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Цель – данной разработки:
·  изучение законов колористической живописи (цвет, свет, тон, колорит);

·  изучение закономерностей формирования живописного изображения и цветового облика среды;

·  развитие колористического и композиционного мышления;

·  решение средствами живописи образных задач.

Шаги по выполнению цели:

·  формирование методических особенностей обучения живописи и развития колористических способностей учащихся ДХШ; 

·  выявление типичных ошибок в процессе обучения живописи учащихся ДХШ.

Введение
Самым ярким и сильным языком изобразительного искусства явля​ется язык живописи, пространствен​но цветной и материально убедительный.

Вопросы цвета всегда занимали видное место в творческих спорах художников. Но в наши дни эти вопросы стоят особенно остро.  Современного живописца тема колорита беспокоит крайне серьезно. Многие картины на наших выставках говорят об отсутствии культуры цвета. Традиции истинного колорита – в образном познании, в образном мышлении, а не в просто скопированной с натуры цветовой гамме.

В явном противоречии с потребностями живописи наших дней находится состояние теоретической части науки о цвете. Круг вопросов, охватываемых цветоведением, слабо приближается к реальным колористическим задачам в живописи. Молодому художнику нужны знания о взаимодействии цветовых пятен в пространстве с учетом изменения окружающей среды и освещения.

Цветное изображение – это переложение бесконечного множества красок природы на ограниченный словарь палитры, а также на систему пятен, переносимых на плоскость.  К сожалению, существует распространенная иллюзия возможности точного повторения природных красок, и умение рисовать очень быстро становится поводом для ремесленности. Правилами и техниками заменяют творческое решение. Помочь обогатить культуру видения цвета и культуру цвета на картине, научить осознанно пользоваться своим талантом – актуальная задача современной художественной школы. 

Практическая работа с цветом
Природа располагает бесконечным разнообразием окраски предметов (так называемого предметного цвета). Но природа объединяет предметные цвета, изменяя их посредством общего освещения и игры рефлексов. На картине мы видим и цвет предмета, и цвет освещения. Мы видим и цвет голубого платья, и присутствие желтого рефлекса на нем. В едином предметном цвете должны быть соединены все причины изменений цвета в природе.

При этом надо осознавать, что под цветом в живописи художник имеет в виду не действительный цвет (предметный), а кажущийся (пространственный). Подобным же образом, при рисовании формы предмета, мы имеем дело не с реальной формой, а с перспективной; так же при изображении цвета предмета нас будет касаться не действительный (локальный), а видимый (пространственный) цвет. Видимый цвет может измениться до неузнаваемости по сравнению с действительным. (приложение 1, рис. 1). Существенно важно научиться видеть изменения, которым подвергается локальная окраска предмета в зави​симости от условий освещения, ок​ружения и пространства.
Влияние цветов на плоскости и влияние цветов в пространстве не идентичны. Отношения красок в природе и на картине не могут быть равными. Цветовые и тональные отношения, существующие в природе, нельзя переносить на картину буквально. Они нуждаются в переложении на средства изображения. Никакой увеличенный набор красок не разрешит противоречия между яркостью и насыщенностью красок природы и их подобием на картине. 

Художник должен видеть, что цвет предмета чрезвычайно изменчив, что он всегда разный: тут изменилось освещение, там играет роль цветовая перспектива, здесь – рефлекс от неба, тут – контраст. У предметов есть свои «природные» цвета, устойчивые цветовые признаки, по которым мы их узнаем и различаем. Предметный цвет существует. Мы его лучше всего видим при дневном освещении. Мы его узнаем, если освещение изменится. Но дословное перенесение на плоскость природных цветов приводит к невыносимым дисгармониям. Дилетант не видит, что в пространстве даже разноречивые цвета объединяются и переносит их на плоскость не понимая, что на плоскости нет условий для их гармонизации. Цвета в природе также были бы дисгармоничны, если бы каждый предмет не был бы своеобразным зеркалом для других предметов, обращенных к нему своими поверхностями. Всякий предмет отражает в себе окружающие предметы. Его цвет – это всегда совокупность, мозаика рефлексов. 

Кроме того, цвет предмета сильно изменяется от цвета общего освещения. Итак, цвет предмета зависит от освещения, от пространственной и от предметной среды. Игра отраженного излучения существует. И мы можем её увидеть во всей её сложности, во всей её тонкости. Но для этого нужно особое воспитание художественного глаза. 

Основу для узнавания и передачи в живописи предметного цвета при сохранении особенностей освещения, рефлексов и среды составляет закон отношений.  Именно отношения обеспечивают решение двух взаимосвязанных задач восприятия: восприятие предметного цвета и цвета освещения. Этот факт указывает на важность цветовых отношений в практике живописи. Когда художник стремится непосредственно передать цвета один за другим, не видя их отношений, вызываемых действиями контрастов, он не достигнет успеха в изображении цветового богатства натуры.

«Красное» освещение заходящего солнца меняет зелень деревьев, делая её коричневее и заставляет светиться, «зажигает» оранжевые, желтые, красные краски. Тени, в особенности, падающие, при этом голубеют. Однако, мы ясно различаем на закате красные, синие, голубые, зеленые предметы.  Сумерки, напротив, сильно темнят красные предметы, приближают их по цвету к фиолетовым. Появляются коричневые тени. Но в сумерки мы узнаем не только синие, но и красные и желтые предметные цвета. Предметный цвет виден благодаря тому, что действует закон отношений, относительность в восприятии цвета. Конечно, цвет предмета изменяется в зависимости от освещения и воспринимается как таковой лишь по отношению к другим цветам. Даже очень сдержанное по цвету пятно может быть фальшивым, если выпадает из общей системы отношений. Вот почему так важно учиться работать отношениями. Можно сказать, что весь секрет колорита заключается в хорошо выбранных отношениях.
О богатстве красок природы знают все, но только опытный глаз живописца ясно видит, что все многочисленные оттенки натуры как бы подчинены одному, господствующему, присущему всем элементам натуры цвету. Этот общий цветовой тон определяет колорит этюда. Колорит – мощное средство живописи, способствующее эмоциональному воздействию картины на зрителя. «Цвет тольк о тогда может назваться цветом, когда он … не воспринимается как краска, а волшебно претворяется в материал, занимая свое место в гармонии целого». (Б.В. Йогансон).

 Для достижения подобных живописно-пластических задач нужен не только живописный дар, но и немалые знания. Живописность – это именно особенность видения художника, а не степень его талантливости. Умению создавать колорит не только можно, но и нужно обучать молодого художника. 
Контрасты
Глаза и мозг человека могут прийти к четкому различению цвета лишь при помощи сравнений и контрастов. Наши органы чувств функционируют только посредством сравнений. В современной теории цветового зрения описываются явления, объединенные термином «контрасты». Контраст – это видимая разница между двумя соседними цветами. Контрасты делят на контраст хроматический и контраст светлотный.

Первый вызывает изменение цвета, второй – светлоты. Конечно, светлотный и хроматический контрасты выступают часто вместе. Но здесь мы рассмотрим явление хроматического контраста. С ним тесно связана, как мы увидим дальше, теория дополнительных цветов (цвета, расположенные диаметрально противоположно на цветовом круге). Дополнительные цвета возбуждают друг друга, если они положены рядом, и уничтожают друг друга, если их смешать.

О хроматическом контрасте известно следующее: пятно, помещенное на цветном поле, принимает оттенок цвета, дополнительного к цвету поля. Светотень и цвет мы восприни​маем различно в зависимости от фона, который окружает предмет. Изменив цвет фо​на, на котором стоит пред​мет, мы увидим, что при этом поменялись светлота и цвет самого предмета.
Серое пятно, окруженное красным фоном, станет зеленоватым, на синем поле – желтоватым и т.д. Отсюда очевидно, что цвет предмета окрашивается в цветовой оттенок, дополнительный к цвету фона. Например, желтый лимон на красном фоне становится зеленоватым. Положи его на зеленый фон, и желтый уйдет в красноватость. При этом собственная тень предмета окрашивается в цвет фона (приложение 1, рис. 2 и 3).

Собственный (локальный) цвет предмета изме​няется не только окружающей средой (фоном), но главным обра​зом, цветом освещения, потоком све​товых лучей, имеющих окраску.

Ахроматические цвета (белый, серый, черный) всегда принимают, так или иначе, оттен​ки освещения (приложение 1, рис. 4 и 5). Благодаря этому в природе почти не бывает ахроматиче​ских цветов. Снег, земля, серое небо имеют сложные цветовые оттенки, хотя кажутся совершенно монохромными.

Голубая драпировка, освещенная холодным светом, будет насыщенной в светах и нейтральной в тенях. И напротив, если свет теплый, та же самая драпировка покажется более синей в тени и более нейтральной в свету. Почему? Да потому что смесь дополнительных цветов (синего и оранжевого) дает серый (приложение 1, рис. 6 и 7). Когда художник берет свет холодный – голубой или теплый – оранжевый, то явления, происходящие при этом, поставят его в тупик, если у него нет понятия о законе дополнительных цветов.
Процессы, идущие в зрительном восприятии, порождают соответствующие психические ощущения. В данном случае, гармония в нашем зрительном аппарате указывает на психофизическое состояние равновесия. Этому состоянию соответствует нейтральный серый.  Глаз для своего удовлетворения требует общей цветовой связки, и только тогда восприятие цвета достигает гармоничного равновесия. Два или более цвета будут гармоничными, если их смесь – это нейтральный серый цвет. Все прочие цветовые комбинации, которые не дают нам серого цвета, становятся неблагозвучными или дисгармоничными. Основной принцип гармонии вытекает из обусловленного физиологией закона дополнительных цветов.

Если столько картин действует на нас неблагоприятно, то только потому, что большая часть художников не знают этих законов. С какой уверенностью будет действовать художник, раз и навсегда усвоивший законы дополнительных цветов. 

Проблемы формирования

цветовидения в процессе изображения натуры
Перед преподавателем стоит сложнейшая задача – научить учащегося смотреть в целом (цельное видение), передавать общее цветовое состояние натуры, решать задачу нахождения колористического единства предметов с фоном, звучности цветовых отношений.

Юные художники передают цвет предмета не таким, каким его ви​дит глаз, а таким, каким они его знают. Трава для них всегда зеленая, зем​ля коричневая, небо голубое. В силу стереотипности восприятия они не замечают изменения оттенков цвета и их взаимодействие. Они имитируют с натуры предметный цвет в упор. Здесь сказывается ложная уверенность учащихся, будто краски равноценны природным цветам и весь секрет живописности состоит в том, чтобы как можно точнее подобрать цвет, максимально похожий на цвет предмета в постановке. Ребята по многу раз пере​писывают свою работу, без конца меняют красочную смесь, добав​ляя к ней то холодные, то теплые цвета, но никак не могут добиться грамотного изображения.

Поэтому, прежде чем приступить к живописи с натуры, с учащимися необходимо провести беседы обо всех видах цветового контраста и характерных способах воздействия цвета. 

Живописца интересуют проявления контраста именно в природе. Можно выйти с ребятами на открытый воздух и там понаблюдать явления цветового контраста, который в пространстве проявляется намного эффективнее, чем при сопоставлении красочных пятен на плоскости. Если посмотреть через просветы зеленой листвы на серый и бесцветный асфальт, то он будет восприниматься насыщенно розовым, так же и стволы деревьев на зеленом фоне станут розовыми. Но, если на картине мы сделаем стволы просто серыми в зеленом окружении, то контраста не получим. 

Также хорошо заметно, что в хмурый день в комнате преобладают серебристые оттенки, а в солнечный день все как бы золотится. Кроме того, в постановках плоскость фона отбрасывает на предметы цветные отсветы, особенно заметные в тенях. Если фон, например, зеленый, то и тени на предметах кажутся зеленоватыми. Если потолок белый, то мы можем заметить серебристые отсветы на поверхности предметов. Если цвет освещения изменился, то изменяется не только оттенок предметов, но и цвет отбрасываемых от них рефлексов; меняется весь цвет постановки, в ней начинает господствовать новый оттенок. Учащиеся должны понять, что все цвета в натуре тесно связаны, и наблюдать их нужно все сразу. Как правило, они смотрят на все предметы постановки отдельно. При таком видении уловить связь предметов между собой невозможно. 

Возникает необходимость понимания важности цельности видения. Только при умении держать в поле зрения всю изображаемую постановку, можно увидеть и передать её цветовые отношения. «Целостность видения и овладение ею так, чтобы видимое переходило на холст – составляет   смысл всей живописи с натуры. Это будет даваться огромным трудом. На это уйдет много лет упорной работы над собой при правильной постановке глаза». (Б.В. Йогансон). Если не смотреть на постановку в целом, невозможно увидеть цветовые и тональные отношения, необходим метод сравнения. В ходе работы при определении цветовых и тональных отношений в натуре не следует смотреть в упор на отдель​ные предметы, вне связи их с окру​жающими предметами. Необходимо постоянно сравнивать цвет од​ного предмета с цветом другого, сравнивать силу света одной по​верхности с освещенностью другой и таким образом определять цветовые и светотеневые отношения.

Характерная ошибка в живописи многих начинающих художников – это механический набор отдельных цветовых пятен. Они не отвечают тому зрительному об​разу, который мы можем получить при це​лостном видении.

Чтобы правильно изображать натуру, нужно на​учиться смотреть на нее обобщающим взглядом. Только од​новременное обозрение всей постановки позволяет правильно передать натуру, заметить цветовые и тональные отличия предметов на разных планах, пра​вильно определить четкость контуров и количество деталей.

Не фиксировать внимание на отдельных предметах и видеть всю натуру сразу поможет «распускание» или «прищу​ривание» глаза, способность видеть «не в фокусе», смотреть мимо и быстро и т. д. Профессиональное понятие «цельное видение» и «по​становка глаза» означает одно и то же: видеть цвета пред​метов в общей подчиненности друг другу, а не стараться копировать каждое цветовое пятно в отдельности. Если учащийся научится правильно смотреть на постановку, не упираясь глазами в один предмет, а оцени​вая всю натуру в целом, то с этого времени он начнет рабо​тать как худож​ник -  профессионал. Разумеется, цельному видению придется учиться не один год. Но изучать живописное мастерство без цельного видения – непрофессиональный подход.
На рис. 8 (приложение 1, рис. 8 и 9) представлен натюрморт, выполненный без учета цельного восприятия. Здесь нет ни композиционного, ни зрительного центра. Каждый предмет изображен независимо от другого. Предметы восприни​маются отдельно потому, что ученик смотрел на каждый из них совершенно отдельно. На рис. 9 этот недостаток отсутствует. Все предметы воспринимаются цельно. Натюрморт приведен в соответствие с единым зрительным восприятием при целостном видении. Подобным образом должна выглядеть любая живопись: натюрморт, жан​ровая картина, пейзаж. Когда все детали прописаны одинаково, изображение выглядит пест​рым, перегруженным. Глазу зрителя не на чем задержаться, он блуж​дает по всей картине. Ни в коем случае нельзя писать натуру частями: например, снача​ла написать один пред​мет до конца, затем перейти к другому. Нужно писать весь натюрморт сразу, переходя от одного предмета к другому, чтобы затем снова воз​вратиться к первому. 
Методика выполнения живописного этюда

В каждом задании ставятся конкретные живописные задачи. На первых занятиях, в числе основных задач следует считать: цветовые особенности натуры, характер изменения локального цвета предмета на пространственный с учетом освещения и окружения, теплохолодность в объемно-пластической лепке объема, а также развитие умения предать это средствами живописи. 

Главная цель – передать целостность большой формы и общее цветовое состояние. Итак, задача учебных заданий сводится к следующему:

1. Передать основные соотношения цветов, то есть отношения цветов предметов друг к другу и к фону.

2. Передать в цвете светотень. Это значит, что надо разобраться в цвете освещенных участков натуры и выявить цветовые оттенки теней, а не чернить тени и не разбелять света. Необходимо передать цветовой контраст света и тени.

3. Передать общий колорит постановки.

Чтобы достигнуть грамотных навыков в живописи и приобрести некоторое мастерство, нужно сформировать систему работы над этюдом. Для этого надо четко определить начало и конец работы, выработать определенную последовательность. Рекомендуется работу над этюдом условно разделить на четыре этапа, которые связаны между собой и естественным образом перетекают один в другой, развивая и дополняя друг друга:

1. Первый этап – подготовительный рисунок под живопись.

2. Второй этап – первая прописка (избавление от белого листа бумаги).

3. Третий этап – изучение деталей, с максимальной характеристикой их форм и цветовых особенностей.

4. Четвертый этап – обобщение, приведение этюда к колористическому единству.

Эти этапы, если им следовать, дадут возможность начинающему художнику более сознательно вести этюд от начала до конца и помогут ему освободиться от множества ненужных переписок. 

Стоит также остерегаться слишком многокрасочной палитры, к которой, как правило, прибегают малоопытные художники. Они полагают, что на палитре надо иметь не менее 20 красок. Но если художник внимательно рассмотрит и проанализирует цветовой строй натуры одновременно с фоном, то он убедится, что поставленную задачу можно решить живописно и цельно при помощи 6-7 красок. Многие краски, особенно в неумелых руках, дают резкие и грубые сочетания, которые очень далеки от гармоничных сочетаний натуры. 

Прежде чем начать работу, желательно мысленно проанализировать постановку и решить, какие красочные смеси необходимо взять для этюда, увидеть в натуре холодные и теплые тона. После того, как учащийся «вжился» в натуру, мысленно понял её колористический строй, как бы видя её уже написанной, он приступает к первой прописке. 

Сначала довольно трудно взять точно цвет предмета, так как он не мо​жет быть выявлен до тех пор, пока не будут прописаны цвета сосед​них предметов. Надо иметь в виду, что краска, положен​ная на белую бумагу, изменит свое звучание при соприкосновении с другими красками. Если исправить цвет в одной части этюда, то изме​нятся и соседние с ней части. Из этой ситуации следует одно важное правило, которому необходимо всег​да следовать: нельзя вносить исправления пока есть непрописанные участки. 

Поэтому приступать к третьему этапу работы над этюдом нельзя до тех пор, пока есть участки белой бумаги. Когда белых мест не осталось, необходимо сравнить заложенные цвета с натурой. Возможно, придётся усилить или ослабить цвета отдельных пред​метов для правильной передачи отношений всех частей этюда. 

Работа с натуры методом отношений начинается с определения в натуре наиболее ярких интенсив​ных и темных цветовых пятен. Про​межуточные пятна сравни​вают с этими исходными местами. Если начать работу со слабо насыщен​ных в натуре мест, можно так повысить их цветность и силу тона, что они исчерпают весь запас силы цвета, требуемый для других, более ярких поверхностей. Также это не позволит залезть в белесость. Колорит будет насыщенный и густой.

Крайне важно показать тональную и цвето​вую разницу предметов в тех отношениях, в которых они воспринимаются во время на​блюдения натуры. Это необходимо, как говорилось выше, по той причине, что зрительное вос​приятие натуры опирается на сравнительные показа​тели, имеет ли это отношение к пропорциям предметов, светлоте или цвету.

В живописном изображении весьма существенно сохранить видимые от​ношения не только по тону и цвету, но и по силе (насыщенности) цвета. При этом правильность цветовых отноше​ний в основном зависит от верной передачи насыщенности цвета, нежели от оттенка. Промах в цветовом оттенке не так заметен, как промах в насыщенно​сти.

Верная передача отношений приводит живописное изображение как бы к одному «знаменателю» — единому тоновому и цветовому масштабу. Соотношения между светлотой и силой цвета в работе художника могут быть величинами гораздо меньши​ми, чем в натуре. Тем не менее, пропор​циональное равенство отношений позво​ляет создать ощущение жизненной правды в живописном изображении. В   ра​боте красками допустимо выбрать ту или иную красочную гамму, но при этом крайне важно придерживаться взаимосвязи наблюдаемых предметов по силе цвета. В противном случае жи​вопись не будет производить цель​ного, гармоничного впечатления. Гармония цветового строя — это, главным образом, следствие пропор​циональности между натурой и изо​бражением.

Наметив все основные тонально-цветовые отношения, можно переходить к моделировке форм. Тени, рефлексы, фон решаются более обобщенно, мягче, прозрачнее освещенных мест. На освещенных участках анализ формы по цвету, тону, контрастам должен быть подробнее, нежели в тени. В живописи освещенных мест всегда должен чувствоваться тот или иной цвет, цветовой оттенок, а не белильность. Здесь стоит сказать о ложном представлении, которое существует в академическом преподавании уже много лет. Оно звучит так: при изображении предмета и его объема надо иметь в виду, что на натуру, на освещенную часть идет серебристый свет, дальше идет холодный полутон и затем теплая тень и в ней горячий рефлекс. Это представление ошибочно и не соответствует природе. Убеждение, что свет серебристый влечет за собой представление, что освещенные части предметов менее окрашены, белесые. Но мы знаем, что можем видеть цвет, только если есть свет. Чем больше света попадает на предмет, тем он цветне, а не только светлее. Та часть предмета, которая получает больше света, имеет больше цвета, и чем меньше света, тем меньше цвета. В тени цвета нет. Не живописный подход – это когда в работах – чем больше света, тем светлее и только. Света надо не выбелять, а «выцветлять» (приложение 1, рис. 10 и 11). 

На рис. 10 изображен натюрморт, где цвет предмета «назван» в полутени. А на рис. 11 цвет предмета «назван» в свету.

Однако от полутона можно совсем избавиться, как это делал М.Сарьян, что придавало его работам живописную крепость.

Прописав все освещенные части предметов, подбирая краски как можно ближе к натуре, внимательно сравнивая все освещенные места, можно переходить к темным частям. Прописывая тени, необходимо все время помнить, что цвет предмета гуще всего там, где на него падает больше света, а тени уже как бы потеряли цвет и приобрели темноту, глубину тона. И все надо держать в одновременном сравнении.

Контраст света и тени наиболее четко заметен на «пере​ломе» формы, на повороте ее поверх​ностей. Тени нельзя писать тем же цветом, что и освещенные места, а тем более делать их темнее путем добавления черной краски. Цвет натуры в тени подчинен сложным законам дополнительных цветов и принципу теплохолодности. Если света холодные, то тени теплые и наоборот. Нельзя писать тень в виде глухого, однообразно темного пятна. 

Передать общий колорит, помогают также рефлексы. Рефлекс в живописи показывает влияние предметов друг на друга и их связь между собой, что придает работе целостность. Именно рефлекс преображает работу художника.

С латинского слово reflexus обозначает отражение. В живописи этим термином называется отражённый свет со стороны тени от находящегося рядом объекта. Основное правило, которое надо знать: рефлекс меняет локальный цвет предмета, передавая ему цвет рядом стоящего предмета или фона.

Ещё один существенный момент: если окружение имеет тёплый тон, то и рефлекс будет тёплым. Если рядом холодные оттенки — рефлекс тоже будет холодным. Однако, рефлекс принадлежит тени, поэтому каким бы светлым он ни был, рефлекс всегда будет темнее освещенной стороны объекта.

Проработав большие отношения, можно обратиться к деталям, определив их роль, место и взаимосвязь с целым. Деталь, соподчиненная с целым, выявляет характерные особенности натуры.

Завершить этюд непросто, и сделать это нужно вовремя. Часто учащиеся не умеют согласовывать начало работы с её окончанием. Работая над деталями, они все дальше уходят от первоначального цветового решения. Появляется дробность, запутанность цветовых отношений. Необходимо все время держаться первоначального замысла. В процессе работы педагог должен постоянно напоминать о целостности больших масс, их отношений в тоне и цвете. После проработки деталей надо привести живопись к цельности, обобщить: объединить светом или тенью мелкие подробности, усилить или «успокоить» слишком яркие пятна цвета, уточнить влияние освещенности, воздушной среды на колористическое единство и эмоциональную выразительность.

В стадии обобщения завершается также главная задача изображения: выделение главного и подчинение ему второстепенного. Особенно важно проверить единство оптического и композиционного центров.

Выявление главного и существенного в натюрморте, выделение композиционного или оп​тического центра производится сознательным подавлением несуще​ственных частностей, ослаблением тона и уменьшением подробностей всех предметов, удаляющихся от зрительного центра. Другими слова​ми, изображение должно выглядеть таким, какое впечатление произво​дит натура, когда она воспринимает​ся с единым зрительным центром, т. е. когда взор направлен на глав​ный объект. 

Приблизительная последовательность заданий, направленная на преодоление трудностей живописи.

При изучении закона цветовых отно​шений предварительно надо уметь различать цвет пред​метов по трем основным характеристикам (цвету, светло​те и насыщенности) и передавать их на своей работе в общих больших силуэ​тах и пятнах. Отличия предметов по тону и цвету учащиеся, как правило, хорошо замечают. Разницу же в насыщенности поначалу видят с боль​шим трудом. 
Первое задание должно быть направлено на понимание изменений локального цвета предмета на пространственный, в зависимости от освещения и цвета окружения (фона). Причем этюды лучше выполнять в усло​виях класса, при дневном освещении. Дневной свет почти не дает разницы между яркостью красок натуры и красок палитры. Со​поставление близких друг другу цветов натуры и изображения не вызывает особой сложности и по​этому может служить первым этапом в освоении закона пропор​циональности тональных и цветовых отношений (приложение 2, рис. 1).
Работа с отношениями в условиях искусственного освещения, где красочный диапазон объектов натуры может значимо превышать изобразительные возможности кра​сок палитры, сильно усложня​ется.
При дневном рассеянном свете комнаты света предметов окрасятся в холодный оттенок, а тени – в теплый. Юный художник должен увидеть и суметь передать в своем этюде изменения локального цвета, должен найти тонкие цветовые, тональные различия и различия по насыщенности. Сделать это можно только путем сравнения одного цветового пятна с другим. Без сравнительного анализа правильное выполнение этого задания невозможно. Должен быть решён общий колорит работы, соблюдена теплохолодность.

На первых порах рекомендуется закладывать цвет света предметов, без теней, так как цвет предмета мы «называем» в свету. Это лучше поможет найти общие цветовые и тональные от​ношения между основными, большими объекта​ми в натюрморте. Собственно, на точности отношений больших масс держится весь последующий цве​товой строй изображения. Если большие цветовые отно​шения ошибочны, то последующая разработка дета​лей приведет к утрате целого в коло​ристическом облике постановки. Если большие массы решены ошибочно, никакая дальней​шая светотеневая проработка и никакие рефлексы не приведут к грамотному изобра​жению.

Для создания контраста и внесения гармонии можно предложить учащимся в основном использовать цвета, дополнительные друг к другу. Можно сказать, что дополнительные цвета влияют друг на друга как регуляторы яркости. Сам цвет не уничтожается, как если бы это происходило при добавлении черного цвета. Например, по мере добавления синего мы будем уменьшать яркость оранжевого до тех пор, пока не получим нужный оттенок. Используя два цвета можно легко установить между ними гармонию.
Чтобы данный подход удался, учащийся должен полностью овладеть искусством работы с палитрой и знанием о взаимодействии цветов. В этом заключается основа работ многих великих мастеров живописи.  Ведь при помощи дополнительных цветов можно не только написать множество предметов, но и получить огромную гамму полезных серых оттенков. В результате, картины этих художников выразительны и гармоничны. Случайно этого достичь нельзя, это происходит лишь после предварительного осмысления и знания законов цветоведения. 

Итак, цвет предмета лучше всего виден при рассеянном дневном освещении. А что происходит с ним в условиях искусственного освещения? Мы знаем, что у предметов есть свои «природные» цвета. Но многие также замечали, что цвет одного и того же предмета может меняться при изменении таких «случайных» факторов, как освещение, расстояние, окружение, не имеющих никакого отношения к локальному цвету предмета.

В природе всегда доминирует тот цвет предметов, который возникает в результате их общего освещения (общий рефлекс среды). Игру частных рефлексов часто трудно заметить. Резкое цветное освещение может сделать конкретный цвет предмета неузнаваемым. 

Стоит только включить лампу искусственного теплого освещения, как все сразу подчиняется «магии» желтого освещения. «Зажигаются» красные, оранжевые, желтые краски. Свет предметов становится оранжево-желтым, тени холодеют до синих оттенков. Пространственный цвет предметов сильно меняется.

Нужно объяснить ребятам, как научиться видеть предметный цвет в условиях искусственного освещения. Для этого необходимо, чтобы глаз привык к освещению (адаптировался), а на это нужно некоторое время. Чтобы увидеть несобственный (кажущийся) цвет предмета, обусловленный цветом освещения, надо постараться увидеть общее цветовое пятно.

Для того чтобы удачно написать натуру, освещенную искусственным светом, следует сначала заложить цвет света, окрашенного общим освещением. В таком свету будет выражен и характерный цвет предметов, и цвет среды. Важно со всей точностью найти этот свет. Моделировка производится уже в этом цветовом пятне. Затем наносятся тени и частные рефлексы. Подкладка в виде локального света объединит все цвета постановки, которые подчинятся общему колориту (приложение 2, рис. 2).

Самым трудным заданием является контрастная постановка. Потому что юному живописцу важно выявить цветовую характеристику различных по цвету предметов, обусловленную окружающей средой с ее рефлексами и цветовыми контрастами. Нельзя писать, например, яблоко, одной зеленой краской. Под влиянием падающего света и рефлексов, цвет яблока настолько изменится, что придется использовать и другие краски палитры. Если писать яблоко только локальным цветом, делая его только темнее в тени и светлее в свету, то получится мёртвая, не живописная раскраска.

Это очень сложная задача, так как требует подчинить различные по цвету, тону и насыщенности цветовые пятна единому колориту. И вновь, без цельного видения не обойтись. Здесь идет речь о таком понимании цвета, где не существует «локального цвета», не зависимого ни от воздушно-пространственной среды, ни от освещения, ни от рефлексов. Нельзя подобрать локальный цвет и положить его на бумагу, обозначая цвет изображаемого предмета. Все цвета контрастной постановки видны живописно верно только во взаимосвязях друг с другом (приложение 2, рис. 3).

Невозможно определить цвет предмета изолированно от фона и других предметов. Эти цвета становятся другими - не такими, какими мы видим их каждый в отдельности. Учащийся должен все цвета воспринимать одновременно.  Видеть натуру цельно – это значит, каждое место воспринимать в окружении, а не «упираться глазом в ту точку, которую пишешь».      
Заключение

Мы переживаем сейчас небывалый интерес к живописи. Живописью заполнено все. Её экспонируют на бесчисленных выставках, показывают по телевидению, о ней говорят по радио и пишут в журналах, её продают на улицах и в салонах. Живопись на любой вкус, от самого непритязательного до предельно утонченного, и в то же время в массе своей несущая печать времени – неверия, разрушения и коммерции. Стремительно растущий спрос на подобное искусство, а также кажущаяся легкость достижения цели и известности, привлекают к движению огромную массу непрофессионалов. Не подкрепленное настоящими знаниями основ своей профессии, это движение привело к небывалому расцвету дилетантизма. Невиданный всплеск массового искусства, легкодоступного и неглубокого, грозит похоронить действительно интересное и достойное в живописном отношении. Сейчас каждый может назвать себя художником. И все бы ничего, но беспокоит агрессивное отрицание профессиональной грамоты, художественного вкуса и мастерства. Качеств, без которых любое произведение искусства несостоятельно. В такой ситуации вопрос о художественной школе приобретает особую остроту и актуальность.

Мы говорим о профессиональном искусстве, и если уж начинающий художник встал на этот путь, то его надо пройти, чтобы получить от художественной школы все, что она может дать в области профессиональной грамоты, которая предполагает свободное и осмысленное владение всем комплексом изобразительных средств. 
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Приложение 1
Колорит в живописи
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рис. 1 «Руанский собор» Клод Моне
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рис. 2 Этюд лимона на красном фоне.
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 рис. 3 Этюд лимона на зеленом фоне.
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 рис. 4 Холодное освещение (теплые тени)
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 рис.5 Теплое освещение (холодные тени)
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 рис. 6 Естественное освещение
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рис. 7 Искусственное освещение
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рис. 8 Натюрморт, выполненный без учета цельного видения
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рис. 9 Натюрморт, выполненный с учетом цельного видения
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рис. 10 Натюрморт, где цвет предмета «назван» в полутени
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 рис.11 Натюрморт, где цвет предмета «назван» в свету
Приложение 2
Работы учащихся ДХШ
[image: image12.jpg]



[image: image13.jpg]



 

Рис.1 Натюрморт, выполненный при естественном освещении
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рис. 2 Натюрморт, выполненный при искусственном освещении
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рис.3 Натюрморт контрастный по цвету и тону
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