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Введение
            С момента рождения и до последнего вздоха вещи являются неизменными спутниками человека. Предметы, созданные человеческими руками, несут на себе информацию о многих поколениях, событиях, нравах, обычаях. Являясь древнейшим изобретением человечества, они и по сей день дают пищу для творческого выражения личности, оставаясь постоянным объектом познания. Мир вещей является основной темой одного из жанров изобразительного искусства – натюрморта.
1. Развитие жанра «Натюрморт» в мировом изобразительном искусстве.

            Натюрморт (франц. Nature morte, итал. Natura morta, буквально – мертвая природа; голл. Stilleven, нем. Stilleben, англ. Still life, буквально – тихая неподвижная жизнь), жанр изобразительного искусства (главным образом станковой живописи),  который посвящен изображению окружающих человека вещей, размещенных,  как  правило, в реальной бытовой среде и композиционно организованных в единую группу. Специальная организация мотива (так называемая постановка) – один из компонентов образной системы жанра натюрморта. Кроме неодушевленных предметов (например, предметов домашнего обихода), в натюрморте изображают объекты живой природы, изолированные от естественных связей и тем самым обращенным в вещ, - рыбу на столе, цветы в букете и т.п. Дополняя основной мотив, в натюрморт может входить изображение людей, животных, птиц, насекомых. Изображение вещей в натюрморте имеет самостоятельное художественное значение, хотя в процессе развития он нередко служил выражению символического содержания, решению декоративных задач или естествоиспытательской точной фиксацией предметного мира и т.п. Вместе с тем натюрморт может характеризовать не только вещи сами по себе, но и социальное положение, содержание и образ жизни их владельца, порождать многочисленные ассоциации и социальные аналогии.
               Натюрмортные мотивы, как детали композиции, встречаются в искусстве Древнего Востока и античности. С натюрмортом, отчасти, сопоставимы некоторые явления в средневековом искусстве дальнего востока (например, так называемый жанр «цветы – птицы»), но рождение натюрморта как самостоятельного жанра происходит в новое время, когда в творчестве итальянских и особенно нидерландских мастеров Возрождения развивается внимание      к материальному миру., к его конкретно-чувственному изображению. Историю натюрморта как жанра станковой живописи, и в частности его типа «trompe l ceil» (так называемая обманка), открывает иллюзионистически точно воссоздающий предметы «Натюрморт» итальянца Якопо де Барбари (1504). Распространение жанра натюрморта приходится на 2-ю половину 16 – начало 17 веков, чему способствовали характерные для этой эпохи естетсвеннонаучные склонности, интерес искусства к быту и частной жизни человека, а также само развитие методов художественного освоения мира (работы нидерландца П. Артсена, фламандца Я.Брейгеля Бархатного и др.)
             Эпоха расцвета натюрморта – 17 век. Многообразие его типов и форм в это время связано с развитием национальных  реалистических школ живописи. В Италии и Испании подъему натюрморта во многом способствовало творчество Караваджо и его последователей. Излюбленными темами натюрморта были цветы, овощи и фрукты, дары моря, кухонная утварь и т.п. (П.П.Бонци,  М.Кампидольо, Дж. Рекко, Дж. Б.Руопполо, Э.Баскенис и др.). Исполнителям натюрморта свойственны возвышенная строготь и особая значительность изображения вещей (Х.Санчес Котан, Ф.Сурбаран, А.Переда и др.). Интерес к бытовому характеру вещей, интимность, нередко демократизм образов ярко проявились в голландском натюрморте. Для него характерны особое внимание к передаче световой среды, разнообразной фактуры материалов, тонкость тональных отношений и цветового строя – от изысканно скромного колорита «монохромных завтраков» В.Хеды и П.Класа до напряженно – контрастных, колористически эффектных композиций В.Кальфа (десерты). Голландский натюрморт отличает обилие различных типов этого жанра: «рыбы» А.Бейерен, «цветы и фрукты» Я.Д.Де Хем, «битая дичь» Я.Веникс, М.Хондекутер, аллегорический натюрморт «vinitas» (суета сет) и др. Фламандский натюрморт (главным образом – рынки, лавки, цветы и фрукты) выделяется размахом и одновременно декоративностью композиций – это гимны плодородию и изобилию (Ф.Снейдерс, Я.Фейт). В 17 веке развивается также немецкий (Г.Фрегель, К.Паудис) и французский (Л.Божен) натюрморт Сконца 17 века  во французском натюрморте восторжествовали декоративные тенденции придворного искусства (цветы Ж.Б.Моннуайе и его школы, охотничий натюрморт А.Ф.Депорта и Ж.Б.Удри). На этом фоне подлинной человечностью и демократизмом выделяются произведения одного из самых значительных мастеров францкзского натюрморта – Ж.Б.С.Шардена, отмеченные строгостью и свободой композиций, тонкостью колористических решений. В середине 18 века в период окончательного сложения академической иерархии жанров возник термин «nature morte», который отразил пренебрежительное отношение к этому жанру сторонников академизма, отдававших предпочтение жанрам, областью которых была «живая натура» (исторический жанр, портрет и др.). 
                 В 19 веке судьбу натюрморта определяли ведущие мастера живописи, работавшие во многих жанрах и вовлекавшие натюрморт в борьбу эстетических взглядов и художественных идей (Ф. Гойя в Испании, Э.Делакруа, Г.Курбе, Э.Мане во Франции). Среди мастеров 19 века, специализировавшихся в этом жанре, выделяются также А.Фантен-Латур (Франция) и У.Харнет (США). Новый подъем натюрморта был связан с выступлением мастеров постимпрессионизма, для которых мир вещей становится одной из основных тем (П.Сезанн, В.Ван Гог). 
                С начала 19 века натюрморт является своего рода творческой лабораторией живописи. Во Франции мастера фовизма (А.Матисс и др.) идут по пути обостренного выявления эмоциональных и декоративно-экспресивных возможностей цвета и фактуры, а представители кубизма (Ж. Брак, П.Пикассо,  Х. Грис и др.), используя заложенные в специфике натюрморта художественно –аналитические возможности стремятся утвердить новые способы передачи пространства и формы. Натюрморт привлекает  мастеров других течений (А. Канольдт в Германии, Дж.Моранди в Италии, Ш.Лукьян в Румынии, Б.Кубишта и Э.Филла в Чехии и др.). Социальные тенденции в искусстве натюрморта 20 века представлены творчеством Д. Риверы и Сикейроса в Мексике, Р.Гуттузо в Италии.
В русском искусстве натюрморт появился в 18 веке вместе с утверждением светской живописи, отражая позавательный пафос эпохи и стремление правдиво и точно передавать предметный мир («обманки» Г.Н.Теплова, П.Г.Богомолова, Т.Ульянова и др.). Дальнейшее развитие русского натюрморта в течении значительного времени носило эпизодический характер. Его некоторый подъем в 1-й половине 19 века (Ф.Толслой, школа А.Г.Венецианова, И.Т.Хруцкий) связан с желанием увидеть прекрасное в малом и обыденном. Во 2-й половине 19 века к натюрморту этюдного характера лишь изредка обращались И.Н.Крамской, И.Е.Репин, В.И.Суриков, В. Д. Поленов, И.И.Левитан –подсобное значение натюрморта в художественной системе передвижников следовало из их представления о главенствующей роли сюжетно-тематической картины. Самостоятельное значение  натюрморта-этюда возрастает на рубеже 19 и 20 веков (М.А.Врубель, В. Э. Борисов-Мусатов). Расцвет русского натюрморта приходится на начало 20 века. К его лучшим образцам относятся импрессионистические работы К.А.Коровина, И.Э. Грабаря, тонко обыгрывающие исторически-бытовой характер вещей произведения художников «Мира искусства» (А.Я. Головин и др.), остро декоративные образы П.В. Кузнецова, Н.Н. Сапунова, С.Ю. Судейкина, М.С. Сарьяна и др. живописцев круга «Голубой розы», яркие, проникновенные полнотой бытия натюрморта мастеров «Бубнового валета» (П.П. Кончаловский, И.И. Машков, А.В. Куприн В.В. Рождественский, А.В. Лентулов, Р.Р. Фальк, Н.С. Гончарова). Советский натюрморт, развиваясь в русле искусства реализма, обогащается новым Эндзелина в Латвии, Н.И. Кормашов в Эстонии содержанием. В 20-30-х гг. он включает и философское осмысление современности в обостренных по композиции произведениях (К.С. Петров-Водкин), и Тематический натюрморт (Ф.С. Богородский и др.), и попытки вновь осязаемо обрести отвергнутую так называемую беспредметниками «вещь» через эксперименты в области цвета и фактуры (Д. П. Штеренберг, Н.И. Альтман), и полнокровное воссоздание  красочного богатства и многообразия предметного мира (А.М. Герасимов, Кончаловский, Машков, Куприн, Лентулов, Сарьян, А.А. Осьмеркин и др.), а также поики тонкой колористической гармонии, поэтизацию мира вещей (В.В. Лебедев, Н.А. Тырса и др.). В 40-50-х годах значительные, многообразные по манере натюрморты, отражающие существенные особенности современной эпохи создали П.В. Кузнецов, Ю.П. Пименов и др. В 60-70-х годах в натюрморте активно работают П.П.кончаловский, В.Б. Эльконин, В.Ф. Стожаров, А.Ю. Никич. Среди мастеров натюрморта в союзных республиках выделяются А.Акопян в Армении, Т.Ф. Нариманбеков в Азербайджане, Л. Свемп,  А. Галымбаева в Казахстане отмеченные тяготением к повышенной предметности изображения в натюрморте. Эстетизация окружающего мира вещей обусловили интерес к натюрморту молодых художников 70-х начала 80-х годов (Я.Г. Анманис, А.И. Ахальцев, О.В. Булгакова, М.В. Лейс и др.).

2.Общие законы, правила  и приемы композиции. Композиция натюрморта.
	Термин «композиция» - от латинского (compositio), означает сочинение, соединение частей в единое целое.  Основываясь на жизненных впечатлениях, художник создает картину, соединяя в ней разрозненные элементы в единую изобразительную форму, подчиняя ее своему идейному замыслу. 
	Композиция, как одно из действенных средств создания художественного образа, позволяет сознательно строить картину, располагать все ее элементы таким образом, что бы зритель легко мог воспринять заложенную в нее идею.
	Изучение богатейшего опыта классического искусства вооружает студентов знаниями общих законов композиции. Конкретные сведения о действии этих законов учащиеся получают на теоретических занятиях. На практических занятиях исследуются частные случаи применения этих законов, изучают способы, правила и приемы, которыми пользуются художники для создания художественных произведений.
	Программа по композиции предусматривает разработку эскиза и сбор натурного материала. Работа над эскизом позволяет последовательно изучить все этапы создания творческого произведения, от зарождения до воплощения его в художественной форме.
                  Основными законами композиции являются – закон цельности, закон типизации, закон контрастов, закон подчиненности всех средств композиции единому замыслу. Ведущие черты этих законов наиболее глубоко и полно сформулированы Е.А. Кибриком. 
                  Благодаря соблюдению первого закона композиции – закона цельности произведение искусства воспринимается как единое целое. Сущность закона можно раскрыть проанализировав основные черты его свойства. Главная черта закона цельности – неделимость композиции – означает возможность воспринимать ее как сумму нескольких самостоятельных частей. Неделимость закладывается в композиции через нахождение так называемой конструктивной идеи, которая способна объединить в одно целое  все компоненты будущего произведения.
                  При поиске конструктивной идеи следует, вначале, сочетать основные массы, в силуэты которых войдут детали композиции. Значит, разработка деталей допустима лишь после определения положения основных частей композиции.
                    Другой чертой или свойством закона цельности является необходимость связи и взаимной согласованности всех элементов композиции. Исходя из конструктивной идеи выделяется центр внимания, выделяющий второстепенное. Этого требует закон цельности,  вытекающий из закономерностей зрительного восприятия действительности. В природе форма и цвет существуют как части целого, в единстве со средой, в которой они находятся, во взаимосвязи между собой и пространством, имеющим глубину. В силу этого предметы видятся в сокращениях, ближние – более четко, чем дальние, теряющие при этом интенсивность своей окраски и значительное число деталей.
                    В совершенной композиции все настолько уместно, что нельзя убрать ни одну деталь без ущерба для целого. Все часть находятся во взаимной связи и соподчинении, как того требует логика развития сюжета, идейного содержания.
                   Закон цельности подразумевает неповторимость элементов композиции, включая сюда форму. Размеры, пятна, интервалы, характеры, типы, жесты. Все похожее либо объединяется в силуэт, либо чем-то отличается, индивидуализируется.
                   Закон типизации (закон жизненности) характеризуется тремя основными чертами.
                   Первая черта – типичность характеров и типичность обстоятельств, в которых развиваются действия композиции. Следовательно, первоосновой закона является создание художественного образа, в котором через характерное передается типичное, через единое – общее.
                  Второй чертой закона типизации принято считать передачу ощущения движения, развития действия во времени.
                    Чтобы добиться этого ощущения, необходимо в изображаемом событии найти и выделить кульминационный момент, содержащий признаки предыдущего и намек на последующее развитие данного события.
                   Третьей чертой закона типизации является новизна (Е.А. Кибрик выделил эту черту в самостоятельный закон новизны).
                     Реалистическое искусство не просто правдиво отражает действительность. Оно олицетворяет эстетическое открытие мира художником, восторг мастера перед удивительным в обыденной жизни. Художественный образ должен нести в себе эстетические качества и новизну композиционного решения, открытия, сделанного художником.
                    Один из основных законов композиции – закон контрастов. Контрасты являются воздействующей силой композиции и определяют ее выразительность.
                    Закон контрастов, как сочетание противоположного в зрительном восприятии исключительно велико. Человек воспринимает окружающие его предметы прежде всего по контрасту их силуэтов и окружающей среды. Знакомые фигуры, предметы мы узнаем с большого расстояния по силуэту, который имеет большое значение в искусстве. Форму предмета человек воспринимает только благодаря контрасту света и тени. Полное отсутствие светотени создает плоскость. 
                  Живопись строится на контрасте холодных и теплых цветов. Сила цвета увеличивается от сочетания его с контрастным (дополнительным) цветом – красного с зеленым, синего с оранжевым, белого с черным и т.п.
                  Существенную роль в композиции играют контрасты величин (большого и малого) и контрасты в построении сюжета (контрасты положений, психологические контрасты).
                  Можно сказать, что роль контрастов в композиции универсальна – они имеют отношение ко всем элементам композиции, начиная с характера конструктивной идеи и кончая построением сюжета.
                 Закон подчиненности всех закономерностей и средств композиции идейному замыслу. Этот закон требует, чтобы организация произведения во всех деталях и частях подчинялась не формалистическим мертвым схемам построения композиции, а идейному содержанию.
                В работе над произведением художник через композицию выражает то, что его заинтересовало, увлекло, показывает свое отношение к изображаемому, его понимание, то есть дает нравственную и эстетическую оценку.
                 Этот закон требует учета соотношения объемов (количественные и качественные), цвета, света, тона и формы, а также передачи ритма и пластики, движения или состояния относительно покоя, симметрии или асимметрии. Он требует определения отношения размера всех фигур к размеру картины, сюжетного центра к другим частям композиции. Соразмерность частей и элементов должна  быть решена как гармоническое сочетание пропорций, чтобы произведение создавало впечатление единого целого. Все эти вопросы должны решаться художником в соответствии с идейным замыслом.
             Основными правилами композиции являются передача ритма, выделение сюжетно-композиционного центра, симметрия или асимметрия, расположение главного на втором пространственном плане.
             Ритм – это чередование каких-либо  элементов в определенной последовательности. Это не только организующее начало в композиции, но и эстетическое. Его действенность основывается на законах композиции, на тональных  и цветовых контрастах.
             Ритм в композиции одновременно расчленяет компоненты произведения (проявляется действие закона контрастов) и объединяет их. Это указывает на связь ритма в композиции с законом цельности.
             Чередование элементов в композиции побуждает зрителя думать. Воспринимать сюжет в его развитии. Это свойство связывает ритм с законом типизации. В то же время ритм обладает свойством через определенный порядок в изображении обычных предметов подчеркнуть их эстетическую сторону, открывая красоту и в примелькавшихся предметах и в новых. Это достигается путем некоторого отхода художника от уже  известных приемов рисунка  и цветового решения, от строгого математического чередования элементов в композиции. Такое отсутствие указывает на взаимодействие ритма с законом новизны, который требует от художника эстетического открытия.
             Сюжетно - композиционный центр. Центром композиции является та часть, которая достаточно ясно выражает главное в идейном содержании сюжета. Центр выделяется объемом, освещенностью и другими средствами, действующими в соответствии с основными законами композиции.
              Композиционный центр должен в первую очередь привлекать внимание зрителя. Конечно, в сюжете, в пластическом мотиве не все одинаково важно, и второстепенные части, детали должны быть строго взаимосвязаны, подчинены главному, образуя вместе с ним единое целое.
              Центр композиции  включает сюжетную завязку с главными действующими лицами и аксессуарами. Построение всего произведения со всеми его частями ведется во имя выявления идейного содержания с опорой на действие закона цельности.
               Выделение  главного в композиции связано с особенностью зрительного восприятия человеком, фиксирующим свое внимание, прежде всего, на сильно действующем раздражителе. Это могут быть  движение, световые эффекты или резкие изменения условия освещенности, контрасты тоновые или цветовые, контрасты величин, форм и т.д.
                И то же время в композиции очень редко идейная завязка берется в буквальном геометрическом центре. Центр может немного переместиться в сторону, но не с тем, чтобы отдать остальное пространство холста ненужному материалу или пустому пространству. Здесь, имеются ввиду  законы равновесия, ощущение занятости холста композицией.
                Организация пространства в пределах картинной плоскости зависит, прежде всего, от идейного замысла автора. Реализуя конструктивную идею композиции, он находит направление движения фигур (или пластических масс) по отношению к сюжетно – композиционному центру и их положение в пространственных планах.
                 Важное значение для выявления смыслового центра имеет соотношение размера предметов, входящих в произведение.
                 Эти отношения (или масштабность) зависят, прежде всего от идейного замысла автора,  а также от специфики вида, жанра изобразительного искусства. Без соотношения фигур с идейным замыслом трудно выделить сюжетный центр композиции.
                 Симметрия в искусстве, вообще, и в изобразительном в частности, берет свое начало в сфере реальной действительности, изобилующей симметрично устроенными формами. Для симметричной организации композиции характерна уравновешенность ее частей по массам, по тону, по цвету и даже по форме. В таких случаях одна часть почти зеркально похожа на вторую. В симметричных композициях чаще всего имеется ярко выраженный центр. Как правило, он совпадает с геометрическим центром картинной плоскости. Если точка схода смещена от центра, одна из частей более загружена по массам или изображение строится по диагонали, все это сообщает динамичность композиции и в какой-то мере нарушает идеальное равновесие.
                  Асимметричное расположение изображаемых предметов в живописи, рисунке, декоративном панно, фреске, плакате может иногда вызывать впечатление делимости картинной плоскости вертикальной осью на две равные части,  сохраняя композиционное равновесие при различии величины масс, форм, а также тонального состояния каждой половины. Особенно это характерно для показа состояния относительного покоя. В асимметричной композиции с активным движением равновесие достигается введением пространственных пауз между предметами, которые при этом либо приближаются друг к другу, либо отдаляются. Равновесие достигается и через противопоставление больших и малых форм, контрастов темного и светлого, яркого и приглушенного.
                   В асимметричной децентрализованной композиции иногда равновесие  сознательно  ослабляется или даже совсем отсутствует, например, в тех случаях, когда смысловой центр находится ближе  к одной из сторон композиции, а другая ее часть менее загружена.
                Параллельность в композиции. Не следует помещать в краях композиции формы, параллельные раме, так как  они почти всегда оптически воспринимаются как бы прилипшими к обрамлению картинной плоскости.
               Прямолинейные формы допустимы вблизи края картины лишь в тех случаях, когда их вертикали (или горизонтали) частично перекрываются передним плановым изображением.
               В большинстве случаев главное действие размещается в композиции на втором плане, в то время как первый план служит как бы подходом к нему. Все остальные пространственные планы  осуществляют функцию дополнительную. Вместе с первым они создают окружение, обстановку для главного действия, образуя его «декоративное обрамление», так или иначе связанное с происходящим на втором плане.
              Восприятие объектов изображения. Изображаемые предметы целесообразно         размещать так, чтобы они легко и ясно воспринимались зрителем. Даже в том случае, если они частично закрыты другими предметами. Нельзя допускать, чтобы соприкасающиеся в композиции предметы совпадали своими силуэтами или сливались, так как один из них будет восприниматься как продолжение другого.
               Передача пространства.  Простор  в панорамном открытом пейзаже, развернутом по горизонтали, будет казаться неизменно большим, чем при наличии боковых преград в виде зданий, деревьев или других предметов. Здесь также действуют законы зрительного восприятия.
                Горизонтали и вертикали. Композиционный приём использования горизонтальных направлений дает возможность показать состояние относительного покоя и тишины. Использование параллельных вертикальных направлений подчеркивает состояние парадности, величия, приподнятости.
                Диагональные направления. Использование диагональных направлений в композиции способствует усилению или ослаблению движения. Изображение движения по диагонали слева направо или параллельно плоскости картины активизирует восприятие движения, а диагональное справа налево несколько ослабляет. Эта закономерность связана, возможно,  с нашей привычкой читать слева направо. Построение композиции по диагонали позволяет также показать значительную степень глубины пространства.

Композиция натюрморта.
            Цели и задачи изучения композиции натюрморта: общее знакомство с предметом композиции ее ролью в формировании материальной среды, основными правилами композиции, передачи ритма, симметрии и асимметрии. Изучение понятия целостности, композиционного единства отдельного предмета, понятия переднего и заднего плана, плановости. Научиться выявлять композиционный центр, компоновать и размещать его на плоскости, а также строить горизонтальные, вертикальные и диагональные композиции. Пользоваться композиционным центром. Поиск смысловой нагрузки композиции и связь ее с композиционным центром.          
             По сравнению с тематической картиной или пейзажем в творческом натюрморте  художник свободнее распоряжается компоновкой предметов, которые может в случае необходимости поменять местами, передвинуть, изъять, наконец, изменить уровень зрения на постановку. Подобная перестановка не исключается и в процессе непосредственного изображения натюрморта.
              Вся композиционная работа сосредоточивается на вопросах размещения натюрморта в пределах картинной плоскости. В зависимости от характера натюрмортной группы – ее высоты и ширины, глубины пространства, степени контрастности предметов по величине и цвету – рисующий определяет форму и размер плоскости, положение композиционного центра, находит тональное или цветовое решение, словом, ведет поиски наиболее выгодной композиции, в которой найдут свое решение вопросы равновесия пропорциональных отношений по величинам и т.д. Сюжетный центр выбирается с таким расчетом, чтобы он, притягивая к себе все остальное, выполнял функцию своего рода камертона для предметов, находящихся вне композиционного центра. Он может выделяться, заявлять о себе по законам контраста форм, тона, цвета и т.д., но никогда не вырываться из цельности изображения натюрморта как совокупности взаимосвязанных предметов.
                 Наблюдая окружающую действительность, художник обращает особое внимание на те предметы, которые привлекательны  своей формой, то есть эстетическим содержанием. Их рисовальщик видит более четко и детально, в то время как предметы, не входящие в поле ясного зрения, воспринимаются обобщенно, менее детально. Последние несут на себе второстепенную информацию и лишь дополняют главное. Эти особенности зрительного восприятия указывают на то, что человеку свойственно воспринимать окружающий мир цельно и соподчинено. 
                 Именно те предметы, которые составляют зрительный центр, включаются в натюрморт как главное, как центр композиции, подчиняющий себе второстепенные части. Он выявляется масштабными величинами предметов, их формой, тональными и цветовыми контрастами при сохранении целостности восприятия натюрморта как единой объёмной формы, расположенной в пространстве.
                   Работу над натюрмортом рекомендуется начинать с изображения целой группы соподчиненных предметов. И только после того, как в первых набросках будет прослежена их взаимосвязь, определяется формат.
                 Иногда при выборе формата  пользуются видоискателем, с помощью которого определяется соотношение горизонтальных и вертикальных сторон картинной плоскости.
                 Конкретизация формата в своей основе зависит от пропорций группы. В том случае, когда высота группы значительно больше ширины, берется вертикальный формат. Если же предметы, взятые вместе, занимают больше места по ширине, требуется горизонтальный формат. Если разница между шириной и высотой группы предметов небольшая, формат выбирается близко к квадрату. Однако, в этот принцип определения формата порой вносятся коррективы, связанные с тем замыслом, который рисующий стремится воплотить в натюрморте.
                   К тонкостям поиска формата относится выяснение величины свободных мест слева и справа, сверху и снизу от группы предметов. Это весьма важно для определения композиционного центра. Количество свободного места вокруг основной группы предметов во многом зависит от их положения в пространственных планах. Практика показывает, что наиболее выгодно помещать основную группу  на втором плане, при этом несколько сокращается величина изображения, однако сохраняется воздушная перспектива, действующая от переднего плана в глубину картинной плоскости.
                  Далее встает вопрос, непосредственно связанный с закономерностями равновесия композиции. При наличии значительного количества свободного места с той или иной стороны формата, смысловой, зрительный и композиционный центры оказываются сильно смещенными в противоположную сторону от большой свободной площади. В подобных случаях натюрморт выглядит перегруженным в той части, где располагается основная масса, и тем самым нарушается композиционное равновесие. Кроме того, это противоречит зрительному восприятию реальной действительности человеком.
                    Композиционный центр  в большинстве случаев не совпадает с геометрическим центром изобразительного поля, но и не смещается от него далеко к краям картинной плоскости. Размещение композиционного в некотором отдалении от геометрического, дает изображению вход в глубину пространства.
                  При смещении композиционного центра в ту или иную сторону равновесие достигается введением в натюрморт второстепенных предметов, деталей наделенных соответствующей шкалой цветовых и тоновых контрастов.
                  Итак, уравновешенность картинной плоскости натюрморта связана с определением смыслового композиционного центра, размещением второстепенных частей, с поиском цветовых и тональных контрастов.
                  Эффект решения натюрмортной композиции во многом зависит от избранной художником зрительной позиции (будет ли он изображать натюрморт сидя или стоя, ближе или дальше). Ели провести наглядный анализ любой постановки с разных точек и уровней зрения, можно ясно увидеть, что натюрморт каждый раз будет восприниматься по другому. Во-первых, зрительно изменяются пропорции ширины и высоты групп. Во-вторых, перемещаемое освещение предметов создает иное соотношение светлых и темных пятен. Например, с теневой стороны- группа будет смотреться довольно цельным силуэтом, а со светлой – теней будет мало. Между тем раскладка света и тени оказывает значительное влияние на состояние всей композиции натюрморта, в том числе на ее зрительное равновесие.
                  От уровня зрения сильно зависит степень видимости горизонтальной плоскости. Более открытая горизонтальная плоскость увеличивает протяженность пространства, позволяет яснее увидеть планировку предметов в пространстве, почувствовать ритм в сочетании компонентов, составляющих натюрморт. Глубину пространства усиливают  и перспективные изменения каждого предмета. Высокий горизонт создает совершенно иной характер композиции по сравнению с низким горизонтом. При точке зрения сверху картинная плоскость открывается как бы поставленной на дыбы и на ней открывается глубокое пространство, где размещаются предметы. Различные уровни зрения на постановку дают художнику увидеть наилучший вариант композиционного решения.
                Занимаясь поиском наиболее удачной композиции, следует делать наброски натюрморта, уточнять группировку предметов внутри формата и распределение основных масс света и тени.
                Поиски композиции ведутся и путем определения габарита – предельных внешних очертаний основной группы натюрморта – и, отталкиваясь от этого абриса прорисовывается конструкция каждого объекта.
                Дальнейшая разработка композиции предполагает нахождение более точных тональных и цветовых отношений, усиление выразительности композиционного центра при сохранении    цельности натюрморта.
                Выразительность изображения неразрывно связана с  проявлением закона контрастов, который в свою очередь основывается на закономерностях человеческого зрения и особенностях зрительного восприятия действительности.
                 Контрасты в произведениях искусства выступают в различных видах и сочетаниях.  Действие контрастов – тональных и цветовых, контрастов форм и размеров – в полной мере относится и к жанру натюрморта. Поэтому, закладывая основы его выразительности, следует проанализировать контрасты в натурной постановке и перевести их на язык эскизного изображения.
                  Тоновое решение натюрморта обычно строится на контрасте темных предметов на светлой поверхности или, наоборот, на контрасте светлых предметов на темной поверхности. Основная группа,  которая представляет собой композиционный центр, воспринимается в таких случаях как единое пятно (темное или светлое). Остальные части постановки изображаются менее контрастными, что, с одной стороны, акцентирует центр композиции и ослабляет восприятие окружающих деталей и частей, а с другой – позволяет увязать второстепенное с фоном, с пространственными планами. При этом трактовка окружающей среды, тяготение к центру, может зрительно увеличить глубину пространства на картинной плоскости. 
             Не менее важную роль  в выявлении смыслового композиционного центра в натюрморте играют цветовые контрасты. И тональное и цветовое решение предполагает не только определение тех или иных контрастов, но и степени яркости, интенсивности цветовых и тоновых отношений по их светлому диапазону – от самого светлого (блика) до самого темного по тону или самого насыщенного по цвету места. В этом случае будут четко восприниматься рефлексы от соседних предметов, от окружающей обстановки, падающей тени и т.д.
               Изображая натюрморт, всегда нужно помнить о композиционном центре, о том, что нельзя допускать равнозначных по напряжению тоновых или цветовых пятен, так как это ведет к дробности и потере композиционной цельности картины. Цельность восприятия изображения, которая достигается разными средствами, способна ярче и яснее показать замысел автора, его эмоциональную настроенность. 

3. Последовательность работы над натюрмортом.
            
             Мир вещей  в натюрморте всегда призван раскрыть их объективное своеобразие, неповторимые качества, красоту. Вместе с этим это всегда человеческий мир, выражающий строй мыслей и чувства, отношение к жизни людей определенного общества. 
             Именно через натюрморт возможно выразить у зрителя чувство сопричастности к миру вещей, несущих на себе отголоски прошлого родной земли, любви к Родине, воплощенной в предметах быта, почувствовать неразрывную связь времени и поколений, через предметы, дошедшие до нас осовремененные, но сохранившие свое функциональное и психологическое назначение.
             Цель данной работы проследить процесс становления композиции, поиск наиболее удачного воплощения темы, образа. Основываясь на подготовительном материале показать методическую последовательность работы над натюрмортом раскрытием темы через тональное и цветовое решение.

 «Натюрморт» - идея и содержание.
              Приступая к работе, необходимо определиться  с темой композиции, определить круг вещей, которые наиболее ярко и полно выражают замысел автора.
              В данной работе тема чаепития тождественна теме диалога, поэтому использовались две чашки, округлых по форме, как разговор двух равноправных собеседников. Во время чаепития основное место на столе занимает самовар. он, сохраняя тепло, отражает происходящее вокруг него. Это не только посуда, окружившая хозяина стола, но и люди сидящие  за ним. Все предметы сгруппированы вокруг центрального пятна – чашки, в которую льётся чай. Это не случайно, т.к. в беседе, диалоге, если он идет на равных, оба собеседника должны быть открыты и принимать с открытым сердцем слова и мысли другого.
                Один из моментов, на котором бы хотелось остановиться - это красный платок с бахромой и полем, усыпанном цветами. Красный цвет исстари считался цветом солнца, тепла, добра и красоты – цветом праздника. Он передает торжественность момента, одновременно внося женское  начала в натюрморт, т.к. именно женщина выступает хранительницей доброго и прекрасного в жизни, создает тепло и уют домашнего очага, собирает и согревает под своим крылом родных, близких и дорогих друзей.
                 В работе использован еще один цвет, контрастный по цвету, его смысловая нагрузка заключается именно в голубом цвете – цвете надежды. Ткани также ведут диалог между собой, сливаясь цветами и контрастируя оттенками и светотеневыми отношениями.
               Ещё один элемент, использованный в натюрморте – яблоки. Фрукты  часто встречаются в произведениях этого жанра. Они показывают как плодородие земли, так и познание самого себя и собеседника. Всякий диалог, всякое общение несет в себе информацию и выводы, которые мы делаем в процессе общения и после отражаются на наших делах и поступках, нашей дальнейшей жизни. Отражаются по-разному – ярким, слепящим бликом солнца на блестящей поверхности, туманным просветом или перевернутым с ног на голову.
               Высокая линия горизонта также выбрана неслучайно. Она позволяет видеть все происходящее на столе, рассмотреть все предметы и лишний раз подчеркивает доброжелательность отношений собеседников.
                Работа написана в контражуре, создавая диалог света и тени, создавая возможность рассмотреть как освещенные части предметов, так и теневые их стороны.
               Формат и размер холста позволяет вместить все предметы, достаточно света и отражений, а также создать устойчивость данной работы.
                В начале работы над композицией с целью нахождения наиболее удачного композиционного решения были сделаны карандашные наброски и эскизы. В композиционном поиске не стоит зацикливаться на определенном наборе предметов, ракурсе, цветовом и тональном решениях. Нужно искать различные пути воплощения основной идеи, обогащая и наполняя образный строй более глубоким содержанием. В процессе работы рассматривался различный набор предметов, их компоновка, ракурс, размер. При разработке композиции автор  опирался на произведения И.Грабаря, П.Класа, П.Кончаловского, К.Коровина, И.Машкова, Ю.Пименова, В.Рождественского, Е.Романовой, Т.Салахова, А.Галымбаевой, Б.Черкасского, Г.Исмаиловой, Ж.Б.Шардена и др.
                Также были сделаны цветовые поиски и этюды натурных постановок, призванные помочь в выполнении работы, ставшие вспомогательным материалом  в передаче фактуры, пространства, объема. Этюды с натуры помогают также передать цветовой и тональный настрой. На натуре легче увидеть жизненность (типичность) постановки, выбрать наиболее удачный ракурс и освещение. Далее выполняется окончательный эскиз в цвете.
                 Перед непосредственной работой на холсте, рисунок на картоне выполняется в натуральную величину, после чего переносится на холст. Это позволяет более детально проработать элементы картины и не загружать холст лишними линиями.
                 После того как на холсте выполнен рисунок, следует приступить к сырому подмалевку. Подмалевок  - это тонкослойная цветовая подготовка холста в расчете на последующее письмо. В  нем обобщенно прописываются основные тональные и цветовые отношения, отношения больших объектов, главных поверхностей. На этой стадии работы следует обратить особое внимание на световую среду, степень освещенности, проанализировать общую светлоту (общий тон) – всей натуры, характерную для данного случая. Ни на секунду нельзя забывать, что живописное изображение решается путем верно найденных, характеризующих видимую форму цветовых отношений, с учетом общего состояния освещения натуры, соотношения пространственных планов.
                  Уже в подмалевке надо выразить связь между цветами, которая создается цветом освещения. Подмалевок делается тонким и прозрачным слоем краски, чтобы в дальнейшем можно было писать более плотным слоем. Писать надо широко, намечая лишь основные тона.  Все теневые и яркие цветные места при первой прописке надо закрывать без белил. Краски положенные тонким слоем на светлый фон грунта дают более насыщенные и прозрачные тона. Если тени будут взяты звонко и цветно без белил, это позволит избавиться от разбеливания в полутенях и светах. Конечно, на той стадии работы нам мешает цвет незакрытой поверхности холста, поэтому общие отношения цветов будут нанесены неточно и прописывать их придется еще не один раз, но стремиться к точности общих светотеневых и цветовых отношений необходимо с подмалевка.
                 Начать писать следует с самых темных мест и с самых интенсивных красок. Если начать  работу с менее насыщенных предметов, можно нанести их цвет преувеличенно ярким, значительно ярче, чем он в действительности является по отношению к другим.
                  Прописывая подмалевок, тени сравниваются с тенями по светлоте, цвету и насыщенности, полутона с полутонами, а светлые места со светлыми. Уже в первоначальной прокладке основных цветовых отношений нужно передать что холоднее и что теплее, как отличаются по цвету света и тени предметов.
                  На этом этапе работы нельзя разрабатывать детали отдельных предметов, все внимание надо уделять отношениям первого, второго и третьего планов между собой и с фоном.
                  В первой стадии работы очень важно соблюдение пропорциональных натуре светотеневых и цветовых отношений между большими планами, а также передачи плотности и цветности теней и полутеней.
                 Сравнивая светлые и теневые стороны предметов по светлоте и цвету можно заметить, что они объединены общим цветовым оттенком.
                 Если окружающие натюрморт стены оранжевые, то все тени окрасятся в теплый красноватый цвет. Если из окна голубое, то все освещенные места будут объединены холодным оттенком, а теплота теней станет еще заметнее по контрасту с холодным светом. Разнообразные цветные оттенки теней теплее.
                  После нахождения светотеневых и цветовых отношений крупных планов переходим к моделировке светотенью, выраженной цветом, объемной формы каждого предмета. На объемной форме нет одинаковых условий освещения и положения в пространстве двух каких-либо, даже рядом расположенных участков поверхности предмета, поэтому не может быть и одинакового цвета этих участков поверхности.
                   При изображении гладкой поверхности объемных предметов необходимо «лепить» форму предмета, не сглаживая её. Надо строить форму через систему отдельных поверхностей, больших или малых граней объемного предмета. Как многогранник, так и сферическая поверхность шара или цилиндра не могут иметь два одинаковых участка по цвету и тону. Все они в разных местах будут разными.
              Живописец должен во  время работы держать все оттенки в поле зрения, видеть их одновременно, уметь определить их отношения по светлоте, цветовому оттенку и насыщенности цвета и передать эти отношения на холсте. Конечно, видеть сразу два различных оттенка цвета и понимать их отношения трудно, три – ещё труднее, а увидеть всю натуру в целом ещё более трудная задача. Но видеть это необходимо, так как только одновременное видение, сравнение оттенков цвета предметов по трём свойствам цвета и передача пропорциональных отношений между ними создают живопись.
                 Работая таким образом над каждым предметом, надо следить также и за тем, где они контрастируют, где сливаются с фоном, где мягко переходят в тень. Детали на предметах должны быть подчинены общей форме. Основной принцип живописного мастерства – это «предмет в среде», в комплексе всех его качеств.
                 Кроме передачи тоновых и цветовых отношений и рефлексной взаимосвязи, необходимо учитывать влияние цвета освещения на предметы натюрморта. Этим достигается в конечном счете единство и гармония красок. Уравновешенность цветового строя этюда, его единство, создается пропорциональными отношениями цветов и нахождением общего в отдельных цветах. В процессе работы надо внимательно следить за характером рефлексов. Рефлекс, как нам известно – это изменение локального цвета предмета под влиянием света, отраженного от соседнего предмета. В процессе живописи нельзя долго останавливаться на одном предмете, надо переходить к другим, чтобы затем вернуться к первому. При этом цвета предметов постепенно уточняются, берутся в необходимой напряженности (насыщенности). Если в первой прокладке цвет предметов берется приблизительно и достаточно плотно, то при повторной прокладке красок надо довести его до полной напряженности.
                  Влияние воздушной перспективы трудно подметить в натюрморте, в особенности для начинающих художников. Тем не менее, зная о таком влиянии, необходимо учитывать его при изображении. Ближайшие к нам предметы надо изображать в более определенных контурах и красках, чем дальние, контуры которых несколько сливаются с фоном, а краски менее интенсивны. Благодаря этому достигается впечатление, что одни предметы ближе к нам, другие – дальше.
                 После того как проработаны детали, необходимо всё обобщить и привести работу к цветовому, тоновому и композиционному единству.
В процессе обобщения очень важно выделить композиционный центр натюрморта, которому как бы все подчиняется, благодаря чему достигается цельность и гармония изображения.


4. Изучение темы «Натюрморт» в программе обучения по специальности «Декоративно-прикладное искусство и народные промыслы» Жамбылского гуманитарного колледжа имени Абая.
               
               Натюрморт по специальности 0413000 – декоративно-прикладное искусство и народные промыслы изучается с первого курса. Это и натурные постановки на занятиях по рисунку и живописи и творческие работы по композиции. На примере натюрморта учащиеся постигают общие законы, правила и приемы композиции, учатся передавать пространство, форму, фактуру. Ставя постановки, учатся через предметы выражать идею, воплощать замысел. Учатся видеть и передавать на плоскости гармонию цветовых и тональных отношений. Постепенно натюрморты усложняются как в композиционном плане, так и в пластическом выражении. От простых натюрмортов из геометрических тел и предметов быта учащиеся постепенно переходят к тематическим постановкам. Натюрморт является наиболее удобным жанром для овладения различными техниками изображения как в живописи так и в рисунке. На первом курсе студенты учатся писать акварелью и масляными красками, а также знакомятся с рисунком мягкими материалами. 
Изучение натюрморта продолжается и на втором курсе, где происходит знакомство и овладение секретами работы масляными красками.
                 Натюрморт допускает длительную работу над собой, позволяя вести постоянный поиск и совершенствование техники изображения как на уроках, так и во время самостоятельных занятий.
                 Некоторые работы на третьем и четвёртом курсах тоже выполняются в жанре натюрморта. Они помогают учащимся вспомнить материал, пройденный на предыдущих курсах, а также подготавливают их к работе над более сложными постановками портрета, одетой  фигуры и обнаженной натуры.
                 Жанр натюрморта не редко может выбираться в качестве курсовой работы. Здесь они в полной мере показывают свои знания и умения, полученные в колледже, передавая предметы реального мира, красоту их формы, фактуры, цвета и воплощая в композиции свои творческие поиски.
В результате методики работы над живописным решением натюрморта
студент должен знать:
· тепло-холодность в живописи
· живопись на дополнительных цветах 
· понятия: «светотень»,  «блик», «свет», «полутень», «собственная тень», «рефлекс», «падающая тень».
Уметь: 
· строить цвето-тональные отношения в натюрморте на основе теплой цветовой гамме;
· строить цвето-тональные отношения в натюрморте  на основе холодной цветовой гаммы;
· создавать богатство цветовой разработки формы в условиях ограниченной цветовой палитры; 
· создавать цвето-тональные отношения в натюрморте на основе яркой насыщенной  цветовой гаммы;  
· выявлять форму и объем предмета живописными средствами; 
· передавать цветность и прозрачность теневых поверхностей предмета.







ЗАКЛЮЧЕНИЕ

                 Мир вещей в натюрморте призван раскрыть их объективное своеобразие, неповторимые качества, красоту. Вместе с этим это всегда человеческий мир, выражающий строй мыслей и чувства. Отношение к жизни людей определенного общества.
                 Натюрморт выполняет различные функции. Например, декоративный натюрморт, запечатлевая красочность, изящество и пышность природных форм, показывая богатство и роскошь плодов земли и вод, украшает интерьер; символический натюрморт, изображая свечи, песочные часы и другие предметы-символы напоминает о быстротечности человеческой жизни. Натюрморты прославляют красоту мира вещей и природы, окружающих нас, рассказывают о дне вчерашнем и сегодняшнем, об образе жизни, выражают мысли и чувства современного человека.
                  Натюрморт, как тема для обучающихся рисованию – очень удобная во всех отношениях натура. Она неподвижна, на длительное время сохраняет свой внешний облик, натюрмортным предметам можно придать любое положение и получить интересное сочетание форм, движений, фактур, величин и окрасок. Натюрморт учит решать основные учебные задачи, а вместе с тем и задачи творческие.
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