед  Л.Зингер: «Сверхзадача  портрета  в  искусстве  как  художественного  образа — с  предельной  глубиной  раскрыть  духовный  мир  изображаемого  человека (18, с.275).
Цель  создания  портретного  образа — обнаружение  главной  черты, идеи  личности. Но  любой  художник  всегда  видит  модель  субъективно, исходя  из  собственного  опыта  и  понимания. Поэтому  один  и  тот  же  человек  по-разному  выглядит  на  портретах  разных  художников. По  словам  Бурделя, «портрет — это  всегда  двойной  образ: образ  художника  и  образ модели». В  портрете  внешние  данные  и  внутреннее  содержание  личности  переводятся  на  язык  изобразительного  искусства, но  каждый  художник  осуществляет  этот  перевод  по-своему. Хороший  портрет  обладает  свойством  объективности  и  правдивости, в  нем  неизбежно  содержится  момент  истинного  знания  об  оригинале, но  внешняя  похожесть — лишь  первый  шаг  на  пути  к  этой  истине. Как  бы  ни  было  велико  внешнее  сходство  портретируемого  с  изображением, портрет  нельзя  считать  произведением  искусства, если  не  создан  художественный  образ  на  соответствующем  идее  образном  уровне  живописного  мастерства.
Одно  из  непременных  требований  к  портрету —  сходство  с  оригиналом. Но  в  истории искусства  есть  примеры, когда  художники  пренебрегали  сходством (Микеланджело, Рубенс, Матисс, Модильяни) ради  выражения  своих  представлений  о  прекрасном. Модель  и  создание  художником  на  ее  основе  портретного  образа — одна  из  главных  проблем  портретного  искусства.
1.  портретный  жанр
                 1.1.Портрет. Типы  и  виды
          Главный  предмет  портрета — человек, его  внешний  облик, сложный  духовный  мир, характер, настроение, строй  его  мыслей  и  чувств —  все  богатство  личности  в  различных  ее  проявлениях.  
Слово  «портрет»  восходит к  pour-trait (старофранц.), что  означает  черта  в  черту; оно  восходит  и  к  латинскому  глаголу protrahere, т.е.  извлекать  наружу, обнаруживать, позднее — изображать, портретировать.

В  изобразительном искусстве  под  портретом  подразумевают  изображение  человека (или  группы  людей), в  котором  передан, воспроизведен  индивидуальный  облик  человека, раскрыты  его  внутренний  мир, сущность  его  характера ( 22, с. 126).
Ранние  сохранившиеся  образцы  станковой  портретной  живописи  представляют фаюмские  портреты         (Египет I–IV вв.), которые  создавались  непосредственно  с натуры  и несли  в  себе  ярко  выраженное  сходство  с  конкретным  человеком.
Портрет издавна  считали  особым, а  в  некотором  смысле  даже  высшим  родом  искусства, «барометром»  его  состояния. Г.Гегель  писал: «Прогресс  живописи, начиная  с  ее  несовершенных опытов, заключается  в  том, чтобы  доработаться  до  портрета» (13.Т.3, с.255).
В  основе  портретного  жанра — увековечивание  облика  конкретного  человека. Важнейшим  критерием  портретности  является  сходство  изображения  с  портретируемым (моделью, оригиналом). Сходство  в портрете — результат  не  только  верной  передачи  внешнего  облика  портретируемого, но  и  правдивого  раскрытия  его  духовной  сущности  в  единстве  индивидуально-неповторимых  и  типических  черт, присущих  ему  как  представителю  определенной  исторической  эпохи, национальности, социальной  среды.
Обычно  портрет  изображает  современное  художнику  лицо  и  создается  непосредственно  с  натуры. Наряду  с  этим  сформировался  тип  портрета, изображающего  какого-либо  деятеля  прошлого (исторический  портрет) и  создаваемого  по  воспоминаниям  или  воображению  художника  на  основе  литературно-художественного  или  документального  материала. Как  в  портрете  современника, так  и  в  историческом  портрете  объективному  изображению  действительности  сопутствует  определенное  отношение  мастера  к  модели, отражающее  эстетические  взгляды  мастера. Все  это, переданное  в  индивидуальной  художественной  манере, вносит  в  портретный  образ  авторскую  окраску.

Б.М. Кустодиев  говорил: «Похожий  портрет — это  такой  портрет, который  внутренне  похож, который  дает  представление  о  душевной  сути  данного  человека. И  тут  нужно  предоставить  художнику  право  отражать  свое  понимание  этой  сути. Иначе  незачем  обращаться  к  живописцу, а  нужно  идти  к  фотографу» (27. Т.7, с.402).
Исторически  складывалась  широкая  и  многоплановая  типология  портрета. В  зависимости  от  назначения, специфики  формы, характера  исполнения  различают  портреты  станковые (картины, бюсты, графические  листы) и  монументальные (скульптурные  монументы, фрески, мозаики), парадные  и  интимные, погрудные, в  полный  рост, en  face (анфас), в  профиль и т.п.
По  числу  персонажей  портреты  делятся  на  индивидуальные, парные (двойные)  и  групповые. Специфический  тип  портрета —  автопортрет. Границы  портретного  жанра  очень  подвижны  и  часто  портретное  изображение  может  сочетаться  в  одном  произведении  с   элементами  других  жанров. Таковы  портрет-картина, где  портретируемый  представлен  в  смысловой  и  сюжетной  взаимосвязи  с  окружающим  его  миром  вещей, природой, архитектурными  мотивами   и  другими  людьми (групповой  портрет-картина), и портрет-тип — собирательный  образ, структурно  близкий  к  портрету.
Художник воплощает в портрете свое представление о модели, и это представление обогащается по мере взаимного общения художника и портретируемого в ходе творческого процесса.

Правда, существуют разные подходы к изображению человека: одни могут льстить портретируемому, другие — наоборот. Роден говорил, что самым большим препятствием для художника-портретиста является сам портретируемый, так как он обычно склонен идеализировать себя. Разница между зеркальным отражением (фотографическим изображением) и творческим портретом заключается в образности, собирательности последнего.

«...Фотография удачно воспроизводит одно мгновение, один жест, чаще всего тогда, когда в нем не проявляется характер позирующего, в то время как живописец, присматриваясь часами к лицу человека, постарается собрать в одно целое все моменты и все движения и собственно те моменты и те движения, которые воплощают моральную характеристику и физиологическую организацию человека...» (27. Т. 7, с. 521–522).

В зависимости от задачи, которую ставит перед собой художник, портреты условно разделяют на монументальные, парадные, возвышающие изображаемого человека над обыденностью; камерные, интимные портреты, где человек остается наедине с самим собой, со своим внутренним миром; портреты человека в привычной ему научной, творческой и т.п. среде.
1.2. Художественная  образность  в  портретном
произведении
        Создание художественного образа в портретном произведении — одна из главных задач изобразительного искусства. Современные концепции в художественном творчестве так или иначе связаны с тем, что человек всегда был и остается самым интересным и содержательным объектом изображения.

В портретном жанре художественный образ — это целостный облик конкретного человека, обладающий как характерными, индивидуальными, так и типическими, общими чертами, сформированный в результате взаимодействия впечатлений, процессов восприятия, воображения и мышления. 
В становлении и существовании портретного образа как объективной реальности можно проследить следующие этапы:

         1) формирование замысла, предполагающее два различных подхода художника к модели: от оригинала; от заранее выстроенного в сознании умозрительного образа;

         2)  реализация замысла, исходя из выразительных изобразительных возможностей выбранной техники до окончательного завершения произведения;

         3) существование законченного произведения как самостоятельной целостной структуры; на этом этапе образ, созданный художником, существует в качестве потенциального толчка для процесса восприятия;

        4) художественное восприятие зрителем, в котором осуществляется индивидуальное переосмысление объективной целостности художественного образа.

Учитывая специфику выполнения портрета, можно определить этапы данного вида творческой деятельности:

         – впечатление от восприятия конкретного человека;

         – переработка материалов впечатлений посредством зрительной памяти, мышления и воображения в художественный образ, происходящая одновременно в процессе общения с моделью и ее изображения;

         –  непосредственное изображение человека.
        На  основании  опыта  работы  ведущих  художников- методистов, изучения  педагогических  и  искусствоведческих исследований, касающихся  проблем  портретной  живописи, можно  выделить   следующие  критерии  художественной  образности  в  портретном  произведении:
         – новизна  образного, композиционного   и  технического  решения;

         – портретное  сходство;

         – жизненность, естественность  в  передаче  психологического  состояния  модели;

         –  цельность  цветотонального  изображения, выделение  в  натуре   главного  и  второстепенного;

         – выразительность, умелое  использование  контрастов;

         – наличие  общего, типического  и  характерного, индивидуального  в  созданном;
         – единство  формы  и  содержания, подчиненность  живописных  средств  образной  задаче;

         – своеобразие  выбранного  изобразительного  «языка» (техники).
Новизна  образного, композиционного
и  технического  решения
         Художественные  открытия  в  искусстве  основываются  на  поиске  нового  в  действительности  и  в  средствах  ее  выражения. В  портретной  работе  новизна  как  всеобщий  закон  искусства  в первую очередь  связана  с  неповторимостью  внешнего  облика  и  внутреннего  содержания  каждого  человека, а  также  с  особенностями  восприятия  портретиста. Художник  должен  увидеть  в  модели  индивидуальность, привлекающую  его, ощутить  личную  заинтересованность  как  толчок  к  глубинному  постижению  именно  этой  модели.
        Новизна  имеет  отношение и  к  композиционным  решениям  и  к  выбору  технических  средств  изображения. В  композиционном  построении  портрета  студенты  сталкиваются  с  ситуацией  незначительной  предметной  наполненности  постановки, предполагающей  композиционное  решение  за  счет  использования  скупых, лаконичных, но  строго  выверенных  средств. Следует  также  помнить  и  о  живописных  приемах  изображения, наиболее  полно  раскрывающих  образ  портретируемого. Живописные  приемы, техника  живописи  должны  быть  различны  в  зависимости  от  выбранной  модели. Верно  найденный  пластический  язык  изображения  будет  способствовать  раскрытию  характера  модели.
Портретное  сходство
        Передача  сходства —  необходимое  условие  существования  портретного   образа, поскольку  без передачи  характерных  особенностей  портретируемого  человека  не  будет  и  убедительного  образа. Специфическое  содержание  портретного  произведения  требует  при  определении  его  достоинств  соотнесения  созданного  образа  с  оригиналом. Содержание  модели  в  той   или  иной  степени  выражается  во  внешнем  облике, и  поиск  главной  образной  идеи, являющийся  целью  портрета  в  реалистическом  искусстве, основывается  на  стремлении  следовать  натуре. Сходство  возникает  в  результате  обобщения  внешних  черт  и  существенных  свойств  характера  человека. В  качестве  примера  можно  привести  интересное  высказывание  английского  портретиста Дж. Рейнольдса: «…достижение  сходства  в  портрете  состоит  больше  в  умении  схватить  общее  выражение, чем  в  самой  тщательной  отделке  каждой  черты  лица  или  других  составных  частей» (27.Т.3, с.435).
Жизненность, естественность  в  передаче
психологического  состояния  модели

        Е.А.Кибрик  относил  к  законам  композиционного  творчества, определяющим  процесс  воплощения  идеи  в  художественной  форме, жизненность, выразительность  и  цельность (20). Применительно  к  портрету  можно  сказать, что  первый   из  них — закон  жизненности — имеет  наибольшее  значение  в  построении  сюжета (насколько  он возможен  в  данном  жанре). Это  относится  и  к  поиску  такого  положения, которое  наилучшим  образом  характеризовало бы  изображаемого  человека. Естественные, непринужденные  движения  головы, поворот  или  наклон,  мимика, поза  способствуют  выявлению  характера  портретируемого. Поза и  жест  имеют  существенное  значение  в  передаче  психологического  состояния  модели. Но  они  должны  быть  согласованы  с  выражением  лица. Немаловажное  значение  имеет  выбор  костюма  портретируемого, это  расширяет  представление  о  профессиональной  и  социальной  принадлежности  человека.
Цельность  видения  и  целостность
цветотонального  решения
        В  любом  изображении  должна  быть  ясно  выражена  общая  мысль. Это  прежде  всего   связано  с  умением  цельно  воспринимать  натуру. К  цельности  изображения  в  живописи  можно  прийти  различными  путями, но  во  всех  случаях  важно  не  выпускать  из  поля  зрения  взаимосвязь  деталей, их  соподчиненность. Цельность  видения  дает  возможность  добиться  единого  цветового  построения  в  живописном  произведении  и  сохранить  стилевое  единство  приемов (способов  наложения  краски, фактуры  и т.д.).

Выразительность, умелое  использование  контрастов
        Выразительность  портретного  произведения — один  из  критериев  художественной  образности. В  портретном  жанре  этот  показатель  связан  с  умением  художника  заострить, подчеркнуть  характерное  в  модели, сконцентрировать  набор  визуальной  информации  с  целью  отражения  неповторимого  облика  конкретного  человека. В  каждой  работе  надо  стремиться  к  поиску  средств  создания  выразительных  качеств  изображения. Выразительность  портретной  работы  достигается  правдивым  изображением  модели, а  не  путем  утрирования  и  умышленного  искажения  пропорций. Выразительность  этюда  основывается  на  способности  увидеть, представить   такие   качества  постановки, как  характер, динамика, ритм, фактурность, пропорциональность, тоновые  и  цветовые  отношения. Выразительность  может  достигаться  различными  путями  и  проявляться  на  различных  этапах  практической  работы  над  портретом. Это зависит прежде  всего  от  индивидуальных  особенностей  восприятия, качества  и  характера  мышления, уровня  развития  изобразительных  способностей, а  также  умений, навыков  и  творческого  опыта  будущего  портретиста.
Наличие  общего, типического  и  характерного,
индивидуального  в  созданном  образе
        Цель  создания  портретного  образа — обнаружить  «главную  идею  личности», сделать  явным  ее  содержание. Степень  образности  портретного  произведения  может  характеризоваться  такими  важными  свойствами, как  наличие  индивидуального  или  общего, передача  эстетического  отношения  к  натуре, настроения, вымысла. Портретист  может  увидеть  «главную  идею»  образа  в  каком-либо  индивидуальном  проявлении  или  в  типической  черте. 
Единство  формы  и  содержания, подчиненность  
живописных  средств  образной  задаче
        О  модели  в  портрете  говорят  не  только  лицо, поза, жест, значимые  детали  обстановки, но  и  пространственно-живописная  среда. С  помощью  определенного  живописного  состояния  художник  находит  общий  цветовой  ключ  к  каждому  образу, создает  определяющее  его  общее  настроение (внутренней  сосредоточенности, состояния  душевного  покоя, задумчивого, веселого  или  оптимистичного  настроения  и  т.п.), позволяет  ощутить  окружающую  его  среду, атмосферу. Образный  замысел  влияет  на  характер  цветовой  гаммы, степень  колористической  выразительности (трактовка  цвета, способ  нанесения  краски, фактура).
Своеобразие  изобразительного  «языка» (техники)

     Умение  использовать  художественные  возможности  материала  для  воплощения  образных  задач  в  определенной  степени  связано  с  предыдущим  показателем. Для  портретиста  важно  уметь  выбрать  для  работы  определенную  живописную  техническую  концепцию, работающую  на  выражение  главного — психологического  состояния  модели. Изменение образной  задачи  влечет  за  собой  изменение  изобразительного  живописного  «языка» портрета.
1.3. Обзор  методов  преподавания   портретной
живописи

        Материал  по  этому  вопросу  содержится  в  большом  количестве  работ  по  истории  и  теории  искусства, начиная  с  трактатов  авторов  эпохи  Возрождения — Леонардо  да  Винчи, Ченнино  Ченнини, Леона  Батиста  Альберти, Альбрехта  Дюрера, в  работах  Гете, Делакруа, а  также  в  литературном  наследии  выдающихся  зарубежных, русских  и  советских  художников. 

        М.В. Алпатов  отмечал, что  история  развития  портретного  жанра  наглядно  показывает  «процесс  развития  образа  человека  в  искусстве» (2, с.1). Исследование  литературы  в  области  преподавания  изобразительного  искусства  привело  к  выводу, что  развитию  умения  создавать  образ  человека  отводилась  большая  роль  с  самого  зарождения  системы  обучения  живописи. Рассматривая  историю  методов  обучения  рисованию,  Н.Н.Ростовцев  в  своих  работах  дает  анализ  зарубежной, русской  и  советской  художественных  школ. Следует  отметить, что  у  «старых  мастеров»  секреты  творчества  передавались  в    мастерских  от  учителя  к  ученику. В  XVIII в.  в  частных  мастерских  портретистов  в  России  (Аргунова, Боровиковского  и др.)  методы  обучения  основывались  на  разработке  способов  более  верного  изображения  человека. Сначала  ученики  копировали  отдельные  рисунки, потом  наброски  учителя  с  живой  модели, а  затем  делали  такие  наброски  самостоятельно. Занимаясь  живописью, они  учились  писать  одежду  и  украшения, фоны, делать  подмалевки  лица  и  тела. Здесь  же  работали  с  манекена, писали  портреты  друг  с  друга. Таким  образом, ученики  постепенно  приобретали  навыки  и  умения  подготавливать  весь  портрет, одновременно  осваивая  проблему  компоновки  изображения  на  плоскости.
         С  момента  образования  в  1767 г. портретного  класса  в  Академии  художеств  начинает  складываться  стройная  система  преподавания  портретной  живописи. В  этом  классе  считалось  целесообразным  заниматься  тем  воспитанникам, которым  легко  давалось  сходство  и  живое  изображение  натуры. Система  обучения  в  портретном  классе  строилась  в  такой  последовательности: первыми  заданиями  в  портретном  классе  было  рисование  копий  с  «головок», затем  с  поясных  изображений  и  фигур, оригиналами  для  которых  служили  самые  разнообразные  образцы  однофигурных  композиций  и  фрагменты  картин;  в  заключение  выполнялись  портреты, все  это  предваряло  работу  с  натуры. Затем  выполнялись  гризайли, которые  давали  ученику  знание  светотеневой  характеристики  формы. Далее  шла  работа  над  головой  натурщика, к  изображению  которой  будущий  портретист  приступал, уже  обладая  определенным  уровнем  знаний, умений  и  навыков. Таким  образом, с  точки  зрения  метода  работы  и  ее  приемов  ученические   портреты  в  итоге  ничем  не  отличались  от  творческих, что  и  составляло  принцип  подготовки  портретиста  в  Академии  художеств. Следует  отметить, что  система  преподавания  в  портретном  классе  во  многом  зависела  от   руководителя  класса, от  его  творческих  и  педагогических  установок, что  влияло  на  построение  заданий  по  копированию, на характер  сюжетной  или  изобразительной  разработки  образа  человека.
        Например, Д.Г.Левицкий  ввел  в  процесс  обучения  портретистов  выполнение  жанровых  композиций, что  было, по-видимому, основано  на  желании  научить  изображать  человека  в  более  натуральной  обстановке. В годы  преподавания С.С.Щукина  на  завершающем  этапе  обучения  много  внимания  уделялось  работе  над  индивидуальным  изображением. Изучение  жанровых  сцен  превращалось  в  один  из  важных  разделов  обучения. Тщательно  продумывая  последовательность  и  содержание  заданий,  С.С.Щукин  целенаправленно  вел  учеников  от  копирования  лучших  образцов  к  первым  натурным    постановкам  и  далее  к  сочинениям  на  свободные  темы, в  которых  предоставлялась  свобода  в  решении  композиционных, образных  задач. Иногда  он  задавал  своему  классу  программу, где  надо  было  «представить  свой  собственный  портрет  в  виде  живописца», требовал  умения  писать  по  представлению.
Работая  в  должности  руководителя  портретного  класса, А.Г. Варнек  сократил  объем  работ  по  представлению, с  манекена, стремясь  создать  методику  передачи  зрительно  воспринимаемого  облика  человека, т.е.  писать  модель  непременно  с  натуры. Он  ввел  задания  на  исторические  темы, считая  образность  в  решении  сюжета, изображение  переживаний  и   страстей  исключительно  важным  моментом  в  обучении  будущего  портретиста (29).

         Судить  о  педагогической  системе  К.П.Брюллова, который  преподавал  в  Академии  художеств  как  профессор  исторической  живописи  и  портретного  класса, можно  на  основе  высказываний  и  воспоминаний  его  учеников. К.П.Брюллов  считал, что  молодой  художник  должен  в  учебных  работах  возможно  более  точно  отражать  натуру  такой, какая  она  есть, никакие  домыслы  им  не  допускались. Стремясь  направить  внимание  учеников  на  пристальное  изучение  натуры, Брюллов  требовал  подчинить  этой  задаче  все  изобразительные  средства. «Пишите  а-ля прима  или  употребляйте  лессировки  до  нельзя, пишите  как  хотите, только  приближайтесь  к  природе», — говорил  он  ученикам (29).
         Анализируя  различные  методы  преподавания  живописи  портрета, нельзя  не  отметить  школу А.Г.Венецианова, организованную  в  1820-е  гг.  по  типу  частных  мастерских XVIII в. А.Г.Венецианов  считал  ненужным  и  даже  вредным  копирование  образцов  на  первоначальной  стадии  обучения, принятое  в  Академии  художеств. «Метода»  художника  состояла  в  том, чтобы  «не  давать  копировать  ни  с  чего» (36). Его  ученики  рисовали  и  писали гипсы, натюрморты, интерьеры, изображали  крестьян   и  горожан: мастеровых, солдат, своих  приятелей — художников. Много  нового  внес  в  методику обучения  ученик  А.Г.Венецианова  и   последователь  педагогических  идей  К.П.Брюллова, С.К.Зарянко, преподаватель  Московского  училища  живописи, ваяния  и  зодчества. Особенностью  его  системы  явилось  то, что  он  рассматривал  рисунок  и  живопись  в  единстве, что  особенно  важно  при  освоении  портретной  живописи.
         Особое  место  в  ряду  художников-педагогов  принадлежит И.Н.Крамскому, который  наряду  с  крупнейшими  портретистами  своего  времени  В.Перовым, Н.Ге, И.Репиным, создал  особый  тип  «демократического» портрета. По  мнению  И.Н. Крамского,  в  овладении  искусством  портрета  основополагающую  роль  играет рисунок.

        Педагогические  методы  П.П.Чистякова  представляют  для  нас  особую  ценность, так  как  в  ходе  обучения  он  подводил  учеников  к  образному  пониманию  поставленной  перед  ними  натуры, что  позволяло  учащимся  конкретизировать  свои  представления  об  образе  в  портрете. Например, завершающим  заданием  с  живой  натуры  в  его  системе  обучения  являлось  упражнение  «на  образ», в  котором  наряду  с  требованием  рисунка  делался  акцент  на  общее  цветовое  состояние, изображение  окружающей  обстановки.
         Много  внимания  в  своей  педагогической  работе  уделял  портрету И.Е.Репин. Он  заставлял  учеников  подмечать  в  натуре  наиболее  характерные  черты, сохранять их  в  памяти  и  затем  изображать.

Д.Н.Кардовский  также  уделял  большое  внимание  развитию  образного  мышления  в  процессе  обучения. Он  рекомендовал  ставить  постановки, непосредственно  связанные  с  решением  определенных  образных  задач  изображения («Бухгалтер  за  конторкой», «Фигура, несущая  ведро  с  водой» и др.)
Контрольные  вопросы  и  задания
     1. Какие  существуют  типы  портретов?

     2. В  чем  заключается  разница  между  фотографическим  изображением  человека  и  творческим  портретом?

     3. Назовите  критерии  художественной  образности  в  портретном  произведении.
    4. Как  строилась  система  обучения  в  портретном  классе  Академии художеств  в  Петербурге?
2. СОЗДАНИЕ  ПОРТРЕТНОГО  ПРОИЗВЕДЕНИЯ
2.1. Образное мышление и  художественное  восприятие
         Методика формирования художественного образа исходит из особенностей трех уровней познания: восприятия, представления, технического воплощения на изобразительной плоскости. Как писал Н.Н. Волков, «проблема восприятия оказывается центральной проблемой всякого процесса рисования, как рисования с натуры, так и рисования "по представлению" (воображению)» (10). Осмысленное представление опирается на осмысленное восприятие. Восприятие вместе с ощущением выступает как отправной пункт процесса познания, доставляющий ему исходный чувственный материал. Являясь необходимым условием процесса познания, восприятие всегда так или иначе опосредуется деятельностью мышления и проверяется практической деятельностью. К числу процессов восприятия относят (В.П. Зинченко) обнаружение объекта в воспринимаемом поле, различение отдельных признаков в объекте, выделение в объекте информативного содержания, адекватного цели действия, ознакомление с выделенным содержанием и формирование образа.

Особенно сложным с точки зрения осуществленных операций в ходе восприятия является восприятие человека. Основные компоненты внешнего облика человека при формировании образа представления о внешних и внутренних свойствах личности состоят:

        – из физического аспекта (компоненты внешности, привычное положение корпуса, головы, рук);

         – функциональных признаков (внешние экспрессивные проявления личности — жестикуляция, мимика, типичные позы, походка);

         – реактивных особенностей (внешние проявления пcихологического состояния личности);

         –  внешнего «оформления» — одежда, прическа, украшения.

        Как известно, обыденное повседневное восприятие человека отличается от восприятия художника. У человека, занимающегося изобразительной деятельностью, развивается установка на восприятие для целей изображения, которая в результате накопленного опыта изобразительной деятельности должна превратиться в устойчивую профессиональную установку.

        Наблюдая с целью последующего изображения, художник замечает гораздо больше изобразительных и выразительных возможностей в передаче качеств модели. В связи с этим портретист должен обладать острой наблюдательностью. Основное достоинство такого наблюдения, т.е. целенаправленного восприятия, заключается в том, что оно помогает выразить истинное понимание изображаемого человека, обнаружить «главную идею» личности. Воспитание восприятия в целом должно быть направлено на развитие образного видения, способности оперировать художественными образами в сознании.

        Здесь следует отметить не только «постановку глаза» художника, но и особенности восприятия предметно-пространственных отношений.

        В первоначальном восприятии модели нет еще строгой системности, и извлечение изобразительной информации производится хаотично. Особенность восприятия учебной постановки студентами заключается в том, что они видят порой лишь ее отдельные качества. Становление зрительного образа происходит с учетом возможностей выбранного материала и композиционных форм его реализации на плоскости, что представляет собой постепенное приближение к познанию сути изображаемого человека.

Создание целостного художественного образа в восприятии начинается с фиксации характерных особенностей модели. Затем происходит образование дальнейших уровней целостности, когда каждая деталь приобретает значение и органически входит в структуру образа. «Художественное мышление оперирует цельными образами и высшими ассоциациями, схватывая самые общие связи, а затем находит их выражение через конкретную деталь» (25, с. 109).

В основе работы с натуры  лежит  принцип взаимодействия воспринимаемого объекта и  изображения и соответственно взаимодействия представления о модели с представлением об  изображении. Законы изобразительной деятельности предполагают следующую последовательность познания (32):

         – образование представлений об объекте;

         – образование представлений об изображении;

         – область материального выполнения изобразительной задачи.

         «Представление, – как пишет В.С. Кузин, – это образы предметов и явлений, которые в данный момент не воспринимаются, но которые были восприняты ранее в той или иной комбинации (более или менее полной)» (24). Представления определяют как высшую форму чувственного отражения в виде наглядно образного знания, которое осуществляется в двух формах — в виде воспоминания и воображения. Если восприятие относится только к настоящему, то представление одновременно относится и к настоящему, и к прошлому. Исследуя пространственное воображение, Б.Ф. Ломов сделал вывод, что художник может расчленять образ, комбинировать заново части, однако эта способность формируется только в опыте практической деятельности. «Представление — это не представление о действии, а умственное действие с представлением» (33, с. 191). 

        Основными существенными чертами объекта, от передачи которых зависит степень выполнения изобразительной задачи, является, как известно, цвет, форма и пространственное положение. Психологические исследования восприятия различают операции обнаружения и выделения. Суть обнаружения состоит в том, что воспринимающий реально обнаруживает различные свойства объекта: величину, форму, цвет, но выделяет одно или небольшое количество свойств в качестве наиболее информативных. Далее происходит ознакомление с уже выделенным содержанием. Здесь динамика приемов и способов ознакомления с наиболее важными признаками модели носит более упорядоченный характер, глаз воспринимает модель по контуру, строится образ, внутренняя структура формы воспринимаемого объекта, силуэт. При дальнейшем восприятии художник вносит нечто из прошлого изобразительного опыта, сопоставляет образ, сложившийся в результате ознакомления, с воспринимаемым объектом. Следовательно, формирование образа с целью изображения начинается с восприятия объекта, представляющего определенное явление, процесс.

        Затем устанавливаются некоторые отношения между составляющими элементами объекта, осознаются его связи с явлениями, визуально не воспринимаемыми, но реально существующими. Поэтому от того, что именно выделит художник в модели как наиболее существенное, зависит и возможность наиболее полного познания образа этого объекта. В живописном портрете характер и судьба изображаемого человека проявляются в тесных пределах холста, в особенностях поворота, жеста, а мир, в котором модель живет, проецируется на фон, на предметную среду, на пространство. Отношения объекта и пространства, система живописных и пластических акцентов определяют в портретном образе характер существования модели в окружающей реальности.

        Эксперименты Р. Арнхейма  доказали, что каждая зрительно воспринимаемая форма есть динамика. Исследования советских психологов (Ю.Ю. Вергилес, В.П. Зинченко) показывают, что зрительная система может выделить объект из фона, но образ все время «дышит», меняется, особенно отмечается неустойчивость цветовых образов, связанная с так называемой константностью в восприятии цвета объекта.

        Проблема восприятия отношений объекта и пространства лежит в основе сменявших друг друга стилевых направлений. По-разному решаемая в разных социальных условиях, в русле разных художественных традиций, она является «ядром сложнейших образных структур произведений, и в ней, как в капле воды, отражается миропонимание художника, его взгляд на взаимоотношения человека в обществе, героя и среды» (15, с. 34).

        В соответствии с возможными различными видами восприятия объекта, пространства и времени можно выделить четыре основные формы изображения (15, с. 37):

1. Объемно-предметное изображение, в основании которого лежит живопись локальными цветами (искусство раннего Возрождения, творчество  К.С.Петрова-Водкина).

2. Предметно-пространственное изображение, свето-теневая и валерная живопись, основанная на видении предмета через окружающее его пространство (Караваджо, Рембрандт, импрессионисты).

3. Пространственно-цветовое изображение, построен-ное на движении цветового пятна-силуэта в глубину и на зрителя. При этом глубина изображения и рельефно выступающие его части определяются не столько тональными отношениями, сколько отношениями цветовыми, в основе которых лежат контрастные пары дополнительных цветов (искусство Андрея Рублева, Эль Греко, Сезанна).

4. Силуэтно-плоскостная живопись, в которой цветовой силуэт как основа изобразительной формы выражает и локальную окраску вещей, и освещенность, и пространственное положение объекта (Матисс, Сарьян, Павел Кузнецов, современная живопись, строящаяся по преимуществу на фактурных отношениях).

Таким образом, у человека, занимающегося изобразительной деятельностью, может сформироваться несколько видов художественного восприятия. Это так называемое двигательно-осязательное восприятие, при котором глаз как бы ощупывает предмет со всех сторон, дает объемно-предметное изображение. Объекты, подчеркнуто трехмерные, располагаются как бы в безвоздушной среде. Этот вид восприятия, особенностью которого является способность глаза отвлекаться от цветовых, рефлексных изменений, используют для того, чтобы увидеть форму изображаемого, детали, материал. В противоположность такому видению существует восприятие зрительное, или «импрессионистическое» (по определению Н.Н. Волкова), углубляющееся в пространство, при котором объект как бы теряет свое главенствующее положение, воспринимается только со средой, становится частью пространства, предполагает отказ от зрительного  анализа  формы, воспитание способности видеть цвет освещения, общие цветовые пятна на месте предметов, рефлексную взаимосвязь.

        При работе живописца цветовыми отношениями естественно гармоничное сочетание этих двух видов восприятия. «Синтез системы отношений — это труднейшая задача, требующая постоянной смены обобщенного восприятия цвета (охвата целого) и анализа различий, требующая сохранения общего впечатления и внимательного изучения переходов цвета» (12, с. 49).

        Восприятие — живой процесс, который может совершенствоваться. Создать портрет — это не значит поставить или усадить изображаемого человека в нужную позу и более или менее точно передать внешнее сходство. Путь к художественному образу лежит через мысленное сопоставление большого количества лиц, характеров, поз, через отбор — к обобщению. Художественный образ может создаваться как на основе одного образного обобщения известной категории людей, так и на основе системы образных обобщений (31, с .49).

        В этом случае при образовании образа представления работает так называемое припоминание, или образный опыт. Так, воспринимая модель, портретист видит не только характерные особенности данного человека, но одновременно мысленно сопоставляет складывающийся образ с известными ему портретными образами, созданными художниками до него.

        Любой художник всегда видит модель субъективно, исходя из собственного опыта и понимания, несмотря на существование объективной модели с определенными пропорциями, пространственным положением, освещением. Восприятие всегда носит субъективный характер, что зависит от апперцепции рисующего, т.е. от уровня сформированности представления об объекте и о процессе изображения, являющихся собственно областью художественного мышления.

        Мышление художника отличается творческим характером и работает во взаимодействии с творческим воображением в соответствии с особенностями выбранной изобразительной техники. В изобразительном искусстве, в котором специфика практической деятельности художника связана с созданием наглядных образов на плоскости, характер мышления определяют как наглядно-образный. Главная особенность мышления художника — способность «мыслить образами» с опорой на представления памяти и воображения.

        На всех этапах творческого процесса в мыслительной деятельности художника присутствуют ассоциации (по контрасту, по сходству, по смежности) (24, с.172). Ассоциативность — характерная черта  художественного мышления, от богатства памяти представлениями зависит разнообразие, яркость ассоциаций, определяющих выразительность и силу художественных образов, создаваемых на их основе.

        Современная психология, исходя из материалистической теории И.М. Сеченова, получившей дальнейшее развитие в трудах И.П. Павлова, отождествляет термин «ассоциация» с термином «временная нервная связь». «Воспроизводимый образ может быть составлен из фрагментов других образов, если эти фрагменты ассоциативно связаны друг с другом. В результате воспроизводимый образ может явиться небывалой комбинацией бывших впечатлений» (34, с. 139). 

        Процесс, в результате которого в художественном мышлении возникают ассоциации, лежащие в основе сравнения и сопоставления, базируется скорее на эмоциональном моменте, на впечатлениях, вызывающих в восприятии художника сравниваемые объекты или их отдельные признаки. Условно выделяют следующие типы художественных ассоциаций (28, с. 73):

1) зрительного или слухового характера, т.е. пластические, в том числе ассоциации цветовые, основанные на эмоциональном содержании того или иного цвета;

2) эмоционального характера, вызывающие определенное отношение к объекту; 

3) несущие смысловую нагрузку — логические ассоциации.

В системе художественного образа ассоциации совмещают в себе несколько компонентов. При этом важно отметить, что ассоциативность образного мышления основана на определенной условности художественного языка, допустимой в пределах выбранного материала и техники его использования.

Любая мыслительная деятельность, в том числе и художественная, осуществляется при помощи таких мыслительных операций, как анализ, синтез, сравнение, обобщение, абстракция и конкретизация.

        Особенно повышается значение мышления как аналитико-синтетической деятельности мозга при изображении человека — самого сложного объекта действительности. Трудность изображения человека обусловлена не только сложностью конструктивного строения головы, туловища и так далее, но и необходимостью передать внутреннее психологическое состояние, духовный мир портретируемого. При восприятии людей схватываются и осмысливаются не только их целостный облик и отдельные физические качества, но в этот процесс включается также истолкование целого круга социальных качеств, присущих им.

Художественное мышление в данном случае работает параллельно с эмоциональным восприятием и творческим воображением художника, так как задача создания художественного образа у художника при работе с натуры появляется прежде всего на основе чувственного отношения к ней и анализа воспринятого и прочувствованного, что является условием возникновения более или менее ясного замысла.

         Замысел в любом виде человеческой деятельности, в том числе и в искусстве, предшествует  практической реализации. Изобразительная деятельность представляет собой взаимосвязь процессов мышления и художественной практики, в которой практическая деятельность, выбор изобразительного материала оказывают  определенное воздействие и на мыслительную деятельность. «Являясь источником мыслительной деятельности, практика вместе с тем служит основой и главной областью применения результатов мышления» (24, с. 188).

         В практической деятельности всегда существенно, чтобы художник представил себе мысленно то, что хочет изобразить. Весь процесс изображения невозможен без постоянного рассуждения, без активной работы мысли. Мыслительный процесс связан с обнаружением проблемной ситуации, выдвижением вопроса, а  также созданием   концептуальных моделей, отражающих  закономерности     реальности. Ощущения, впечатления, память «представляют» в распоряжение  мыслительной деятельности материал  непосредственного  восприятия  действительности.

Работа художника начинается еще до того, как он успел прикоснуться кистью к холсту. Замысел, эмоциональный настрой предшествуют любому изображению как в учебной, так и в творческой работе. «На  стул  своего  портретируемого  обычно  сажаю  лишь  тогда, когда  его  образ  в  моем  воображении  уже  сложился  в  целостное  представление», —  говорил  художник С.А.Григорьев. Как  же  складывается живописный портретный образ? Какая  связь существует между понятиями «замысел»  и  «образ»? О замысле можно говорить после создания образа в воображении. Но с точки зрения зрителя, искусствоведов, образ есть нечто отличное от замысла. Прежде всего художественный образ предстает перед нами в созданном произведении, в ходе художественного восприятия. В процессе восприятия раскрывается содержание образа, оно иногда оказывается весьма отличным от первоначального замысла, который во время работы обогащается и совершенствуется.

         В процессе материализации замысла могут возникнуть неожиданные озарения, нередко меняющие общее представление о содержании и форме будущей работы. Информация о модели, полученная во время изображения, может повлиять на всю образную концепцию произведения. Но в любом случае в поисках верного живописно-пластического решения надо прежде всего обладать идеей, умением видеть внутренним зрением суть изображаемого.

Образ как таковой — неотъемлемая часть замысла, и хотя художественный образ в портретном произведении возникает в творческом процессе создания, можно сказать, что «замысел — это неосуществленный образ» (46, с. 39). Художественный образ в замысле художника присутствует как предвидение всей живописно-материальной концепции произведения, представление о техническом процессе выполнения портрета. Это и рисунок, и цвет, и фактура, и устройство красочного слоя, мазок. Живописно-техничес​кий язык является и средством выражения, и орудием познания. Мышление художника неразрывно связано с используемым материалом, его комбинациями. Именно в материале, в способах его использования, в обращении с ним проявляется способ художественного мышления.

Воображение определяют как психическую деятельность, заключающуюся в создании представлений и мысленных ситуаций, никогда в целом не воспринимавшихся в действительности. Воображение основывается на оперировании конкретными чувственными образами или наглядными моделями действительности, но при этом имеет черты опосредованного, обобщенного познания, что объединяет его с процессом мышления. Деятельность творческого воображения и художественного мышления особенно трудно разграничить, поскольку главная функция воображения в человеческом сознании состоит в идеальном представлении результата деятельности до того, как он будет достигнут реально, но в существующем единстве всех психических процессов человека воображение сохраняет свою специфику: предвосхищение того, чего еще не существует либо в личном опыте данного человека, либо в действительности вообще.

Чрезвычайно широкий диапазон проявлений воображения, всегда выступающих в единстве с другими сторонами психики, обусловливает также разнообразные по своему характеру и сложности умственные приемы преобразования имеющихся у человека представлений. Механизм этих преобразований сводится к следующему:

         –  способность к синтезированию, соединению приобретенных в опыте представлений в новом сочетании;

         –  способность к комбинированию, в процессе которого новые образы создаются не из целостных представлений, а из их частей;

         – способность к акцентированию, достижению выразительности образа путем  увеличения, уменьшения, деформации  некоторых  существенных  черт;

         –  способность к схематизации: упрощению, исключению каких-либо лишних, второстепенных черт, мешающих выражению характерного в создаваемом образе;

         – способность к типизации, созданию художественного образа, в котором  «характерное и типическое существуют вместе, неразрывно» (Е.В. Шорохов).
         В портретном жанре зависимость воображения от восприятия имеет  явно выраженный характер, это так  называемое воспринимающее воображение (39, с. 14). В данном случае продуктивная работа творческого воображения осуществляется через образное мышление на основе образов восприятия при непосредственном и активном наблюдении действительности или реализации образов представлений, полученных ранее от натуры и сохраненных зрительной памятью (чувственно-эмоциональной и умственно-рациональной). 

Степень развития воображения (непроизвольного и произвольного, воссоздающего и творческого) наряду с особенностями восприятия, памяти, мышления играет большую роль в понимании психологического состояния другого человека. Воображение и интуицию в понимании изображаемого человека многие психологи отмечают как способность постижения особенностей, характеризующих личность другого человека, путем непосредственного их усмотрения без обоснования с помощью доказательств. То, что у художников принято называть интуицией или чутьем, есть по сути дела «неосознанный опыт» («подсознательное мышление») (25, с. 122).

2.2. Композиционное  построение  живописного  портрета
         Успешное овладение искусством портретной живописи невозможно без практической работы с натуры, где немаловажное значение имеет умение подмечать в человеке характерное, важное, проводить разнообразные ассоциативные сопоставления. Подлинный смысл освоения натуры заключается в том, что знания, умения и навыки, полученные в результате всестороннего изучения модели, сохраняются в памяти художника и в нужный момент могут быть применены в работе. Поэтому при работе над живописным портретом с натуры должны постоянно и целенаправленно ставиться задачи образной характеристики модели, включающие:

– подбор и постановку эмоционально-выразительной модели;

– формирование ясного представления у студентов о портретируемом с помощью словесно-образного анализа;

– поддержание определенного эмоционального настроения модели;

         – поэтапный анализ работы и объяснение выбора определенных изобразительных приемов в связи с поставленной задачей;

         – завершение работы; критерием завершенности является решение определенной задачи.
Проявление интереса к самому существенному в человеке — один из основных принципов развития зрительной памяти. «Кто не способен уловить, выделить характерное модели, тот по существу ничего о ней не знает» (1, с. 29).

        В  портретном  жанре  возможен  широкий  диапазон  образного  освоения  натуры — от  передачи   внешнего  сходства  модели  до  раскрытия  сложного  психологического  состояния  модели. Для  максимальной  выразительности  портрета  требуется   творческий  подход  как  к  восприятию  натуры, так  и  к  применению  изобразительных  средств. 

        Очень  важное  звено  творческого  замысла  портретиста — сочинение  обстоятельств, в  которых  должен  быть  представлен  изображаемый  человек. Так  как  сюжет  в  портретном  образе — вещь  сравнительно  редкая, то  особую  роль  играет  среда, окружающая  портретирумого, то, что  принято  называть  фоном. «…Удачный    фон — половина  дела, — говорил  М.Нестеров, — ведь  он  должен  быть  органически  связан  с  изображаемым  лицом, характером, действием, фон  участвует  в  жизни  изображаемого  лица».
        Фон  в  зависимости  от  общего замысла  произведения бывает  различным. Он  может  быть  частью  пейзажа  или  интерьера. Главное — в  оптимальной  согласованности  его  с  внутренним  миром  портретируемого. Если  говорить  о  композиции  портрета, то  следует  особо  подчеркнуть  необходимость  соответствия  позы  и  жеста    выражению  лица  изображаемого  человека, соответствия  не  столько  внешнего, «лобового», сколько  внутреннего, глубокого  и  тонкого.
         Следует  отметить, что  почти  во  всех  случаях  особую  роль  в  характеристике  образа  играют  руки  портретируемого. Руки, как  иногда  говорят — «вторые  глаза» человека, и  не  случайно  настоящие  портретисты  всегда  уделяют  им  особое  внимание.

        Немаловажной  деталью  творческого  замысла  портретиста  является  выбор  костюма  изображаемого  человека, его  гармоничная  связь  с  окружающей  средой.

        Разрабатывая  композицию  портрета, художник  производит  тщательный  отбор  всех  деталей  в  соответствии  с  количеством  портретируемых, типом  портрета (погрудный, поясной, в  рост  фигуры), его  размером  и  форматом. Каждая  деталь  должна  работать  на  художественный  образ. Характер  детализации  зависит  и  от  натуры, и  от  творческой  манеры  художника.
         Количество  деталей  определяется  в  каждом  отдельном  случае  индивидуально, но  есть  закономерности, пренебрежение  которыми  грозит  портретисту  неудачей. Те  характерные  и  типические  черты, которые  он  стремится  передать  в  портрете, могут  оказаться  маловыразительными  из-за  отсутствия  контрастов  между  крупной  формой  и  деталями, что  также  помешает  ясному  восприятию  образа  и  создаст  впечатление  излишней  детализации.

        В  портрете  меньше, чем  в  других  жанрах, допустимы  всякого  рода  вольности  и  отступления  от  грамотного  изображения  натуры, что  иной  раз  выдается  за изысканность  вкуса  и  творческое  новаторство.

        В  то  же  время  портретные  задачи  дают  большие  возможности  для  художественного  творчества, так  как  изображение  различных  по  характеру  людей  требует  использования   разных  изобразительных  средств. Как  писал  С.В.Герасимов: «В  портрете  все  формы  должны  быть  подчинены  наиболее  верному  изображению  внутреннего  мира  человека. Портрет  исключает  случайность  изображения» (14, с.86).  

        Например, живописные  средства  у  В.А.Серова  целиком  подчинены  раскрытию  характера человека. Каждый  раз  он  умел  найти  неповторимо  своеобразную  манеру   письма, с  наибольшей  силой  раскрывающую  его  замысел.
        Творчески  надо  подходить  и  к  условиям  освещения  в  портрете.

        Важно  найти  такой  поворот  головы  и  позу, которые  наилучшим  образом  характеризовали  бы  изображаемого  человека. Поэтому  мастера  портретного  искусства  считали  необходимым  сначала  знакомиться  с  тем, кого  собирались  изображать. Беседуя, присматривались  к  нему, подмечали, как  человек  ведет  себя  в  ходе  разговора, чтобы  найти  наиболее  характерное  в  выражении  лица, в  жестах. Гораздо  важнее  не  усаживать  человека  в  неподвижную, застывшую  позу, а  изучить  его  характерные  особенности  в  непринужденном  состоянии.

        Еще  Бернини  отмечал: «При  изображении  кого-нибудь  с  натуры  все  дело  состоит  в   том, чтобы  уметь  уловить  то  качество, которое  свойственно  только  данному  человеку  и  которого  природа  не  дала  другим, а  дала  только  ему… Если  человек  позирует  неподвижно, он  никогда  не  бывает  похожим  на  самого  себя  так  же, как  в  движении, в  котором  и  обнаруживаются  качества, принадлежащие  только  ему  и  никому  другому…» (27.Т.3, с.43).
        Таким  образом, одна  из главных проблем, которую надо решить студенту при работе над изображением человека, — это композиция портрета. Целесообразно начать работу над длительной постановкой с выполнения на отдельном листе небольшого формата за несколько минут наброска, при этом следует передать как можно образнее общий характер строения головы, фигуры модели с основными пропорциональными отношениями. 

         Компонентами композиции в портрете являются:

         –  выбор точки зрения, формата;

         – линейно-графическая и объемно-пластическая организация картинной плоскости (пластический замысел, передача движения);

         – организация пространственно-живописной среды (передача освещенности, колорит, декоративность  как широкое и ясное соотношение цветовых масс);

         – завершенность, критерием которой можно считать решение образной задачи.

        В композиции портрета можно выделить два аспекта:

         – смысловой;

         – декоративно-формальный.

         С самого начала работа над портретом — это решение композиционной задачи. При  выборе формата для изображения и вписывании  изображаемого  в заданный формат огромное значение имеет яркость зрительного представления. Это относится к выбору наиболее выразительной точки зрения, способности определить границы изображаемого объекта.

        Поиск оптимальной точки зрения на модель предполагает активную мыслительную деятельность, направленную на формирование портретного образа. Тот факт, что из множества точек зрения на модель художник выбирает одну, наиболее отвечающую его требованиям, объясняется тем, что он в первую очередь отбирает информацию, необходимую для целей изображения в данный момент.

        Вне связи с содержанием формат не имеет значения. Подлинное значение формата проявляется тогда, когда найден пластический замысел портрета, т.е. в изображении, вписанном в определенный формат, нельзя ничего ни прибавить, ни убавить без ущерба для общей выразительности работы. Однако роль композиционного наброска не сводится к расположению изображения в определенном формате. Необходимо организовать плоскость листа с учетом тона, ритма, пятна, линии, движения.

         Существует общее явление, присущее восприятию любого человека. Мы издалека, даже на большом расстоянии, не видя никаких подробностей, узнаем знакомого человека. Поэтому в портрете очень важно организовать в наиболее обобщенном состоянии силуэт модели. Данная проблема не исчерпывается элементарным решением черного на белом или обратным решением белого на темном. В учебном процессе, при решении формальных задач этого этапа, целесообразно постоянно обращать внимание на выразительность и портретность найденного силуэта лица, головы, фигуры, причем не только силуэтов темных пятен, но и просветов между ними, а также на взаимодействие найденных пятен с краями формата. В связи с этим исследователи выделяют две части картины. Площадь, занимаемая основной формой, называется позитивным, или положительным пространством, а окружающая эту форму среда — негативным, или отрицательным пространством.

         Внимание студента с недостаточно развитым восприятием «скачет» между позитивным и негативным пространством. Типичная   ошибка    начинающего    портретиста — преувеличенное внимание к деталям фона, что приводит к потере плановости, неуравновешенности композиции. У студента должна быть воспитана способность держать всю картинную плоскость в едином, неразделенном фокусе. Имея в виду зрительный феномен чередования фигуры и фона, будущий портретист должен учитывать это явление и быть способным находить для каждой новой работы связи и соотношения фигуры и фона. Даже довольно простая с точки зрения формальной композиции задача, например этюд поясного изображения фигуры, предполагает разнообразные варианты решений. При этом важно определить величину фигуры по отношению ко всему полю холста. Пространство, окружающее фигуру, само по себе должно быть конструктивно интересным. Поэтому, приступая к работе, необходимо сделать целый ряд композиционных набросков.

        Значение фонa (изобразительного или неизобразительного) в композиционном построении портрета огромно. Фон в портретном произведении эмоционально содержателен. Предметная, пространственная среда, окружающая модель, может действовать в гармонии с внутренним состоянием модели или оттенять его по контрасту, способствуя углублению портретной характеристики. Изобразительный фон может дополнять представление зрителя о личности портретируемого, указывая на его профессию, мир, в котором oн живет. Важно с самого начала ориентировать студента на пространственное решение портретной композиции. Впечатление глубины, как правило, получается соответствующими отношениями между объектами переднего и заднего плана. Линейная, воздушная перспективы создают пространство для фигуры, изображаемой поколенно или в полный рост, систему размещения и удаления. Но в плечевых и погрудных изображениях человека, когда лицо дается крупным планом на нейтральном фоне, не имеющем конкретных деталей, задача передачи пространственного размещения натуры может быть определена характером касания цветовых пятен и фона. Они то приобретают относительную четкость силуэта, то растворяются в фоне. В таких работах композиционное значение может приобретать характер освещенности (прямой или боковой свет и т.д.), выявляющий особенности лица модели. Поэтому краткосрочные этюды в живописи портрета могут помочь в решении основных композиционных и цветовых задач, причем следует сделать несколько эскизов цветового решения предстоящей работы, по-разному варьируя цветовую гамму (в сторону теплого или  холодного).

        При изображении поясном, поколенном и в рост появляется больше возможностей использовать выразительность позы, жеста изображаемого человека и тем самым разнообразить композицию. В учебной работе над таким изображением надо обращать внимание студента на статику или динамику позы портретируемого, на то, как силуэт фигуры будет вписываться в пространство холста. При длительной работе над моделью следует помнить о так называемом единстве движения, так как абсолютно идентично расположить модель невозможно. Учитывать это единство движения необходимо, чтобы вести работу методически правильно, не занимаясь постоянными исправлениями рисунка. Важно определять и точку зрения на модель — сверху, прямо или снизу, т.е. найти линию горизонта. При изображении в ракурсе следует помнить о сокращении всех вертикалей в лице и торсе.

        Выразительность портретного произведения в целом особенно тесно связана с внешними данными модели. Воспроизводимые материально-вещественные (объем, плотность и т.д.) и экспрессивные признаки (поза, жест, мимика, взгляд) натуры превращаются живописцем в изобразительные формы художественного образа (силуэт, линии, цветовые пятна, светотеневое распределение), из которых исходит художник, создавая конструктивную схему изображения, его линейно-графическое, объемно-пласти​ческое и колористическое решение. «Композиция в портрете, тесно связанная с задачей психологической и социальной характеристики изображаемого, требует строгого отбора сторон, граней, особенностей и в том, что казалось бы отобрано уже самой природой» (38, с. 17).

        Цвет в портретной композиции — это не только средство изображения реальных объектов, но и активный участник пространственного и содержательного решения изображения. Пространственная функция цвета в живописном развитии замысла может стать решающей. В этом случае впечатление глубины и выступания определяется движением и содержанием цвета, а также наложением красочной пасты. Цвет может держать план, подчеркивая пространственную композицию. 

         «Пространственное воздействие цвета может зависеть от различных компонентов. В самом цвете есть силы, способные выявлять глубину. Это происходит за счет контраста светлого и темного, а также возможностей изменения насыщенности цвета и его распространения» (19, с. 77).

Студент должен знать, что для оценки глубины общий цвет фона столь же важен, как и отдельный цвет. Все светлые тона в окружении темного выступают вперед в соответствии со степенью их светлоты. На белом фоне впечатление будет обратное: светлые тона остаются на уровне белого фона, а темные постепенно выступают вперед. Темное, глухое пятно обычно уходит в глубину. Но если темное предметное пятно дано в светлом окружении, то именно оно будет держать передний план, светлое окружение за ним будет казаться фоном.

        Что касается холодных и теплых цветов одинаковой светлоты, то теплые цвета выступают вперед, а холодные стремятся в глубину. Контраст насыщения вызывает следующие ощущения в восприятии цвета: яркие цвета будут выступать вперед по сравнению с одинаково светлыми, но приглушенными цветами. Но как только к этому контрасту прибавляется контраст светлого и темного или холодного и теплого, впечатление глубины снова изменяется.

        Студент должен изучить основные закономерности пространственного изменения цветов, но рассмотрение всех возможных вариантов с точки зрения изменения впечатлений относительно глубины цвета не дает уверенности в правильном создании пространственного равновесия каждой цветовой композиции. Здесь имеет значение личный вкус художника-колориста и поставленные им цели.

        Колорит как общий характер сочетания цветов в живописном произведении возник на основе зрительных соотношений с реальной действительностью и связан прежде всего с ее изображением. Колорит зависит от особенностей художественного видения и образного мышления, которое можно развивать в процессе обучения. Н.Н. Волков писал о том, что эмоции, мысли, действия решительным образом влияют на то, что и как мы видим. Цветовой образ модели формируется в непрерывном физическом и духовном движении человека. При изображении на плоскости художник строит свою цветовую систему, основываясь на собственном восприятии изображаемого, опираясь на знания определенных закономерностей построения живописного произведения. «Цвет — главное  средство  раскрытия  содержания  картины, психологической  характеристики  портретируемого», — говорил  Уистлер (27. Т.5, с.426).  Поэтому, работая с цветом, будущий художник должен знать законы оптики, закономерности смещения, соединения красок, физиологию цветного зрения, основы цветоведения.

         К основным категориям композиции в портретном жанре  относят (как указывают в своих работах Е.В. Шорохов, В.П. Климович) следующие:

         1. Первичные продукты композиционно-творческой деятельности:

          –  замысел; сюжет, предметное содержание, смысл, 
          –  композиция и слово;

          – композиционный образ (линейный, пластический, живописный).

         2. Организационно-выразительные элементы композиции: картинная плоскость, геометрический центр, ось равновесия, линия горизонта, точка схода, точка отдаления, линии направлений, оптический центр картинной плоскости, зрительное поле ясного видения и т.д.

         3. Основные законы композиции:

           – закон  целостности — неделимость композиции, неповторимость элементов;

           – закон типизации — типичность характеров и обстоятельств;

      –  закон  индивидуализации;

      –  закон  контрастов;

      –  закон новизны;

           – закон  подчиненности всех средств композиции идейному замыслу.
         4. Основные композиционные правила:
      – ритм;

      – сюжетно-композиционный центр;

         – симметрия и асимметрия;

           – расположение главного на втором плане;

           – равновесие;

           – главное и второстепенное;

           –  динамичность и статичность.

         5. Приемы композиции:
 – ритм форм, интервалов, линий, тональных и цветовых пятен и т.д.;

           – нюанс;

           – пространство — условное и иллюзорное;

           – линейная и воздушная перспектива;

           – масштабность;

           – прием изоляции, кадрирования, силуэтности;

           – горизонтали и вертикали;

           – диагональные направления;

           – впечатление монументальности, декоративности.
          6. Композиционные средства и композиционный материал: пятно, объем, формат, линия, плоскость, размер, контур, тон, цвет, свет, светотень, колорит, рисунок, фактура и т.д.

          7. Основной характер выражения композиции — художественный образ.
         Личные качества портретируемого и задачи, поставленные художником, определяют композиционный строй портрета, размер и формат картинной плоскости. Поскольку в портрете важно создание индивидуального образа человека, то закономерно, что его изображение в композиции господствует по смыслу и по масштабу, что помогает концентрировать внимание на портретируемом. Изображения плечевые и погрудные чаще всего предполагают такое решение композиции, когда лицо дается крупным планом на нейтральном или условно решенном фоне.

        При более полном изображении фигуры, окружающей предметной или пейзажной среды живописец свободнее в выборе композиционных вариантов, у него появляется возможность косвенных характеристик личности. Изображение модели в каком-либо действии вносит в портрет сюжетное начало. Портрет, где человек изображен в момент взаимодействия с кем-то или с чем-то, видимым в произведении или косвенно подразумеваемым, иногда называют «сюжетным», в отличие от «бессюжетного», в котором внутренняя жизнь портретируемого, отражаемая  на его лице, не вызвана внешней ситуацией.

        Сюжетное действие в портрете помогает выявить грани личности портретируемого, однако важно, чтобы оно не мешало восприятию его индивидуальных особенностей.

        В тех случаях, когда усиливается сюжетное начало, обозначается переход к жанровому или историческому «рассказу», портретный жанр начинает утрачивать свои специфические признаки.

        В современной живописи особенно часто наблюдается слияние жанров, сближение портрета с композиционными характеристиками картины. «Нивелирование жанровых рамок встречается и между портретом и однофигурной композицией, которая в отличие от портрета имеет ясно выраженную тенденцию к раскрытию героя картины в окружающей обстановке, на которую падает существенная часть сюжетной нагрузки» (45, с. 217). 

        Однофигурная композиция строится на связи фигуры с событием, действием, со средой действия. «Если воспользоваться аналогией с литературным текстом, можно сказать, определяя различие между сюжетной однофигурной композицией и портретом, что портрет в живописи аналогичен характеристике "от автора", однофигурная же композиция есть монолог персонажа» (11, с. 171).

        В свое время В.А. Фаворский заметил, как важно для художника умение организовать в пространстве несколько объектов. От этого умения часто зависит рождение нового содержательного образа: «Два человека в природе — это не один плюс второй, а что-то совсем новое, что не принадлежит ни тому, ни другому человеку. Вероятно, это пространство, которое возникает между ними со всем своим эмоциональным содержанием» (41, с. 21). В двухфигурных  композициях важна проблема взаимодействия изображаемых людей. В портрете или однофигурной композиции все соотносится с лицом или фигурой человека, которые являются смысловым композиционным центром. «В двухфигурных композициях обе фигуры важны… даже если одна из них по смыслу — второстепенная… Композиционных же центров может быть и два» (11, с. 171).

Контрольные  вопросы  и задания
         1. Назовите этапы работы над портретом. В чём состоит отличие повседневного восприятия человека от восприятия художника?

        2. Какие существуют виды художественного восприятия?

        3. Какова роль воображения в творчестве художника-портретиста?

       4. Каким образом ассоциативность мышления влияет на процесс создания портрета?

       5. В  чем  заключаются  особенности  композиции  в  живописном  портрете?

        6. Какова роль цвета в портретной композиции?

3. ТЕХНИКА  И ТЕХНОЛОГИЯ  ПОРТРЕТНОЙ     ЖИВОПИСИ
3.1. Техника  масляной  живописи.  Многослойная     живопись
         Анализ произведений художников-портретистов XV–XX вв. позволил исследователям выявить два основных метода живописной работы — многослойная масляная живопись и  живопись  алла  прима.
         Основные этапы последовательного нанесения красочных слоев в технике многослойной масляной живописи были разработаны в эпоху Возрождения и на протяжении столетий претерпели только некоторые изменения.
         Способ  ведения  работы  был  основан  на  стройной  системе  лессировок. Краска   полупрозрачным  слоем  наносилась  на  тщательно  подготовленный  подмалевок.            
         Красящие  вещества (пигменты) с  точки  зрения  оптических  свойств  имеют  различную  прозрачность. По  относительной  прозрачности  издавна  принято  делить  их  на  две  группы — малопрозрачные  краски, называемые  кроющими, или  корпусными,  и  хорошо  просвечивающие, лессировочные  краски. Красками  первой  группы  выполнялся  подмалевок, второй — велись  последующие  прописи. К  кроющим (корпусным)  краскам  относятся  белила, охры, кадмии  желтые  и  красные, кобальты  зеленые  и  синие, окиси  хрома, различные  органические  черные. 
         Лессировочные  краски  хорошо  пропускают  свет, имеют  тонкую  фактуру  и  дают  на  просвет  яркие, насыщенные  цвета. К  этой  группе  пигментов  относят  умбру  натуральную  и  жженую, марс  коричневый  светлый  и  темный, сиену  натуральную  и  жженую, тиоиндиго  розовую, виридоновую зеленую, изумрудную зеленую, зеленую  и  голубую  ФЦ, тиоиндиго  черную, ультрамарин. В  самых  верхних  слоях  применяются  очень  прозрачные  краски (так  называемые  лаки-гарансы). Это  марсы  желтый  и  оранжевый, краплаки, волконскоит.

        Все  приемы  старых  мастеров  опирались  на  прозрачность  красок  и  яркость  просвечивающего основания. Как  писал П.П.Ревякин: «Прозрачность  красок — ядро  живописной  техники. Понять  это — значит  многое  понять  в  технике  живописи» (35, с.34).
         Изучая  работы  старых  мастеров, основываясь  на  свидельствах  современников (Арменини, Вазари, Ван Мандера), исследователи Э.Бергер, Ю.И. Гренберг, Д.И. Киплик, Л.Е. Фейнберг  пришли  к  выводу, что  техника  живописи  старых  мастеров  строится  в  следующей  последовательности.

            1.  Подготовка  грунта (белильный) либо  тонированный   грунт (имприматура).
         2. Перевод  с  подготовительного  контурного рисунка (с  усиливанием  контуров  тушью  или  серой  темперной  краской)  или  непосредственный  рисунок  на  холсте. Фламандские  художники  предварительный  контурный  рисунок, сделанный  на  бумаге,  переводили  на  белый  клеевой  грунт. После  этого  выполнялся  тональный  рисунок  прозрачной  коричневой  краской  с  сохранением  просвечивания  грунта. После  просушивания  тональный  рисунок  покрывался  слоем  лака.
         3. Подмалевок  всей  композиции  кроющими  красками (белилами). В  качестве  связующего  вещества  брали  масло  или  другие  темперные  смеси (у  фламандцев). «Открытие  Ван-Эйков  заключалось  в  том, —  пишет  Эрнст Бергер  в  «Материалах  по  истории  развития  техники  живописи», — что  из  жирных, вязких, масляных  или  лаковых  связующих  веществ  научились  приготовлять  связующее, смешиваемое  с  водой  и  разводимое  до  любой  желаемой  степени, и  им  научились  мастерски  пользоваться» (6, с.52). Этот  новый  вид  масляной  живописи, который  так  удивил  современников,  давал  удачное  соединение  темперного  слоя  с  масляными  прослойками, лессировками  и  конечным  красочным  слоем.
         4. Дальнейшая  работа  велась  полукорпусно  в  расчете  на  последующие  лессировки  или  прописывалась  в  «мертвых  тонах» (применялись  краски, избавленные  от  избытка  связующего). В  процессе  работы  в  «мертвых  тонах» прописки  велись в  более  светлом  и  малоинтенсивном  тоне («мертвые тона»). Под  синий  цвет  могли  быть  наложены  краски  светло-серого  или  голубого  цветов, под  красный — светло-коричневого, под  зеленый — жемчужно-серого  или  желтого. Когда  подмалевок  высыхал, вся  работа  слегка соскабливалась  ножом  для  удаления  неровностей  и  создания  более  гладкой  поверхности.
               Фламандская  манера  письма  позволяла  использовать  внутреннее  свечение  нижележащих  слоев  краски  и  при  использовании  ограниченного  количества  пигментов  добиваться  многообразия  оттенков.
5. Завершающие  слои  лессировок.
         6. Слой  покрывного  лака  наносился  после  полного  высыхания  живописи. Следует  заметить, что  каждый  этап  живописи  велся  по  полностью  просохшему  предыдущему  слою. «Нанеся  краски, содержащие  небольшое  количество  масла, живописец  на  много  дней  оставляет  работу  над  картиной  пока  краски  совершенно  не  просохнут… Если  же  краски  наносить  по  невысохшему  подмалевку, они  с  ним  смешиваются, становятся  матовыми  и  тусклыми» (6, с.225).
        Позднее  итальянские  художники ХVI–ХVII вв. значительно  обогатили  технику  масляной  живописи  приемами  работы  с  красочным  слоем. В  Италию  технику  фламандцев  перенес, согласно  легенде, Антонелло  да  Мессина, но  масляная  живопись  в  Италии  не  стала  чем-то  незыблемым,  каноническим  в  своих  технических  приемах.

         Леонардо  да  Винчи  обогащал  свои  картины  эффектом  светотени. Он  учитывал, что  свет  и  тень  изменяются  в  зависимости  от  освещения; его  учение  о  «мутной  среде»  воздуха  привело  к  использованию  темного, теплого  подмалевка. К  этому  Леонардо  да  Винчи  пришел  после  того, как  понял, что  полукроющие, т.е.  смешанные  с  белилами, тона  придают  голубоватый  оттенок  видимым  через  них  темным  тонам. Толстые, красочные  слои  не  испытывают  на  себе  влияния  цветного   грунта, но  в  более  тонких  переходах  к  теневым  частям  и  в  тенях  можно  разрабатывать  на  основе  тонированного  грунта  все  градации  тона.
        Начиная  с  Джорджоне, вместо  того, чтобы  создавать  объем, покрывая  прозрачными  лессировками  светлый  фон, стали  накладывать  на  темные  тона  мазки  непрозрачных  белил, которые  придавали  поверхности  изображаемых  предметов  выпуклость  и  рельефность. Эта  техника  позволяла  вносить  изменения  в  картину  в  процессе  ее  создания.

         Отступления  от  так  называемой  «фламандской  манеры»  начались  со  способа  приготовления  грунта, который  постепенно  превращался  из  белого  в  цветной, сначала  в  светлый, а  затем  более  темный.

        Имприматуру  (цветной  тонированный грунт)  применяли  как  один  из  структурных  элементов  изображения  светотени. При  этом  цвет  имприматуры  варьировался  в  работах  разных  мастеров  от  светло-серого  до  темно-серого, зеленоватого, красно-коричневого, темно-красного (болюсного), коричневого,  почти  черного  цветов.
        Несомненно, имприматура  являлась  и  средством  колористического  построения  работы. Каждый  мазок  краски, положенный  на  тонированный  грунт,  вступал  с  ним  в  оптическое  взаимодействие, и  общий  тон  имприматуры  действовал  как  камертон.

        Подмалевок  выполнялся  пастозно  в  светах, сквозным  просвечивающим  мазком  в  полутонах  и  лессировками  в  тенях. При  этом  из  ограниченного  числа  красок  создавалась  классическая  декоративно-условная  теплохолодность  картин —  теплые  света, холодные  полутона, теплые  тени.
        Процесс  живописи  стал  динамичнее  и  позволял  художнику  более  свободно  работать. Это  подтверждается  анализом  самих  произведений, а  также  свидетельствами  современников. Художник  Пальма Младший  описывает  метод  работы  Тициана таким  образом: «Тициан  покрывал  свои  холсты  красочной  массой, как  бы  служившей  ложем  или  фундаментом  для  того, что  он  хотел  в  дальнейшем  выразить. Я  сам  видел  такие  энергично  сделанные  подмалевки, исполненные  густо  насыщенной  кистью  в  чистом  красном  цвете, который  должен  был  наметить  полутон. Той  же  кистью, окуная  ее  то  в  красную, то  в  черную, то  в  желтую  краску, он  вырабатывал  рельеф  освещенных  частей… Последние  ретуши  художник  наводил  мягкими  ударами  пальцев, сглаживая  переходы  от  ярких  бликов  к  полутонам  и  втирал  один  тон  в  другой. Иногда  тем  же  пальцем  он  наносил  густую  тень  в  какой-либо  угол, чтобы  усилить  это  место, либо  же  лессировал  красным  тоном, точно  каплями  крови, в  целях  оживления  живописной  поверхности…» (37, с.117).

        По  свидетельствам  современников, Тициан возвращался  к  начатым  работам  лишь  через  несколько  лет, когда  краски  достаточно  просыхали  и  «устаивались» в  тоне. При  этом  он  применял  небольшой  подбор  красок. По  свидетельству  Ридольфи, поверх  серой  гризайли  Тициан  выписывал  тело  лишь  тремя  красками: белой, черной  и  красной, а  недостающие  желтые  тона  наносились  затем  лессировкой. Исследователи  часто  приводят  в  своих  работах  следующее  высказывание Тициана: «Кто  хочет  сделаться  живописцем, не  должен  знать  больше  как  три  краски: белую, черную  и  красную  и  пользоваться  ими  со   знанием»  (16, 21).
              Классическая  итальянская  манера  живописи  выглядела  следующим  образом:

         1. По  тонированному  грунту  выполнялся  рисунок  мелом  или  углем. Н  светлых, нейтрального  тона  грунтах  писать  начинали  с  того, что  по  сделанному  рисунку  наносили  света  одними  белилами  или  белилами, подкрашенными  охрами, умбрами  и  т.д., моделируя  форму.
         2. Затем  после  просушки  работу  продолжали (в  более  холодном  и  светлом  тоне), прописывая  света  пастозно  в  локальных  тонах  в  расчете  на  последующую  лессировку. В  тенях  и  полутонах  сохраняли  светимость  имприматуры.
        В  описываемом  методе  живописи  оптическое  взаимодействие  корпусных (кроющих) и  полукроющих  красок — главный  момент. Для  того  чтобы  максимально  использовать  колористические   особенности  прозрачных (лессировочных) красок, «старые мастера»  выбирали  краски  для  подмалевка  с  большой  тщательностью. Главным  был   принцип  холодного  подмалевка  для  теплой  лессировки  или, наоборот, теплого  подмалевка  для  холодной  лессировки. «Синюю  лессировку  они  часто  подготовляли  серой  краской, огненно-красную —  холодным  или  оранжевым  тоном  и т.п. Итальянцы  часто  пишут  синие  одежды  по  коричневому  подмалевку, который  придает  тканям  мягкость  в  тенях. Людвиг  в  своем  исследовании  о  живописи  старых  мастеров  хотя  и  не  приводит  определенных  примеров, но  упоминает  о  ярко-зеленом  подмалевке  светло-красных  одежд, о  ярко-красном  для  светло-зеленых,  о  розово-красном  для  светло-голубых» (6, с.89).
  В  подмалевке  больше  внимания  обращали  на  рисунок, моделировку  формы. Поэтому, как  говорилось  ранее, многие  художники  того  времени, в  том  числе  и  Тициан,  применяли  подмалевок  в  серых  тонах  (en  grisaille», гризайль).
         3. Работу  заканчивали  прозрачными  или  полупро-   зрачными  лессировками. Лессировка, окрашивая  лежащий  под  ней  слой  краски, утемняла  его  и  придавала  теплый  оттенок.
        Таким  образом  один  из  основных  принципов  фактурного  построения  «классической» техники  живописи  можно  сформулировать  следующим  образом: «Толща  красочного  слоя  должна  быть  прямо  пропорциональна  количеству  света, отражаемого  каждой  частью  предмета», т.е.  света  пишут  корпусно, а   тени   лессировками  (6, с.12.).
Художник, придерживающийся  классического  способа  создания  живописного  произведения, обращал  свое  внимание  на  различных  стадиях  работы   сначала  на  рисунок   и  композицию, затем  на  разработку  светотеневых особенностей  формы, далее  на  колорит. Завершал  же  свою  работу  обобщающими  лессировками. «Классическая  техника… даже  в  руках  несовершенного  мастера… — стройно  и  красиво  организовывала  красочный  слой. Техника  была  сложна, упорядочена, и  старый  мастер  знал  те  действия, которые  необходимы, чтобы  привести  работу  к  завершению. Творческий  процесс  шел  на  основе  строгой, выработанной  и  красивой  техники, и  эстетический  результат  был  организован, поддержан  и  усилен  впечатлением  от  прекрасной  фактуры. Конечно, каждый  крупный  мастер  вносил  свои  особенности  в  техническую  систему, не разрушая  технологических  и  технических  основ  ее, а  развивая  их. Однако  сама  эта  система  была  мудро  и  четко  сконструирована  и  гарантировала  высокое  техническое    совершенство. Индивидуальное  начало — порывистость  и  свобода  приема      не разрушало технических основ, но развивало их» (42, с.154).
         Каждый  художник   работал  в  соответствии  со  своей  творческой  индивидуальностью, но  при  этом  сохранялась  основная  схема  построения  красочного  слоя.

После  Тициана  в  той  или  иной  степени  варьировались  или  повторялись  отдельные  приемы  его  живописной  манеры. Наиболее  выдающиеся  из  его  преемников (Рубенс, Эль Греко) считали  себя  его  учениками, не  говоря  уже  об  итальянских  мастерах (Тинторетто, Веронезе), чье  творчество  было  вехой  в  развитии  европейской  живописи.

У  «старых  мастеров»  процесс  ведения  работы  над живописным  произведением  строился  с  четким  разграничением  этапов, что  позволяло  нижним  красочным  слоям   хорошо  просыхать, прежде  чем  на  них  наносились  следующие  слои. Когда  же  художники   стали  стремиться  передавать  особенности  формы  мягкими  переходами  от густой  краски  к  прозрачным  полутеням  и  теням, эти  этапы  стали  соединяться, иногда  в  одной  операции. «Это  привело  к  тому, что  Рубенс, в  отличие  от  старых  нидерландцев, работал, как  правило, не  чистыми  красками, а  их  смесями, прокладывая  их (за  исключением  синих  и  иногда  красных  одежд) в  один  слой» (16, с.231).
Исследователи, изучающие  картины  Рубенса, прежде  всего  отмечают, что  живописная  техника  этого  блестящего  мастера  является  соединением  итальянского  принципа  тонального  пастозного  письма (венецианский  вариант) с  принципом  работы  фламандских  мастеров, основанным  на  просвечивании  светлого  грунта.
Лучшей  основой  для  небольших  картин  он  считал  деревянную  основу (доску), покрытую  толстым  слоем  мелового  грунта. Этот  плотный, ослепительно  белый  грунт  тонировался  серебристо-серой  имприматурой,  которая  представляла  темперный  или  клеевой  состав  из  смеси  толченого  угля  и  белил  свинцовых. Возможно  даже, что  клеевой  грунт  просто  протирался (при  помощи  губки)  углем, разведенным  обыкновенной  водой. Этим  составом  быстро  однородно  покрывалась  загрунтованная  доска, причем  по  возможности  одним  движением, чтобы  на  доске  осталась  фактура  мазков  имприматуры. Живописное  построение  работы  от  нейтрального  тона  к  пастозным  светам  и  лессировками  в  тенях  стало  особенностью  техники Рубенса.
   До  нас  дошли  сведения, что  Рубенс  советовал  «усиливать  корпусность  светов (насколько  покажется  уместным), но  при  трактовке  теней  всегда  сохранять  просвечивание  тонировки  грунта  холста  или  доски; иначе  цвет  этого  грунта  стал  бы  бесцельным (6, с.114).

  Великолепным  примером  описанной  манеры  является «Портрет  камеристки  инфанты  Изабеллы» (Эрмитаж, Санкт-Петербург). Масляная  краска  положена  поверх  жемчужно-серого  грунта  таким  прозрачным  слоем, что  он  повсюду, особенно  в  полутонах,  просвечивает  через  краску  и  придает  облику  молодой  камеристки  легкость  и  воздушность. 
        «Тени  надо  писать  легко, — учил  Рубенс, — остерегайтесь   того, чтобы  туда  попали  белила; везде, кроме  светов, белила — яд  для  картин; если  белила  коснутся  золотого  блеска  тона, ваша  картина  перестанет  быть  теплой  и  сделается  тяжелой и  серой… Иначе  обстоит  дело  в  светах; в  них  можно  в  должной  мере  усиливать  корпусность  и  толщу  их  слоя. Однако  краски  надо  оставлять  чистыми: это  достигается  нанесением  каждой  чистой  краски  на  свое  место, одной  возле  другой  таким  образом, чтобы  легким  смещением  при  помощи  щетинной  или  волосяной  кисти  соединить  их  не  «замучивая»; затем  следует  проходить  эту  подготовку  уверенными  мазками,  которые  всегда  являются  отличительными  признаками  больших  мастеров» (16, с.230).
   Ранее  было  сказано, что  художники  венецианской  школы (Тициан  и  его  последователи) разделяли  два  этапа  ведения  работы:
         –  кроющий (проработка  формы, белильный  подмалевок);
           –  просвечивающий (цвет  лессировался  по  прописи).

        Но  у  Рубенса  эти  два  этапа  развиваются  одновременно, что  требовало  высочайшей  техники  исполнения  и  точного  расчета.

        Венецианский  принцип  работы  заключался  в  том, что  художник  шел  к  завершению  картины  сверху, т.е.  от  более  контрастной  и  более  светлой  прописи, через яркие  локальные  лессировки, завершающиеся  общей  лессировкой (притемняющей  и  обобщающей). А  принцип  техники  Рубенса —  работать  от  середины, усиливая  тон  и  контрасты  в  процессе  прописи  по серой  имприматуре  силой  полутона.
        Если  художники  венецианской  школы  стремились  использовать  фактуру  холста, то, Рубенс, работая  на  холсте, старался  нейтрализовать  основу, строя  гладкую, как  на  доске, поверхность  грунта.

В  отличие  от  венецианцев (Тинторетто и  др.), Рубенс  никогда  не  использовал  темных  грунтов, возможно, поэтому  его  живопись, особенно  на  досках, оказалась  очень  долговечной.

         Знакомство  с  фламандской  и  голландской  живописью  ХVII в. позволяет  сделать  вывод, что  ее  отличает  использование  ограниченного  числа  наиболее  стойких  пигментов (в палитре Рубенса, Рембрандта и др.). Ю.И.Гренберг  в  «Технологии  станковой  живописи»  приводит  следующий  состав  красочных  пигментов: синие — азурит, натуральный  ультрамарин, смальта, индиго; зеленые — малахит; желтые —  охра; коричневые — умбра; красные — киноварь  и  краплак; белые — свинцовые  белила, черные — органическая  черная.
        Многие  художники    того   времени (Тинторетто,  Караваджо, Веласкес) тоже  пользовались  тонированным  грунтом, чтобы  иметь  возможно  сильные  контрасты  при  моделировке  формы  тела. Вначале  применялись  выдержанные  в  средних  тонах  серые, красноватые  грунтовки. Позднее  грунты  утемнялись (темно-серые) и  часто  усиливались  до  темно-красного (болюсный  грунт). Таким  образом  работал  Караваджо, который  писал  заранее  составленными  замесами  алла  прима,  используя  в  тенях  и  полутонах  свечение  темного  теплого  грунта   и  тонко  прописывая  света.

        Как  уже  говорилось, картины, выполненные  на  темных  имприматурах,  сохранились  несколько  хуже. Это  связано  с  потерей  кроющей  способности  свинцовых  белил. Изменения  в  красочном  слое  коснулись  тех  картин, в  которых  не  использовался  пастозный  подмалевок (этим  объясняется  некоторая  чернота, присущая  работам  Караваджо). 
        Из  испанских  художников (Рибейра, Мурильо  и  др.)  на  темном  грунте, особенно  в  ранний  период, писал  Веласкес. Уверенными  мазками  алла  прима  он  моделировал  тело, используя  тон  грунта  для  теневых  частей  в  одеждах, иногда  проходя  их  локальным  тоном. Легкие  мазки  краски  наносились  быстрым  движением  кисти.

        Известно, что  Веласкес  использовал  в  основном  киноварь  и  органические  лаки (для  красных  красок), желтый  свинцовый  цвет, окисленные  глины (для  охры), ляпис-лазурь, смальту  и  лазурит (для  голубых), зеленую  землю, черный  уголь, черную  сажу   и    белый     свинец  (4, с.145).

        Восхищение  Веласкеса  венецианскими  художниками  и  два  его  путешествия  в  Италию  сделали  его  манеру  письма  настолько  новой  и  оригинальной, что  она  не  нашла  отклика  в  работах  ни  одного  из  европейских  художников  того  времени. Его  зрелые  полотна  не  что  иное, «как  игра  очень  легких  мазков, лессировка  без  контура, пятна  на  расстоянии, которые  издали  напоминают  правду», — как  писал  директор  музея  Прадо А.Е.Перес Санчес  (4, с.143).

        Следует  заметить, что  главным  законом  портретистов  ХVI–ХVII  вв. была  концентрация  света  на  лице  и  голове  изображаемого  человека. Поэтому  соответственным  образом  настраивалось  все  окружение  модели — оно  делалось  более  темным, чем  света  освещенной  фигуры. На  окрашенном  же  в  темный  цвет  холсте  данный  эффект  достигался  наименьшими  усилиями.

        В  портретах  «старых  мастеров» освещение  строится  таким  образом, что  наиболее  сильный  свет  падает  на  голову  модели, рассеивается  по  одежде, рукам  и  теряется  внизу, в  тенях  фона.

        Проблема  освещения, эффектов  светотени, «концентрации» света  становится  отличительной  особенностью, принципом  художественного  выражения  Рембрандта, непревзойденного  мастера  живописи  портрета и  картины. Применявшиеся  Рембрандтом  грунтованные  доски  и  холсты, как  указывает  исследователь  А.В.Виннер  при  описании  техники  живописи  Рембрандта (8, с.53), имели  тонированный  грунт  светло-серого, аспидно-серого, коричневого  или  золотисто-коричневого  цвета. Палитра  красок Рембрандта (предположительно) состояла из  свинцовых  белил, охр  различных  оттенков, красной, зеленой  и  коричневой  земли, неаполитанской  желтой, киновари, свинцового  сурика, ультрамарина, индиго, ярь-медянки, жженой  сиены, угольной  черной, кости  жженой, черной  земли, виноградной  и  персиковой  черной. Во  многих  картинах  он  совсем  не  использовал  синих  и  зеленых красок,  вместо   них  он  применял  смесь  белил  и  черной.

        Часто  при  работе  над  прописью  и  в  подмалевке  Рембрандт  использовал  темперные  краски. Следует  отметить, что  «старые  мастера»  писали  свежестертыми  красками, которые  приготовляли  сами  или  их  подмастерья. Масляно-лаковые  краски  Рембрандт  приготовлял  на  сложном  связующем, которое  состояло  из  выбеленного  на  солнце  орехового  или  льняного  масла  с  добавлением  лаков  и  сиккативных  масел, ускорявших  высыхание  красочного  слоя. 

        В  основе  техники  живописи  Рембрандта  лежало  классическое  трехслойное  построение  живописно-красочного  слоя  по  предварительно  нанесенной  имприматуре, а  именно: пропись, подмалевок, завершающий  слой  лессировок.
        Система  художника  отличалась  разнообразными  техническими  приемами  и  включала:

         — использование  оптических  особенностей, предоставляемых  тонированным  грунтом; придавая  тону  грунта  то  теплый, то  холодный  оттенок, Рембрандт  имел  возможность  изменять  весь  строй  колорита  создаваемого  произведения  в  ту  или  иную  сторону;
         — применение  фламандского (или  староголландского) метода  работы  «теплым  по  теплому», особенности  которого  описаны  ранее;
         — умелое  использование  венецианского  метода  работы  «холодным  по  теплому»  и  «теплым  по  холодному», в  основе  которого  было  заложено  наиболее  полное  использование  оптико-живописных  свойств  тонированного  серого  грунта  посредством  работы  лессировками   (теплыми  по  холодной  основе  и  холодными  по  теплой  основе);
         — мастерское  применение  высокого, почти  рельефного  подмалевка  в  светлых  тонах  с  ярко  выраженной  фактурой;
         — выполнение  лессировок, наносимых  в  утемнение  на  подмалевок, выполненный  свинцовыми  белилами (возможно,  темперными)  или  красками  светлых  тонов.

        В  зрелом  периоде  творчества  Рембрандт  успешно  пользовался  методом, разработанным  Тицианом  и  мастерами  венецианской  школы, который  давал  возможность  с  наибольшим  эффектом  использовать  не  серый  тон  грунта, а  наиболее  ценные  при  живописи  возможности  дополнительных  цветов (описанные  еще  Леонардо  да  Винчи) при  более  или  менее  кроющем  наложении  краски.
        При  реставрации  «Данаи» Рембрандта  были  установлены  следующие  составные  красочного  слоя:

         — грунт (красная  земля, мел, свинцовые  белила, кость  жженая, гипс, сиккативы, связующее — животный  клей);
         — имприматура (свинцовые  белила, гипс, мел, кость жженая, смальта, связующее — масло);

         — рисунок, пропись (коричневая  прозрачная  краска: кесенская  земля  со  смесью  различных  пигментов, свинцовые  белила);

         — живописный  слой (смеси  различных  пигментов: киноварь, свинцово-оловянная  желтая, охра  желтая, коричневая, красная, азурит, смальта, кость  жженая, умбра, краплак, связующее — масло).

         Форму  Рембрандт  моделировал  коричневой  прозрачной   краской  по  серому  грунту  очень  темно, эта  подготовка  придает  его  произведениям  теплоту  и  глубину. Затем  по  этой  коричневой  подкладке  выполнялся  фактурный  подмалевок.

         О  пастозной  манере  Рембрандта  современник  замечал: «Картины  Рембрандта  написаны  корпусно, главным  образом  в  наиболее  ярких  светах, он  редко  сливал  краски, накладывая  их  одна  на  другую, не  смешивая; этот  метод  работы  является  особенностью  этого  мастера» (6, с.116).
        Фактурный, высокий  подмалевок   Рембрандта, являющийся  отличительной  характерной  особенностью  техники  этого  великого  мастера, заставил  художника  рисовать  и  лепить  форму  кистью, привел  к  глубокому  пониманию  живописной  динамики  формы  и  развил  в  нем   необычайно  сильное  чувство  единства  формы  и  цвета.
        Рекомендуя  держаться  метода  своего  учителя, его  ученик  Самуил  Ван  Хугстратен  писал: «Прежде  всего  желательно  приучить  себя  к  уверенному  мазку, чтобы  отделять  планы, придавать рисунку  должное  выражение  и  где  можно  допускать  свободную  игру  колорита, не  слишком  впадая  в  зализанность. Последняя  только  портит  впечатление, придает  неопределенность  и  жесткость, утрачивая  правильное  соотношение. Лучше  выражать  мягкость  полной  кистью  или, как  имел  обыкновение  говорить  Иорданс, надо "весело  класть  краску",  не  заботясь  о  ее  гладкости  и  блеске, и  как  бы  толсто  ее  ни  накладывать, она  при  окончательной  проработке  сама  займет  свое  место» (6, с.116).
         Лессировки, наносимые  Рембрандтом  по  совершенно  сухому  подмалевку, состояли  из  цветных  чистых  красок, главным  образом  темных  тонов, и не  должны  были  быть  замутнены  белилами, иначе  они  утратили  бы  свою  прозрачность, звучность  и  глубину  тона.

        Белила  в  завершающем  слое  применялись  Рембрандтом   лишь  в  смесях  с  целью  погашения   излишней  яркости  и  цветности  отдельных  тонов  краски  либо  в  чистом  виде — с  целью  световых  акцентов, но, возможно, с  последующими  окончательными  по  ним  цветными  лессировками.
         Нанося  лессировки, Рембрандт  всегда  тонко  рассчитывал  конечный  живописный  эффект, который  представлял  собой  гамму  звучания  как  лессировочно  положенного  красочного  слоя, так  и  лежащей  под  ним  основы, т. е.  красочных  слоев  подмалевка  и  тонированного  грунта, просвечивающего  в  ряде  мест  из-под  подмалевка.

        Одним  из  важнейших  моментов  построения  живописно-красочного  слоя  в  картинах  Рембрандта, определяющим  окончательное  тональное  звучание  работы, была  закономерность  в  сложении  трех  этапов: лессировки, подмалевка  и  тонированного  грунта.

         Так, в  парных  портретах  старушки  и  старого  еврея (находящихся  в  Эрмитаже), исполненных  пастозно, в  живописи  рук, из-под  заключительных  лессировок, видна  подготовка  в  более  светлом  тоне.
        Галерея  портретных  образов, созданных  Рембрандтом, не  знает  себе  равных   в  истории  живописи. Для  Рембрандта  наиболее  важной  темой  в  портрете  было  соотношение  между  общим  планом, обликом  человека, создаваемыми  осанкой, позой, одеждой, колоритом  и  выражением  душевного  состояния  портретируемого, лица, глаз, которые  составляют  наиболее  важный  аспект  всего  произведения.
        Его  портреты, автопортреты (особенно  преклонных  лет) отличаются  глубиной  раскрытия  внутреннего  мира  человека, в  них  отражается  вся  прожитая  жизнь  портретируемых  со  следами  радости  и  горя, волнений  и  переживаний.
        Выдающимся  мастером  портрета, чье  живописное  мастерство  оказало  влияние  на  последующие  поколения  художников, был  Франс  Хальс. Ошибочно  мнение, что  его  виртуозная  широкая  манера  письма  является  техникой  алла  прима  в  современном  понимании. Хальс  писал  по  белому  и  светло-серому  грунтам, оттушевывая  форму  коричневой  краской. Далее  по  этому  теплому  подмалевку  работа  шла  с  применением  белильных  составов, в  тенях  на  просвет. Тон  серого  грунта  участвовал  в  колорите  теней. При  этом  художник  создавал  в  своих  портретах  великолепную  гармонию  черного, серого  и  белого.
         Техника  живописи  Ван  Дейка  мало  отличается  от  техники  Рубенса.  Имприматура  тонировалась  Ван  Дейком  умброй  или  серым, смешанным  с  охрой  цветом, который  давал  ему  как  портретисту  возможность  быстрой  работы. Благодаря  этому  при  помощи  полукроющих  красок  он, изображая  человеческое тело, достигал  мягкости  переходов  и  прозрачности    глубины. На  тонированном  грунте  Ван Дейк  также  прокладывал  сначала  коричневым тоном  тени, затем  моделировал  форму  гризайлью. «В  галерее  Дориа  начат  портрет  мальчика, писанный  по  серо-коричневой  подготовке  "алла  прима". В  эскизе, изображающем  рыцаря, в  галерее  Лихтенштейна, по  шиферно-серому  грунту  контуры  и  темные  локальные  тона  пройдены  черно-коричневой  краской  с  бравурностью, свет — отчасти  белилами, отчасти  локальными  тонами; в полутонах оставлен  цвет грунта» (21, с.386).
Ван  Дейк  оказал  влияние  на  многих  живописцев, особенно  на  живописцев  английской  школы (Рейнольдс, Гейнсборо, Лоуренс  и  др.)

        Крупный  английский  художник  Рейнольдс, основатель  Лондонской  академии  художеств, изучал  технику  живописи  Рубенса, Тициана  и  других  мастеров, в  произведениях  которых  фламандская  и  итальянская  манера  живописи  отражена  в  лучших  своих  традициях.

        Рейнольдс  полагал, что  «желтыми  и  красными  горячими  тонами  должны  откликаться  светлые  фрагменты  изображения. Для  теней  нужно  использовать  серые, зеленые  и  синие  тона, которые  в  свою  очередь  усилят  действие  красных  и  желтых  тонов» (3, с.52).
         Рейнольдс  в  целях  изучения  приемов  «старых  мастеров»  перепробовал  много  способов  ведения  работы, но  пришел  к  выводу, что  достичь  убедительной  моделировки  формы  и  колорита  можно  только  через  белильное  импасто  в  светах  и  постепенное  усиление  в  ходе  работы  пробеленной  прописи  в  полутенях  и  тенях. При  этом  в  тенях  следует  делать  голубую  подготовку  для  холодных  цветов, а для  теплых — подготовку  делать  желтым  и  красным, причем  наносить  их  постепенно  и  более  лессировочно. Дальнейшая  работа  ведется  с  усилением  светов  и  углублением  темных  акцентов  в  тенях.
        О  методе  работы  Рейнольдса  можно  судить  по  записям  в  его  дневнике:

         «Мая 17 1769 г. По  серому  грунту. Первая  прописка: киноварь, крапп-лак, белила  и  черная; вторая — теми  же  красками, третья — то  же  и  ультрамарин. Заключительная — желтая  охра, черная, крапп-лак  и  киноварь  с  лаком  и  сверху  белила».

        «М-s Horton. Все  писано  с  копайским  бальзамом  без  желтой  краски; желтая  положена  при  самом  окончании  портрета».
         «Января  22  1770 г. Я  выработал  свой  метод  живописи: первая  и  вторая  прописка  на  масле  или  копайском  бальзаме  с  красками: черной, ультрамарином  и  свинцовыми  белилами; последняя — с  желтой  охрой, черной, ультрамарином  и  крапп-лаком   без  белил. После  всего  ретушь  с  малым  количеством  белил  и  других  красок. Мой  собственный  портрет, отданный  M-s  Burke» (21, с.369).
        Метод  работы  великого  английского  портретиста Гейнсборо  был  очень  своеобразен  и   сильно  отличался  от  методов  работы  других  художников. Современник  Гейнсборо  Хэмфри  рассказывал, что  художник  начинал  свои  портреты  всегда  в  затененной  комнате, чтобы  легче  было  уловить  общую  композицию, не  отвлекаясь  на подробности, и  только  по  мере  дальнейшей  проработки  целого  впускал  больше  света (30, с.69).  Гейнсборо  предпочитал  работать  сразу  на  холсте. Подмалевок  он  делал  светлый, обычно  серовато-желтый  или  розовый. Это  давало  живописной  поверхности  светоносную  подкладку, которая,  иногда  просвечивая, придавала  работе  объединяющий  тон. Затем  Гейнсборо  намечал  рисунок  портрета, иногда  контуры  темно-розовым,  и  кое-где  намечая   локальные  цвета. Гейнсборо  разрабатывал  все  части  картины  одновременно, но  сначала  прорабатывал  голову  портретируемого. 

        Т.Гейнсборо  писал  длинными  кистями (в  шесть  футов  длиной)  и  очень  жидкими  красками. При  этом  он  старался  быть  на  одинаковом  расстоянии  от  модели  и  от  мольберта, чтобы  не  терять  общего  впечатления  от целого.
        «Обычно  Гейнсборо  употреблял  мелкозернистый  холст, добиваясь  гладкой  поверхности, применяя  колонковую  кисть  для  более  широких  плоскостей  и  кисть  из  верблюжьего  волоса  для  деталей. Он  очень  заботился  о  качестве  своих  пигментов… Заканчивал  он  легкими  лессировками, главной  прелестью  его  письма, а  для  закрепления  применял  легкорастворимый  спиртовой  лак  собственного  изготовления» (30, с.71).
        По  свидетельствам  очевидцев, Гейнсборо  мог  рисовать  кусочком  губки, привязанным  к  палочке; им  он  клал тени, а  маленький  обломок  белил, зажатый  сахарными  щипчиками, становился  инструментом  для  пробеливания.

        Многое  из  того, что  восхищает  современного  зрителя, не  было  понято  и  оценено  современниками. Так, например, виртуозный  рембрандтовский  пастозный  мазок, столь  восхищавший  позднее, вызывал  в  свое  время  насмешки  и  остроты. Чтобы  не  слышать  надоевших  замечаний  о  якобы  незаконченности  его  картин, Рембрандт  не  позволял  посетителям  своей  мастерской  близко  рассматривать  свои  работы. В  ХVIII в.  уверенно  положенные  мазки  краски  уже  считались  признаком  работы  большого  мастера. Так, Рейнольдс, высоко  отзывался  о  фактуре  картин  Гейнсборо, живопись  которых  «вблизи  представляет  собой  лишь  пятна  и  полосы, странный  и  бесформенный  хаос, но  на  должном  расстоянии  принимает  форму, обнаруживая  ту  главную  красоту, которую  обеспечивает  правда  и  легкость  их  эффекта» (16, с.239).
         Таким  образом, основываясь  на  анализе  работ, выполненных  мастерами  прошлого (фламандской, итальянской школ живописи), исследователи (Ю.И. Гренберг, Д.И. Киплик, Л.Е. Фейнберг) выделяют трехслойное пocтроение живописно-красочного слоя по белому или предварительно тонированному грунту — имприматуре, вводимой как один из структурных элементов изображения светотени или общего живописного состояния, а именно:

         —  пропись  (выполняется  прозрачными  красками). На  этом  этапе  уточняется  общее  композиционное  построение  работы,  распределяются  основные  массы  света  и  тени, намечаются  большие  цветовые  отношения;
         —  подмалевок (основной  живописный  слой, пишется  корпусными  красками). В  этом  слое  решается  задача  светотеневой  моделировки  форм. Является  подготовительным  основанием  для  последующих  лессировок;
         — завершающий  живописный  слой (на  этом  этапе  окончательно  решается  колористическая  задача). Включает   в  основном  лессировочное  письмо.

        Имприматура бывает как  однослойной, так  и  многослойной, может  выполняться  в  качестве  завершающего  слоя  масляной  краски  при  изготовлении  полумасляного  грунта. На  клеевом, эмульсионном  и  синтетическом  грунтах  может  выполняться темперной  краской. Если  имприматура  наносится  масляной  краской, то  выбранная  краска  разводится  пиненом  либо пиненом  и  лаком (3 ч.+ 1 ч.)  для  того, чтобы  имприматура  хорошо  принимала  последующие  слои  и  быстро  просыхала. Имприматура  может  быть  нанесена  в  несколько  слоев  в  зависимости  от  поставленной  задачи. Например,  караваджисты    поверх    красного  слоя    имприматуры   наносили  черный.

        Имприматура  бывает  следующих  видов:

        1) вердаччио — серо-зеленая (умбра  натуральная  и  белила, смесь  черной, охры  и  белил);
        2) болюсная — кирпично-красная (обычно  выполняется  капут-мортуумом);
           3) розовые (умбра  жженая  и  белила, сиена  жженая  и  белила), кремовые, охристые (сиена  натуральная  с  белилами)  и  т.д.

        При  выполнении  светлой  работы, насыщенной  яркими  цветами (пленэр), необходимо  применение  светлой  имприматуры, а  при  работе  с  темной  постановкой — более  плотной  по  тону. Темная  имприматура  придает  изображению  глубину, но  требует  достаточно  пастозного  наложения  краски  в  светах, так  как  со  временем  слой  краски  становится  более  прозрачным  и  сквозь  него  может  просвечивать  имприматура. Иногда  имприматуру  наносят  прозрачным  лессировочным  слоем  поверх  закрепленного  рисунка (умброй  жженой и  сиеной  жженой).
        Пропись  — первый  живописный  слой, в  котором  намечается  общее  композиционное  построение  работы, общий  тон  работы, распределяются  основные  массы  света  и  тени, иногда  определяются  цветовые  отношения.

        По  цвету  пропись  бывает:

        — монохромной;
        — бихромной;
        — полихромной.

        Гризайль (монохромная пропись)  выполняется  обычно  одной  краской (чаще  всего  коричневой). Бихромная  пропись  создается  с  помощью  двух  красок (черной  и  коричневой), т.е.  «холодной» и  «теплой». 

        При  выполнении  многоцветной (полихромной) прописи, особенно  популярной  в  современной  живописи, используют  обычно  несколько  цветов. Краска  наносится  тонким  лессировочным  слоем. Формы  намечаются  цветовыми  пятнами.

        Выделяют  следующие  виды  прописи:

        1) лавирование — выполняется  лессировкой  одной  краской (умброй  натуральной, умброй  жженой  и  др.)  как  на  белом, так  и  на  тонированном  холсте. На  этом  этапе  определяются  тональные  отношения (набирается  большая  тень, разница  по  тону  в  тенях). На  тонированном  грунте, в  отличие  от  белого, света  обычно  оставляют  незаписанными  в  расчете  на  дальнейшее  высветление.

        По  этому  признаку  пропись  может  быть  по  тону:

         — просветленной (светлее в  расчете  на  последующее  утемненение);
         — нормальной (тональные  отношения  устанавливаются  в  тон, близкий  законченному  произведению);
         — протемненной (темнее, чем  при  окончании  работы, с расчетом  на  высветление);
         2) выбеливание (работа  белилами)  применяется  при  работе  по  темной  имприматуре. При  этом  виде  прописи  работают  со  светами, показывая  существующую  между  ними  тональную  разницу, тени  остаются нетронутыми. Такую  пропись  выполняют  иногда  темперными  (казеино-масляными) или  акриловыми  белилами. Тональные  градации  достигаются  за  счет  изменения  толщины  слоя  наносимой  краски. Можно  выполнять  пропись  как  чистыми  масляными  белилами, так  и  подсвеченными  охрой, умброй  и  др. По  тону  этот  вид  прописи  называют  просветленной;
        3) комбинированная  пропись. Работа  ведется  одновременно  в  две  стороны:  в  светах —  выбеливание, а  в  тенях  выполняется  лавирование;
        4) гризайль — этот  способ  стал  применяться  в  более  позднее  время. Монохромная  форма  создается  с  помощью  серых  и  коричневых  тонов (смесь  белил  с  черной  или  коричневой  краской). Как  правило, таким  способом  работа  тщательно  прописывается, но  эта  пропись  не  играет  решающей  роли  в  оптическом  построении  красочного  слоя. Когда  одновременное  построение  формы  и  колорита  представляет  для  художника  определенную  трудность, такой  способ  прописи  позволяет  очень  точно  решить  задачу  установления  тональных  отношений  и  эффектно  завершить  работу.

        Второй  живописный  слой — подмалевок — является  основным. На  этом  этапе  более  детально  моделируется  форма, подготавливается  основание (в  том  числе  и  фактурное)  для  последующих  лессировок  и  полулессировок. 

        В  этом  слое  намечаются  локальные  цвета  предметов, определяется  теплохолодность  среды. Работа  обычно  ведется  уже  описанным  ранее  способом  «мертвых  тонов»  в  расчете  на  завершающие  слои  лессировок. Из  масляных  красок  выбираются  так  называемые  триады (желтый, красный, синий). Вот  как  описывает  выдающийся  румынский  художник  Корнелиу  Баба  одну  из  бесед  со  своим  учителем: «Очисти, пожалуйста, палитру  от  всех  этих  ненужных  желтых  и  фиолетовых  красок, попытайся  работать  четырьмя-пятью  красками, это  будет  для  тебя  откровением. Ты  даже  не  подозреваешь, какие  эффекты  можно   получить  только  четырьмя  красками. Старые  мастера   пользовались   небольшим  количеством  красок, и  никто  не  может  их  упрекнуть  в  том, что  они   не   были  великолепными  колористами. Наоборот, пока  никто  не  сумел  их  превзойти» (23, с.9). При  этом  надо  подбирать  краски  по  группам (железосодержащие  или  минеральные). Вот  пример  палитры, которая  построена  из  железосодержащих  красок:

         — желтая: охра  светлая, сиена натуральная, марс коричневый  светлый;
         — красная: охра  красная, умбра  жженая;

         — синяя: кость  жженая.
        Палитра, построенная  на  основе  минеральных  пигментов:

         — желтый: кадмий  желтый светлый, средний, темный;

         — красный: кадмий  красный  светлый, темный;

         — синий: тиоиндиго  черная.

        При  выполнении  подмалевка  существует  правило: по  тону  он  берется  светлее, а  по  цвету  холоднее, так  как  лессировки, выполняемые  позднее,  уплотняют  тон  и  утепляют  цвет.

         Третий  слой, так  называемый  живописный (колористический),  придает  работе  ее  окончательный  колорит  и  завершает  процесс  изображения. На  этом  этапе  применяется  в  основном  лессировочное  письмо.

         Грамотная работа на завершающем этапе предполагает соблюдение следующих положений работы лессировками:

          – каждый слой краски наносится в течение одного сеанса «по-сырому»;

        – каждый следующий слой краски должен быть нанесен поверх полностью высохшего слоя;

         – на завершающей стадии следует уделить внимание нюансам в «теплохолодности» цветов и другим колористическим проблемам. 

        Если  необходимо  нанести  блик, усилить  свет  или  уточнить  полутон, на  этом  этапе  можно  применять  и  корпусное  письмо (с  белилами).

        Завершенная  работа  может  быть  покрыта  слоем   цветной  обобщающей  лессировки  по  всей  площади  для  того, чтобы  объединить  цвета  или  подчеркнуть  фактурные  характеристики.

         Обобщая теоретическую и практическую работу, проведенную художниками-педагогами (Ю.И. Скорико​вым, преподавателями художественно-графического  факультета КубГУ Г.У. Кравченко, А.М. Мельниковым, В.Е. Пальченковым), можно дать следующие определения живописным приемам: лессировкой называют прозрачный или полупрозрачный слой краски, наносимый в утемнение на более светлую подкладку в расчете на светимость нижележащего слоя. Лессировка должна быть темнее, чем перекрываемый ею тон, для чего обычно подмалевывают светлее и ярче, чем надо. Нужные тона достигаются посредством лессировок. При нанесении краска разводится большим количеством классического тройника, включающего увеличенные пропорции уплотненного масла и лака.

Чем толще лессировочный слой, тем темнее и теплее исходного замеса он выглядит и создает ощущение движения пятна вглубь от плоскости картины.

По характеру исполнения и выполняемым задачам различают:

         а) глубокую лессировку — наиболее прозрачные краски (умбры, марсы, черные, изумрудная зелень, волконскоит, ультрамарин, органические краски) одного или близких по оттенку замесов наносятся в несколько слоев (обычно на насыщенную подкладку) для достижения наибольшей глубины тона;

        б) подтепляющую лессировку — наиболее прозрачные краски (указаны ранее) и их замесы наносятся одним очень тонким слоем. Такая лессировка утепляет тон пятна и создает ощущение его прозрачности;

        в) мутную лессировку — полупрозрачные краски и их замесы (кадмии, кобальты, церулеум, прозрачные краски с небольшим количеством белил) наносятся в один слой для утемнения и обобщения без сильного углубления и утепления пятна, что создает сложные живописные эффекты;

        г) оттеняющую лессировку (для оттенения фактуры). Замес для нее (прозрачный или полупрозрачный) не должен быть темнее самого темного в работе.

Полулессировкой называют полупрозрачный слой краски, наносимый в высветление на более темную подкладку. При нанесении краска разводится большим количеством тройника, содержащего увеличенные пропорции уплотненного масла и лака. Чем толще полулессировочный слой, тем он выглядит светлее и холоднее исходного замеса. Пространственно полулессировка выдерживает плоскость холста, создает сложную живописную игру оттенков внутри пятна, решает задачи обобщения и уточнения всей работы или пятна в сторону высветления, смягчения фактуры, тонкой светлотной моделировки и оттеночной нюансировки. По слою и выполняемым задачам различают:

        а)
  моделирующую полулессировку — выполняется одним и тем же (или близким к нему) замесом, как правило, это слегка подкрашенные белила, по темной подкладке моделируется тональная форма на высветление, где тон подкладки задает самое темное, а тон полулессировки — самое светлое на данном этапе живописи; 

        б)
 живописную полулессировку — выполняется одним или группой сгармонированных замесов, являющихся дополнительными по оттенку к подкладке и более светлыми по тону по отношению к ней (светлые полупрозрачные краски-кобальты, кадмии, охры, церулеум и их разбелы);

        в)
 смягчающую полулессировку — для обобщения очень пестрого по оттенкам пятна с сохранением игры этих оттенков.

Пастозное письмо — нанесение слоя краски в расчете на поверхностное отражение света. При нанесении краска разводится двойником различных пропорций пинена и лака. Добавлять масло при пастозном письме не рекомендуется. Пастозная фактура создает ощущение движения от изобразительной плоскости на зрителя. Пастозное нанесение краски используется для кардинального изменения цвета пятна, создания необходимой фактуры, деталировки и как светоотражающая подкладка под лессировку или полулессировку. Пастозная подкладка:

         а) под лессировку — обязательно непрозрачный слой (с белилами) светлый и открытый по оттенку. Для разбавления  замеса  используется  двойник (пинен — 2 ч.,  лак — 1 ч.) и удаляется лишнее масло из краски (по высыхании слой подкладки должен быть матовым);

         б)  под полулессировку — слой может быть полупрозрачным, достаточно темным;

         в) акцентирующая паста — используется при нанесении пастозных акцентов.

         Для  свободного  владения  живописной техникой студенты  могут  выполнять  выполнять  упражнения в разных  приемах  нанесения  краски  на холст. Мазок по характеру  разделяют:

·  на флейцованный (заглаженный);

·  ретуширующий (выявляющий форму);

·  сквозной (для  работы  в  полутоне)

·  свободный  (для этюдов);

·  раздельный  и т.д.
          Манера держать (коротко или длинно) круглую или плоскую кисть, наклон, придаваемый кисти,  более или менее быстрое движение в том или ином направлении, эффекты мазков, упражнения на смешивание двух или трех красок, большая или меньшая густота, сочность мазка, результаты, достигаемые наложением одних красок на другие, — все, что составляет механическую сторону изображения, должно находить свое место в процессе обучения живописи. Н.Н.Волков  писал  в  книге «Цвет  в  живописи», что  в  «цветовой  гармонии  косвенно  участвуют  и  пространственная  композиция, и  построение  объемов, и  самый  внешний, самый  индивидуальный  слой  живописных  средств — почерк  художника», поэтому  «удары  кисти  или  мастихина, нежные  касания  и  плотные  мазки  имеют  прямое  отношение  и  к  построению  пространства, и  к  характеристике  формы, и  к  цвету,  и  пожалуй, яснее  всего — к  чувствам  художника» (12, с.144).
        После  завершения  работы  и  длительного  просыхания (не  менее  года)  картину  покрывают  лаком (акрил-фисташковым)  равномерно, в  горизонтальном  положении  в  один  или  два  слоя  широкой  кистью. Это  позволяет  сохранить  живописное  произведение  от  активного  воздействия  атмосферных  влияний и  загрязнения.

         Данная  последовательность  отражает  наиболее  характерные  тенденции  в  технике  многослойной  живописи. Соблюдение  в  процессе  работы  над  живописным  произведением  описанных  этапов  построения  красочного  слоя  способствует  эффективному  выполнению  работы  и  более  полному  использованию  возможностей  масляной  живописи. Несомненно, определенная  последовательность  построения  красочного  слоя  устанавливается в  соответствии  с  содержанием  художественного замысла  и  с  учетом  технических  особенностей  масляных  красок. «Стадии  изображения  существует  не  для  того, чтобы  им  педантично  следовать, а  для  того, чтобы  ими  сознательно  пользоваться  в  своей  многообразной  практике, в  соответствии  с  практическими  задачами, возникающими  перед художником» (35, с. 78).
3.2. Живопись  алла  прима (alla prima)
          При работе  в  технике алла прима  выполнение  объемной моделировки формы, цветотональных отношений, общего колористического построения работы и других задач решается одновременно до высыхания красочного слоя. Чтобы  краски  как  можно  дольше  не  высыхали, работа  в  промежутках  между  сеансами  ставится  в  холод, в  темноту (поворачивают к  стене, завешивают  тканью). Живопись  этим  методом  ведется  различно  и  зависит  во  многом  от  индивидуальности  художника. Иногда  работу  начинают  с  легкой  лессировочной  подготовки  коричневым  тоном  в  тенях, намечая  обобщенные  формы  и  распределение  светотени. Метод письма алла прима получил широкое распространение в европейском и русском искусстве XIX–XX вв. (например портреты Стрепетовой, Мусоргского, выполненные И. Репиным, портреты  Таманьо, Коровина — В. Серовым).

         Для овладения этим методом особенно необходимы профессиональная постановка глаза, способность цельно видеть натуру, умение последовательно и сознательно вести живописную работу по принципу «от общего к частному и от частного снова к общему» методом пропорциональных цветовых отношений. Ведение работы основывается на механическом смешивании красок в расчете на поверхностное отражение света пастозными мазками. При письме алла прима обычно на палитре приготавливаются базовые замесы (для тени, света, полутона и т.д.) и применяются различного рода приемы визуальной проверки цвета, «камертоны», видоискатели и т.д.

         Художники  знают, что белый видоискатель или лист белой бумаги помогает в установлении тональных отношений цветов натуры к белилам и служит исходной точкой в установлении цветовых отношений натуры. «Можно найти цвет самого светлого в постановке, используя в качестве камертона хорошо освещенную бумажку», — советовал Д. Домогатский (43, с. 20). Здесь очень важно указание на освещение такого «камертона», которое должно быть не слабее освещенности натурной постановки. В решении проблемы преодоления предметного видения цвета, а также для определения первого цвета как начальной точки отсчета в построении цветовых отношений применяются методы своеобразного «живописного»  визирования.

        Вот как описывает такой прием Г.У. Кравченко: «Берем 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. 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» (43, с. 22). Аналогичные рекомендации даются и Г.В. Бедой (5, с. 131).

        Существует несколько интерпретаций этого приема:

         – цвет предмета подбирается на картоне или линейке с небольшим «окошком», при этом надо, чтобы цвет, подобранный по краям отверстия, совпал с видимым в «окошке»;

         – используется мастихин для соотнесения красок натурной постановки и адекватных им изображений.

        Студентам надо знать, что использование этого приема возможно только в том случае, когда краски палитры в состоянии передать соответствующую силу цветов постановки. Работа  «по мастихину» возможна только в условиях средней интенсивности освещения (в мастерской), если плоскость (мастихин), на которой подбирается цвет, светлее самого светлого в постановке.

        Пользуясь приемом «по мастихину», студенты должны обязательно соблюдать следующие правила:

         – плоскость мастихина во  всех случаях должна иметь одинаковый угол наклона к источнику света;

         –  при разных углах разворота к свету плоскости мастихина одному и тому же цвету натуры при зрительном наложении  будет  соответствовать разный тон красок, а это недопустимо, поэтому наиболее приемлемым можно считать один и тот же разворот к лучам света плоскости мастихина;

–  при наложении краски нужно придерживаться одного направления мазка на мастихине при подборе каждого из цветов.

        Пользуясь приемами визуальной проверки цвета, студент должен иметь в виду, что они лишь помогают глазу и сознанию художника в его практической работе, а применение вспомогательных инструментов развивает глаз живописца.

Для успешной работы методом алла  прима надо уделить внимание работе отношениями с ограничением количества используемых красок (в качестве желтой — охра или сиена натуральная, красной — английская красная, синей — кобальт, ультрамарин). Например, И.Е.Репин  писал  тело  следующими  красками — охра  красная, кобальт  синий, сиена натуральная. Также  важно  последовательно  решать в живописном изображении задачи:

         – общего тона постановки;

         – общего цвета постановки;

         – локального тона пятна;

         – локального цвета пятна;

         – теплохолодности;

         – дополнительности теплых и холодных оттенков.

В работе живописца палитра является посредником в переложении красок натуры в краски живописного изображения, ее можно рассматривать не просто как место механического смешивания красок, но как начало определения изобразительных и выразительных качеств цвета. В идеале сочетание составленных на палитре цветов должно приближаться к некоторого рода этюду изображаемой на холсте постановки. Характерен в этом отношении подход к работе  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 и устанавливаются отношения красок изображения, Б. Иогансон советовал пользоваться в качестве палитры белой кафельной или фарфоровой плиткой (тарелкой) на которой 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.

3.3.Портретная  живопись  в  России
         Масляная  живопись  появляется  в  России  в  ХVII  в., к  этому  времени  в  европейском  искусстве  уже  были  разработаны  разнообразные  методы  ее  применения —  от  смешанной  темперно-масляной  живописи  Ван  Эйков  до  чисто  масляной  живописи  итальянцев  и  виртуозной  техники  Рубенса. С  учетом  технических  и  оптических  свойств  масляных  красок  была  разработана  классическая  трехслойная  техника  живописи.
         Русские художники, такие, как А.М.Матвеев, И.Н.Никитин, Ф.С.Рокотов, Д.Г.Левицкий  и В.Л.Боровиковский,  явились  достойными  преемниками  своих  великих  предшественников — Тициана, Рубенса, Рембрандта. 
        Переходным  этапом  между  древнерусской  иконописью  и  новой  реалистической  живописью  были  «парсуны», создаваемые  русскими  мастерами  Оружейной  палаты  и  др. Близкие  по  стилю  к  иконам  и  выполняемые  темперными  красками, они  постепенно  приближаются  к  реалистическим  портретам  и  пишутся  масляными  красками. Переход  от  темперы  к  масляной  живописи  потребовал  от  художников  нового  отношения  к  традиционным  материалам. Холст, использовавшийся  как  паволока, наклеиваемая   на  доску, стал  основой, а  привычный  слой  левкасного  белого  грунта сменился  тонким цветным грунтом, обычно с масляным верхним слоем.
         Русские  живописцы  учились  в  Европе, проходили  обучение  у  заезжих  иностранных  художников. Поэтому  техника  «живописцев  Петровского  времени» являлась  традиционной, почти  не  отличающейся  от  работ, которые  создавались  в  это  время  в  мастерских  европейских  художников. И.Никитин, А.Матвеев  работали  в  классической  манере  ХVII в.: по  корпусным  и  полукорпусным  подмалевкам, проложенным  по  цветным (тонированным светлой  или  темной  охрой, темной  коричневой  или  красновато-коричневой  краской)  грунтам, с  завершающими  лессировками (16, 26).
         В  середине  и  второй  половине  ХVII в.  в  основном  сохраняются  те  же  приемы  письма  с  учетом  мастерства  и  индивидуальности  каждого  из  художников (Ф.С.Рокотова, Д.Г.Левицкого, В.Л.Боровиковского). По  тонированному  грунту  жидкой  краской, близкой  по  цвету  к  грунту, наносился  рисунок. В  подмалевке  создавалась  форма  и  обобщающая  характеристика  в  цвете. По  просохшему  подмалевку  тонкими  слоями  красок  уточнялись  цветовые  отношения. Работа  завершалась  лессировочными  прописками.
        Грунт, цвет  которого  художник  выбирал  соответственно  цветовой  гамме  будущей  работы, служил  ему  цветовым  камертоном, помогал  тональному  объединению. Имприматура  служила  в  качестве  одного  из  элементов  светотени, задавая: 
         — самое  светлое (общий  свет);
         — средний  тон (общий  полутон);
         — самое  темное (общая  тень).

        Если  цвет  грунта  задавал  общий  полутон  работы (в  портретах  Ф.С.Рокотова), то  в  теневых  полутонах    грунт  едва  подкрашивался  легкими    лессировками.  Ф.С. Рокотов  варьировал  цвет  грунта  в  зависимости  от  живописного  замысла  своих  портретов, «предпочитая  умбру  и  темную  охру  для  женских  и  юношеских  портретов  и  натуральную  и    жженую  сиену   для  мужских (26, с.44).

        В  случае если  имприматура  задавала  общий  цвет, доминирующий  в  картине  (как  у  Левицкого), художник  использовал  более  плотные, кроющие  краски, основываясь  на  законе  контраста  дополнительных  цветов (нейтральная  белая  или  серая  кроющая  краска, нанесенная  на  тонированный  грунт, принимает  оттенок  дополнительного  цвета  к  грунту, например  голубоватый  на  кремовом   грунте). Цвет  тонированного  грунта  не  пребладает  в  его  портретах, как  у  Ф.С.Рокотова, а  контрастирует  с  наложенной  на  него  плотной  кроющей  краской, усиливая  ее  интенсивность. Так, например, в  портрете  М.А.Дьяковой  Д.Г.Левицкий  разрабатывает  бело-розовый  перламутр   телесных  тонов  на  серо-зеленом  грунте. Зеленое  платье  исполнено  по  розовому, а  местами  даже  по  красному  подмалевку.

         Художник  И.Урванов  в  «Кратком  руководстве  к  познанию  рисования  и  живописи…»  писал, что  при  изображении  тела  телесная  краска  главное, но  не  все: «Одною  тельною  краскою  не   можно   дела    совершить  и  тронуть  нашего  зрения, но  потребны    для  сего  разные  краски, как  в  тенях, так  и  в  освещениях, и  оные  все  располагаются  таким  образом: подле  тельной  краски  при  всякой  тени   употребляется   зеленоватая, а  тень  делается   с  отражением  на  оную  света  от  других  мест  или  вещей; по  другую  же  сторону   тельной  краски  полагается  освещение. Места    румянца   легко     приметить  в  натуре. Играние  крови  бывает  на  тех местах, где  кожа  близка  к  костям, как-то  на  лбу, подбородке, груди, плечах, локтях  и  коленях; а  в  пальцах  на  всех  суставах. Что  же  касается  до  кисти  художника, оная  должна  быть  смела, легка  и  приятна, и  чтобы  из  оной  каждому  можно  было  усмотреть, что  живописец  употребляет  ее  везде  с  разумом  и  намерением» (26, с.26). Упомянутые  зеленоватые  оттенки  в  полутонах  встречаются  в   портретах Д.Г.Левицкого и  В.Л. Боровиковского  и  свидетельствуют  о  том, что  мастера  ХVII в.  писали  тело  с  большим  разнообразием  оттенков.
        Как  и  все  художники ХVII в. В.Л.Боровиковский  почти  всегда  выполняет   свои  портреты  на  сероватом, серо-зеленом  грунте, тонированном  зеленоватой, светлой  или  темной  охрой.
        Вместо  холодно-розового  подмалевка, как  у Д.Г.Левицкого, исследователи  отмечают  в  портретах  В.Л.Боровиковского  светотеневую  подготовку  в  сером  тоне  с  отдельными    цветными  пятнами  в  более  ярких  тонах.

        Особенности  манеры  В.Л.Боровиковского  можно  проследить  в  одной  из  лучших  его  работ, —  в портрете  М.И.Лопухиной.  Как  пишет  А.Н.Лужецкая, он  «написан на  светлом или  на  белом  в настоящее  время  потемневшем грунте и  переведен со  старого холста  на  новый. Очень легкие  полу​тени тела имеют холодные  дымчато-сероватые  оттенки; в  тенях сероватые лессировки по подготовке  охрой;  тем же приемом  переданы  пушистые припудренные  волосы. При  легкой воздушно-дымчатой светотени тела подчеркнуты мелкие  коричневато-лиловатые тени  разреза глаз, углов  рта. Портрет написан  жидкой, преимущественно  лессировочной  и полукорпусной  мане​рой с  несколько более плотными прописками  в светах  белого   платья. В трактовке  неж​ной кожи молодой женщины  мазок становится  совершенно невидимым и мягко стушеван в  контурах, создавая   впечатление  легкости   сфумато» (26, с.60).
        В  начале  ХIХ в. наряду  с техникой  многослойной  живописи, основанной  на  разделении  отдельных  этапов  живописного  процесса, получает  широкое  распространение  работа по  частям, алла  прима. Цвет  тонированного  грунта  имеет   меньшее  значение  в  колористическом  построении  картины, шире  используется  белый  грунт. Художники  пишут  не  только  на  холсте  и  грунтованных  досках, но  и  на  картоне  и  плотной  бумаге. Появление  новых пигментов  и  красок, зачастую  не  всегда  прочных, значительно  изменяет  последовательность  работы  в  технике  масляной  живописи (тени  чаще  прописываются  пастозно).
        Изучение  особенностей  системы  многослойной  лессировочной  живописи, применяемой  русскими  мастерами  портрета  начала ХIХ в. (О.Кипренским, В.Тропининым, К.Брюлловым),  позволяет  создать  следующую  схему  построения  красочного  слоя. 

        Вначале  делался  набросок  рисунка. Затем  выполнялась  пропись  прозрачной  коричневой  краской  основных  теней. Далее  выполнялся  корпусный  подмалевок  светов, обычно  холодный, под  последующие  лессировки, уточнявшие  светотень, форму  и  цвет. При  завершении  работы  наносились  лессировочные  и  корпусные  прописки  деталей  и  удары  бликов. Завершающим  красочным  слоем  являлась  объединяющая общая  лессировка.

        Многие портретисты считали необходимым перед работой выполнять подготовительный рисунок. Художники обычно переводили его с заранее исполняемого для этой цели картона механическим способом. Цель подготовительного рисунка — передать сходство модели с будущим портретом, разработать светотеневые особенности формы. Цель контурного рисунка, нанесенного на загрунтованный холст, — определить размещение фигуры на плоскости и общую композицию.

После нанесения на белый или цветной грунт (имприматуру) карандашного рисунка художник уточнял его кистью и краской по основным линиям и оттушевывал, т.е. наносил первый слой живописи, обычно называемый гризайльной  прописью. Выполнялся слой такой прописи  коричневой краской, иногда в два цвета: более холодным и светлым светом трактовалась форма лица и шеи, более темным и теплым покрывались волосы, брови, рисунок глаз, носа, линия губ, овал лица, основные линии складок одежды. В прописи  художник находил окончательный рисунок, форму головы, лица и т.д. Эта тональная прокладка выполнялась с сохранением просвечивания грунта и с учетом нанесения последующих красочных слоев: темный цвет   играл роль глубоких теней, а светлый — роль полутеней.

Следующим этапом работы являлось нанесение  корпусного. На изображениях лица и рук — прокладка  розового, телесного цвета с применением белил. Прокладки выполнялись такой краской дважды (первая смесь состоит из белил и красной краски теплого тона, вторая — из белил и красной краски холодного тона). Теневые части при этом телесным цветом не перекрывались, но границы света и тени стушевывались. В тенях и полутенях красочный слой очень тонкий, а по мере приближения к освещенным плоскостям становится плотнее и корпуснее, особенно на светах. При наложении мазков подмалевка  пропись  не  перекрывалась   полностью, оставлялись  участки  незаписанной  прописи.

Завершающий этап работы — нанесение лессировок, полулессировок, обобщающей  лессировки. Почти вся поверхность головы прописывалась в полутенях зеленовато-серыми лессировками, приближающимися в теневых частях лица к более зеленоватым, а в освещенных — к сероватым. Зеленоватые лессировки прокладывались в надбровных дугах, вдоль носа, в углах рта, под нижней губой, по овалу лица у шеи, в волосах, списывая границу между фигурой и фоном. Причем в завершающих зеленовато-серых и серых мазках употреблялась иногда не чистая краска, а в смеси с белилами (полулессировки). Красным  контуром (киноварь, охра  красная, сиена  жженая) решительными  штрихами  твердо  наносились  самые  ответственные  места: разрез  губ, линии  век, слезники  глаз, зрачки, очертания  ноздрей.     

Таким образом, в живописи головы использовалось минимальное количество красок: две коричневые, иногда черная, две красные, белила, синяя — всего 7 красок.

         По  воспоминаниям  А.Н.Мокрицкого, К.П.Брюллов, приступая   к  какой-нибудь  работе,  говорил: «Приготовьте  палитру  пожирнее», — имея  в  виду  набор  необходимых  для  работы  красок, стертых  в  удобной  для  работы  консистенции. К.Брюллов   любил  сопоставлять  тонкие  протирки  одних  мест  с  «жирным», пастозным  письмом  других, любил   «красочное  тесто», и  должен   был  иметь  возможность  не  жалеть  красок, не  терпеть  задержки  времени  от  нехватки   какой-нибудь  из  них (26, с.114). Наряду  с  приемом   алла  прима, ускорявшим   работу  (одно  из  лучших  своих  произведений  «Автопортрет» К.Брюллов, по  словам  современников, написал  за  два  часа),  «великий  Карл» мастерски  использовал  оптические  возможности  классической  многослойной  техники. У  него, как  и  у  «старых  мастеров», сочетание  подмалевка  и  последующих  лессировок  основывается  на  тонком  знании   возможностей  использования  небольшого  количества  красок. Повторные  лессировочные  слои, наносимые  на  корпусную  и  лессировочную   подготовку,   позволяли  ему  передавать  тончайшие  нюансы, сочетать  чистоту  тона  и  прозрачность  лессировок  с  выразительностью  фактуры  корпусной  кладки. «Ярким примером   разнообразия    техники   К.Брюллова   может служить  незаконченный  портрет  вел. княжны  Марии Николаевны. Вместо  энергичных  рельефных  ударов кисти — почти  невидимые,  даже в светах, но все же уве​ренные  мазки  тонкой  жидкой   краски   при   передаче нежной молодой кожи; несколько более четкие прописки в трактовке волос, сквозь тонкие лессировки которых в светах просвечивает грунт. Сознательно смягченная светотень в лиловатых лессировках при​обретает оттенки перламутра. Нежные тона оживляются лишь большей красочностью красноватых оттенков в разрезе рта, ноздрей, глаз и ушей… Особенно в технике написания волос видно, что Брюллов следовал сове​там, указываемым в книгах того времени, не  мешать и не замучивать краски, а класть каждую на свое место, добиваясь мягкости переходов не смешением соседних тонов на самой картине, а подбором соответствующих градаций тонов на палитре. Следует Брюллов и избираемой некоторыми художниками работе по частям. В фоне и платье оставлен нетронутый грунт. Они выполнялись с манекена или натурщиков, одетых  в  платье  заказчика, присланное   для этой   цели   художнику» (26, с.117).

        Одной  из  сильнейших  сторон  великих русских  портретистов ХIХ в. — И.Н.Крамского, И.Е.Репина, В.А.Серова — является  изменение  их  технических  приемов  в  зависимости  от  замысла  создаваемого  произведения. По  высказываниям  П.П.Чистякова  техника  и  колорит  должны  помогать  привлекать  внимание  к  главному  в  картине: «Говоря  о  технике, я  разумею  не  манерность, присущую  каждому, не  виртуозность  или  мастерство. Нет, техника — это  то, что  называется  простота, высота  в  искусстве, основанная  на  законном  изучении  всех  сторон  искусства  и  на  умении  применять  на  практике» (27.Т.6, с.368).
   Следует  отметить  и  то, что  русские  художники  большое  значение  придавали  копированию  и  изучению  шедевров  мастеров  Возрождения — Рубенса, Веласкеса, Рембрандта, в  совершенстве  осваивая  приемы  классической  многослойной  живописи, которой  обучали  в  Академии  художеств.

   Требуя  от  своих  учеников, чтобы  «тело  было  тело, вода  как  вода», И.Е.Репин  разнообразит  способ  наложения    мазка  в  зависимости  от  размера  картины, от  структуры  изображаемого  материала  и  т.д.

   Так, например,  портрет  хирурга  Пирогова  написан  широко, корпусно, особенно  в  освещенной  части  головы, но  свобода  и  размашистость  письма  исчезают  в  портрете  П.С.Стасовой, в  котором  техника  письма  жидкими  красками, применение  лессировок  больше  подходит  для   передачи  бледного  женского  лица.
         В   «Портрете  девочки  в  розовом (Нади  Репиной)» детское  лицо  написано  мягкими, сплавленными  мазками, легкие  повторные  лессировки  передают  тень  от  густых  пушистых  ресниц  и  румянец, а  мягкие  переходы  к  теневым  частям — теплоту  и  нежность  детской  кожи. Розовое  платье, напротив, написано  пастозно, свободно, более  густой  краской, с  последующими  лессировками  по  корпусной  подготовке.
         Исключительным  своеобразием  отличается  портретное  наследие  В.А.Серова. В  отдельных  случаях, в  зависимости  от  художественного  замысла  будущего  произведения, он  с  мастерством  заменял  масляные  краски  пастелью, темперой, гуашью. В.А.Серов  всегда  тонко  чувствовал, какие  технические  приемы  надо  использовать  для  каждого  портрета. Как  позднее  говорил  М.В.Нестеров: «В  каждом  портрете  нужно  дать  не  только  новое  лицо, новую  индивидуальность, но  и  новую  фактуру» (17, с.264)

        В конце ХIХ в. и в ХХ в. техника портретной живописи, в частности масляная техника, была исключительно разнообразной. Большая часть художников вела работу в технике алла прима по-сырому. При этом, конечно, разные приемы, способы нанесения красок, тонкослойность или корпусность кладки вносили существенные отличия в технику каждого художника.

         Одни мастера обходились без предварительного рисунка углем на холсте (М.С. Сарьян, А.М. Герасимов). И.И. Брод​ский прежде всего детально прорабатывал на холсте светотеневой рисунок формы. Затем продолжал  работу  над  лепкой  и  моделировкой  формы  в  подмалевке  алла  прима  по-сырому  и  заканчивал  моделировку  формы  лессировками  по сухому (9).
Если  портретная  живопись  Б.М.Кустодиева  раннего  периода  была  близка  живописи  В.А.Серова  и  А.Цорна, которых  отличала  широта  и  свобода  письма, фактурность  мазка, то  позднее  манера  его  живописи  меняется. По  словам  очевидцев, Б.М.Кустодиев  начинал  рисовать  силуэт  фигуры, моделируя  светотеневой  рисунок  формы  одной  краской — натуральной  умброй, жидко  разведенной  копайским  бальзамом. Затем, после  просушки  этого  слоя, продолжал  вести  работу  над  лепкой  и  моделировкой  формы  цветом  в  подмалевке. На  этом  этапе  Кустодиев  работал  преимущественно  тончайшими, почти  прозрачными  слоями  красок, нанося  их  строго  по  форме  слитными, фактурно  не  выраженными  мазками, усиливая  корпусность  кладки  лишь  в  передаче  форм  лица, в  особенности  в  световых  частях (портрет  сына, портрет  М.А.Волошина). Окончательную  моделировку  форм  Б.М.Кустодиев  вел  лессировками, наносимыми  как  на  полупросохший  красочный  слой, так  и  на  совершенно  сухую  живописную  поверхность (9, с.121).
         У М.В. Нестерова и П.Д. Корина рисунок, проработанный сначала в эскизе на бумаге, а затем на холсте, предшествовал живописи маслом. Работа над формой, цветом, без подмалевка, алла  прима велась этими художниками по частям, каждая часть доводилась почти до полной законченности. Несмотря  на  довольно  пастозный  характер  нанесения  краски, великолепное  использование  выразительных  возможностей  мазка, Нестеров  и  Корин  в  отдельных  частях  портрета  использовали  фактуру  и  зерно  ткани, накладывая  краски  тонкими  слоями.
         Часто  А.В.Нестеров  выполнял  не  один, а  несколько  эскизов  с  одной  и  той  же  модели, прежде  чем  приступить  к  работе  на  холсте. Например, для  портрета  братьев  Кориных  художник  написал  акварелью  два  небольших  эскиза, а для  портрета скульптора И.Д.Шадра —  четыре  эскиза  карандашом. Подготовку  к  созданию  портрета  М.В.Нестеров  считал  исключительно  важной: «Искомый  образ  должен  сложиться  в  душе, в  воображении  художника; приступать  к  исканию  образа  с  карандашом  и  тем  паче  с  кистью  в  руке — тревожное  и  тщетное  дело, если  нет  этого  образа внутри  художника. На  бумаге  и  холсте  образ  лишь  выявляет  свое  бытие, зачатое  в  душе  художника. С  карандашом, с  углем  и  особенно  с  кистью  художник  не  зачинает, а  зримо  для  всех  воплощает  то, что  давно  уже  стало  зримо, но  лишь  для  него  одного, в  его  воображении» (17, с.178).
         Как  указывают  А.В.Виннер  и  А.И.Лактионов, палитра  красок  Нестерова  была  составлена  с  учетом  изменений  красочных   веществ  в  смесях, светоустойчивости  и  неизменяемости  первоначального  цветового  тона  красок. В  палитре  Нестерова  отсутствовали  непрочные  красящие  вещества: кармин, красные  лаки  органического  происхождения, свинцовые  желтые  крона, свинцовый  сурик, синие, зеленые  и  коричневые  лаки  органического  происхождения, индиго, берлинская  лазурь, ламповая  копоть  и  сажа  газовая. Не  применял  он  краски,  которые  не  нравились  ему  своим  цветовым  звучанием: жженую  сиену, жженую  умбру.
        Палитра   Нестерова  состояла  из  следующих  красок:

         — белые: белила свинцовые, белила  кремницкие, белила  цинковые;

         — желтые: охра  светлая, охра  золотистая, охра  желтая  средняя, сиена  натуральная, неаполитанская  желтая, кадмий  лимонный, кадмий  желтый;
         — красные: киноварь  светлая, киноварь  алая, краплак  светлый  и  темный, кадмий  красный  светлый, кадмий  красный  темный;

         — синие: ультрамарин  натуральный  из   ляпис-лазури, ультрамарин  искусственный, кобальт  синий;

         — фиолетовые: кобальт  фиолетовый;

         — зеленые: изумрудная  зелень, окись  хрома, земля  зеленая  веронская, земля  зеленая  богемская, кобальт  зеленый  светлый, кобальт  зеленый  темный;

         —  коричневые: вандик  коричневый;

         — черные: кость  слоновая  жженая, виноградная  черная.  
         А.А.Дейнека  часто  вел  предварительную  проработку  формы  на  холсте  темперой, затем  прорабатывал  весь  холст  основными  чистыми  тонами  красок  и  продолжал  работать  над  отдельными  частями  портрета  алла  прима  по-сырому  масляными  красками, нанося  в  завершении  работы  лессировки.

         А.И.Лактионов  работал  над портретом  методом, разработанным  на  основе  изучения  живописи  старых  мастеров — классической  системы  темперно-масляно-лаковой  живописи. В  первом  слое  на  тонированной  поверхности  грунта  А.И.Лактионов  выполнял  точный   светотеневой  рисунок, моделируя  формы  одной, двумя  красками. Во  втором  слое  художник  завершал  полностью  лепку  формы  и  частичную  моделировку  в  более  светлом  тоне, пользуясь  при  этом   только  свежеприготовленной  темперой. «Быстро  отвердевающие  темперные  краски  позволяли  ему  в  один-два  дня  заканчивать  в  слое  рисунка  и  в  подготовке, например, портрет  небольшого  размера» (9, с.136). Закончив  лепку  форм  в  подмалевке, А.И.Лактионов  покрывал  его  сплошным   прозрачным  слоем  однотонной  краски, соответствующей  гармонии  всего  колорита  произведения.
         В  третьем, завершающем  слое  живописи  А.И.Лактионов  работал  масляно-лаковыми  красками, нанося  их  тончайшими  прозрачными  слоями — лессировками  и  полулессировками. На  этом  этапе  выполнялась  окончательная  моделировка  форм  цветом, гармония  колористического  строя.

         Таким  образом, заботясь  о  совершенствовании  умений  и  навыков  в  области  масляной  живописи, будущие  художники  должны  изучать  методы  работы  над  портретом  великих  мастеров. В  основе  формирования  и  развития  живописной  техники  студента  должно  лежать  внимательное  изучение  наследия  мастеров  западноевропейской  и   русской  школы  живописи. В  технику  живописи  художника  входит  все, что  способствует «постоянному, параллельному  и  методическому  совершенствованию  всех  сторон  и  частей  картины, ее  гармонизации  в  формах, величинах  и  красках» (47, с.151).
3.4. Краткосрочные  этюды  в  различной  технике.   Акварель. Гуашь
        Работа  над  образом  человека  на  старших  курсах  художественно-графических  факультетов  требует от  студентов  умения  свободно  владеть  техническими  средствами  и  приемами  для  передачи  внутренней  жизни  образа.

        Для  того  чтобы  живопись  головы  не  свелась  только  к  срисовыванию  внешних  черт  и  передаче  локальных  цветов,  на  начальном  этапе  рекомендуется  вводить  в  процесс  обучения  кратковременные (краткосрочные) этюды  головы, в  которых  основное  внимание  уделяется  художественному  живописному  решению.
        Выполнение  краткосрочных  этюдов  способствует  развитию  образного  мышления, цельного  пластического  видения, выработке  точного  взгляда  в  решении  соподчиненности  всех  элементов  натуры. Этюд  помогает  увидеть  в  жизни  и  передать  на  изобразительной  плоскости  основные  тональные  и  цветовые  отношения, а  это  очень  важно  сохранить  в  работе  над  длительной  постановкой, потому  что  на  холсте  большого  размера  гораздо  труднее  сразу  организовать  живописную  среду, отличающую  каждое  задание.

         Работа  над  краткосрочным  этюдом  обогащает  изобразительные  средства  будущего  художника. Этюд  требует  определенной  лаконичности  в  передаче  натуры, в  выборе  цветовой  гаммы, обобщенной  трактовке  формы, так  как  должен  показать  самое  существенное  в  изображаемом  человеке. Выполнение  этюдов  развивает  наблюдательность, способность  быстро  «схватывать» цветовые  отношения  в  натуре.
     В  краткосрочных  этюдах  удобно  решать  конкретные  задачи, которые  помогли  бы  начинающему  художнику  избавиться  от  приблизительной  раскраски, от  черноты  и  разбеливания.

     Например, выполняя  краткосрочный  этюд  головы  человека, студент  не  должен  стремиться  в  короткий  срок  проработать  его  до  мельчайших  подробностей, потому  что  если  слишком  рано  приступить  к  работе  над  деталями, то  это  неизбежно  приведет  к  дробности  этюда. Задача  краткосрочного  этюда  состоит  в  том, чтобы  почувствовать  в  натуре  и  решить  общее  цветотоновое  состояние  модели, «большую» форму, общее  конструктивное  целое  головы.
         В  быстрых  этюдах  удобно  решать  задачи  компоновки  головы, цельности  видения, звучности  цветовых  отношений. Необходимо  выполнить  несколько  этюдов  с  целью  научиться  писать  теневые  места  головы  цветом, так  как  практика  показывает, что  студентам  трудно  увидеть  в  натуре  цвет  тени; неопытный  художник  чаще  всего  пишет  голову  в  тени  тем  же  цветом, что  и  свет, только  утемняя  его  черной  краской.
        Многие  художники  советуют  начинать  с  прокладки  теневых  мест  натуры, а  затем,  наметив  фон  и  световую  часть, вести  проработку  формы  в  освещенной  части. Иногда  световая  часть  яснее  по цвету. В  этом  случае  целесообразнее  начинать  писать  со  светов, и  далее, путем  сравнения, подбирать  цвет  тени.

        Размер  этюда   головы   должен   быть   небольшим — 20 х 15 или 30 х 20 см. Материалом  для  этюда  могут  служить  картон, холст, наклеенный  на  картон, или  проклеенная  плотная  бумага.
     Рисунок  под  краткосрочный  живописный  этюд  обычно  выполняется  кистью, намечается   только  общая  форма  головы, не  следует  увлекаться  передачей  деталей.
     Выполнение  краткосрочных  этюдов  помогает  студентам  приобрести  живописные  и  пластические  знания, развить  и  воспитать  глаз. Затем  можно  переходить  к  более  длительным  заданиям, в  которых  изучение  головы  человека  будет  более  углубленным. Но  и  в  дальнейшем  полезно  чередовать  продолжительные  этюды  с  быстрыми  «нашлепками». Студент  всегда  может  прервать  работу  над длительной  постановкой  и  сделать  быстрый  этюд, даже  с той  же  модели, но  с  другого  места, чтобы  освежить  свое  восприятие  натуры  и  лучше  понять  изображаемую  форму.

    Перед  выполнением  длительной  постановки  всегда  советуют  выполнять  краткосрочный  этюд  на  цветотоновые  отношения, к  которому  можно  обращаться  при  работе  над  основной  постановкой, чтобы  восстановить  в  памяти  первоначальное  видение  натуры.                                       

     Особенное  значение  приобретают  различные  этюды (головы, рук, фигуры) при  сборе  материала  к  выполнению  дипломной  работы  по  живописи  в  жанре  портрета, однофигурной, многофигурной, жанровой  композиции. При  этом  наряду  с  работами, выполняемыми  маслом, студентам  необходимо  писать  этюды  головы  и  фигуры  акварельными  и  гуашевыми  красками.

        Многие  выдающиеся  художники-портретисты  в  совершенстве  владели  техникой  акварели. Среди  современных  художников  многие  акварелисты  продолжают  работать  в  традициях  старой  классической  школы. Они  используют  прием  постепенного  наслоения  красочных  слоев, учитывая  лессировочные  свойства  акварельных  красок (слой  за  слоем, моделирующие  форму), добиваясь  конкретности  и  материальности  изображения. Эта  манера  письма  была  характерна  в ХVII – начале ХIХ в. для  многих  европейских  художников. В  России  прием  последовательных  наслоений  красок  применяли  А.Иванов, К.Брюллов, П.Соколов  и  многие  другие  художники, работавшие  в  период  расцвета  акварельной  живописи  в  первой  половине  ХIХ в.
         В  книге   «Акварель  и  живопись  водяными  красками» профессора  П.Маркова  (изд.1873 г.) техника  выполнения  акварельного  портрета  описывается  следующим  образом: «Тщательно  вырисовав  контуры  головы  на  бумаге, составляют  легонький  нейтральтиновый  тон, слегка  подогретый  лак-гарансом. Этим  тоном  подмалевывают  все  тени  фигуры  и  тела. Затем  накладывают  красноватые тона, составленные  из  воды, окрашенной  лаком  и  вермилоном  для   мужских  и  чистым  лаком  для  лиц  женских  и  детских. Сделав  это, всю  маску, за  исключением  рта  и   глазных  белков, проходят   желтоохристою  водою, в  молодых  женских  лицах  проходят  только тени» (21, с.370). Описанным  способом  выполнялись  акварельные  миниатюры, в  которых  тональная  моделировка  выполнялась  синей  краской, подобной  ультрамарину (это  видно  в  некоторых  работах  К.Брюллова).
     Каждый  художник, работая  акварельными  красками,  вырабатывает  свой  особый  стиль  работы, отдавая  предпочтение  той  или  иной  технике, выбору  определенных  красок. Наиболее  распространенными   являются  следующие  приемы  письма  акварелью:
· многослойный;
· в  один  слой  по  сухой  поверхности;

· в  один  слой  по  влажной  поверхности.

        Соединение  техники  работы  «по сырому»  и  «по  сухому»  применялось  многими  европейскими  (английскими) и  русскими  акварелистами. Используя  письмо  по  влажной  поверхности  бумаги  для  достижения  наибольшей  цельности  изображения, они  прорабатывали  его  уже  по  сухой  поверхности.
        Работая  в  технике  многослойной  акварели, художники  для  сохранения  прозрачности, чистоты  и  звучания  цвета, ограничивали  свою  палитру  красками, хорошо  пропускающими  свет  при  наслоениях. Так, например, работая  акварелью  над  портретом,  А.М.Герасимов  пользовался  очень  немногими  красками: «Обычно  я  беру  светлую  охру, красную  землю, ультрамарин, иногда  изумрудную  зелень. Если  в  масляной  живописи  я  предаю  синий  цвет  кобальтом, то  в  акварели  он  оставляет  очень  неприятный   след  меловатости  и  не  имеет  той  прозрачности, которую  дает  ультрамарин» (9, с.35).
         Многие  русские  художники  в  ХХ  в.  стали  отдавать  предпочтение  технике  письма  акварелью  в  один  слой. Если  при  технике  многослойной  живописи  акварелист  наносит  постепенно  одни  на  другой  слои  краски, то  работа  в  один  слой  позволяет  заканчивать  работу  в  один  сеанс. Этот  сложный  способ  работы  требует  умелого  распределения  всех  этапов  работы, безошибочного  владения  кистью. Ученики  выдающегося  русского  художника  К.И.Рудакова  вспоминали:  «…Поначалу  казалось, что  он  работает  шутя. Между  тем  он  очень  внимательно  следил  за  ходом  работ, точно  улавливая  тот  миг, когда  нужно  было  продолжать  писать  по  полувысохшему  или  по  очень  влажной  поверхности. Он  вносил  туда  цвет, иногда  смягчал  его  ваткой. Во  время  работы  он  иногда  спрашивал, показывая  на  коробку  с  акварелью: «Где  тут  у  вас черная?» — и  попадал  в  краплак. Не  успевали  мы  и  слова  сказать, как  кисть  с  краплаком  уже  то  легко, то  более  сочно  охватывала, обобщая  лицо и  фон, и  волосы  в  тени, и  одежду, усиливая  насыщенность  колорита, создавая  удивительную  гармонию  целого. Иногда  он  так  же  неожиданно  весь  лист  покрывал  тоном, какого, казалось, в  натуре  не  было, но  этот  тон  объединял  всю  работу, создавал  особое  настроение…» ( 7, с.67).

        Иногда   в   акварельном  этюде  применяются  гуашевые  краски (белила), при  этом  работа  ведется  смешанным  способом, гуашью  прорабатываются  более  корпусно  светлые  участки изображения (работы К.Ф.Юона, С.В.Герасимова). В  отличие  от  акварельных, гуашевые  краски  лишены  прозрачности  и  обладают  кроющей  способностью. Особенностью  гуаши  является  ровное  покрытие  и   матовая  бархатистая  поверхность. Трудность  работы  гуашевыми  красками  состоит  в  том, что  после  высыхания  краски  сильно  светлеют  и  поэтому, чтобы  угадать  нужный  тон, художники  ведут  работу  заранее составленными  цветовыми  смесями, испробованными  на  высыхание  (колерами).

        Широко  используется  применение  тонированной  бумаги, которую  выбирают  в  зависимости  от  общей  тональности  и  цвета  выполняемой  работы. При  работе  гуашью  можно  применять  работу  раздельным  мазком, сочетать  тонкослойные  и  пастозные  покрытия. Для  живописи  гуашевыми  красками  многослойное (в 3—4 прокладки) письмо  чаще  используется  в  том  случае, когда  нижний  слой  служит  подкладкой, подмалевком  жидкой, полупрозрачной  гуашью. При  пастозном  письме  основные  живописные  задачи  должны  решаться  сразу, а  второй  слой   лишь  немного  корректирует  и  детализирует  изображение. Выдающиеся  мастера  живописи  использовали  возможности  техники  гуаши  в  своих  портретных  произведениях (В.А.Серов «Портрет Г.Л.Гиршман»).

  Выбор  живописных  материалов  достаточно  разнообразен  по  свойствам  и техническим  возможностям, поэтому,  работая   над  этюдами  в  различной  технике, основной  целью  надо  считать  убедительную  передачу  натуры,  а  различные  особенности  красок  художник  должен  использовать  как  вспомогательные  средства  живописи.  
Контрольные  вопросы  и  задания
         1. В  какой  последовательности  велась  работа  над  живописным  произведением  художниками  фламандской  школы?

         2. Какова  роль  имприматуры (цветного  тонированного  грунта) в  колористическом  построении  работы? Приведите  примеры.

         3. В  чем  особенность  техники  Рубенса, Рембрандта?

         4. Какова  последовательность  ведения  работы  методом  многослойной  масляной  живописи? Опишите  этапы.

         5. Какие  приемы  визуальной  проверки  цвета  применяют  при  работе  в  технике  алла  прима?

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
         В   данном  учебном  пособии   рассмотрены  наиболее  важные  вопросы, возникающие  при изучении  такого  сложного, содержательного  жанра  изобразительного  искусства, как  портрет.

        Художественный  образ  портретируемого, отличающийся  тонкостью  психологической  характеристики, выразительностью, жизненной  достоверностью  переданного  внешнего  сходства, может  быть  создан  лишь  в  том  случае, если  художник  в  совершенстве  овладел  необходимыми  средствами  живописи. Творческая  позиция  портретиста, влюбленность  в  натуру, эмоциональность, художественный  вкус, совершенство  технических  приемов  отличают  великих  мастеров, являющихся  для  нас  примером  в  искусстве.

        Корнелиу  Баба  говорил: «Мне  нравится  писать  человека — эту  извечную  тему  наших  предшественников, наших  последователей. Мои  старания  сводятся  к  передаче  в  человеке  широких  понятий, а  не  случайных  аспектов  или  случайных  эпизодов. Моих  героев  я  открываю  в  огромной  массе  людей, мимо  которых  мы нередко  проходим  безразличными  в  поисках  этих  героев. Человеческая  красота  в  ее  правильном  пластическом  восприятии  открывается  именно  художником. Позже, воплощенная  художником  в  произведении  искусства, она замечается  другими, становится  символом» (23, с.119).             
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