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Аннотация. Статья представляет собой опыт философского исследования, целью которого является 
многоуровневое комплексное исследование цветовой гармонии. Основным вопросом, рассматриваемым в 
статье, является логика цвета в искусстве живописи в онтологическом, гносеологическом и аксиологиче-
ском аспектах. Выстраивая свои рассуждения от максимально общих понятий, таких как: структура, ие-
рархия, порядок, автор переходит к рассмотрению узко-специальных вопросов, связанных с цветовой гар-
монией или логикой цвета в живописи и утверждает необходимость наличия трёх её основных аспектов.
Методологической базой исследования является метод структурно-функционального анализа; логический, 
исторический, диалектический метод; метод герменевтической редукции; метод интеллектуальной спе-
куляции, а также общенаучные (общелогические) методы: анализ, синтез, индукция, дедукция, аналогия.
В конце статьи автор приходит к следующим результатам: 1) Онтологический аспект логики цвета, по 
преимуществу, обнаруживается в триединой системе, включающей в себя теорию трёхкомпонентности, 
вытекающий из последней принцип цветового равновесия, базирующийся, в свою очередь, на трёх основ-
ных цветах: синем, красном, жёлтом; 2) Гносеологический аспект логики цвета, по преимуществу, обна-
руживается в совокупности знаний о цвете или «цветознании»; 3) Аксиологический аспект логики цвета, 
по преимуществу, обнаруживается в контекстуальности замысла Автора, в идее его произведения. В ре-
зультате, автор делает главный вывод: в творческом процессе, при работе с цветом всё имеет значение: 
форма пятна, размер пятна, его фактура, интервалы, фон и т.д., так как логика построения цветовой 
гармонии будет напрямую зависеть от идеи произведения, его ценностно-смыслового субстрата.
Ключевые слова: живопись, искусство, онтологический аспект, гносеологический аспект, аксиологический 
аспект, логика, структура, цвет, порядок, гармония.
Abstract. Thus article represents the experience of philosophical heritage, the goal of which is the multilevel 
comprehensive research of the color harmony. The main question reviewed in this work is the logic of color in art 
of painting from the ontological, gnoseological, and axiological aspects. The author begins with the examination of 
the general notions, such as structure, hierarchy, and order; and later, shifts towards the narrow-profile questions 
associated with color harmony and logic of color in painting, as well as explains the necessity of presence of the three 
of its main aspects. During the course of this research, the author comes to the following results:The ontological 
aspect of the logic of color is predominantly observed in the triune system that includes the three-component theory, 
the emerging from the latter principle of color balance, which is in turn based on the three main colors: blue, red, and 
yellow;The gnoseological aspect of the logic of color consists mainly in the contextuality of the author’s concept, in the 
idea of its composition.The author concludes that in the creative process pertaining to the work with color, everything 
has importance: shape of a spot, its size and texture, intervals, background, etc., because the logic of structuring of the 
color harmony directly depends on the idea of composition, and the conceptual value of the substratum. 
Key words: structure, logic, axiological aspect, gnoseological aspect, ontological aspect, art, painting, color, order, 
harmony.

ФилосоФия и искусство

О лОгике цвета в живОписи: 
ОнтОлОгический, гнОсеОлОгический 
и аксиОлОгический аспекты

Д.н. Деменёв

являются структурными элементами глобальнои�  
системы – космоса. Конечно, у каждого из них есть 
свои особенности, но все вышеперечисленные це-
лостности имеют в основе своеи�  структуру. Целост-
ность в основе своеи�  имеет структуру. Структура, в 
свою очередь, предполагает наличие иерархии, т.е. 

Что общего между государством и живопи-
сью, обществом и живописью, природои�  и 
живописью, космосом и живописью?
Каждое из названных целостностеи�  (об-

разовании� , систем) характеризуется наличием 
структуры, иерархии и порядка. Тогда как сами они 
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софского разговора об искусстве. И здесь, наряду с 
прочими, в качестве «инструментария» мы приме-
ним логическии�  и историческии�  методы. Данные 
методы довольно часто используются в сочетании 
друг с другом, поскольку глубоко взаимосвязаны 
между собои� . Логическии�  метод, указывал Ф. Эн-
гельс, «в сущности является не чем иным, как тем 
же историческим методом, только освобожде�нным 
от историческои�  формы и от мешающих случаи� -
ностеи� . С чего начинает история, с того же должен 
начинаться и ход мыслеи� , и его дальнеи� шее дви-
жение будет представлять собои�  не что иное, как 
отражение исторического процесса в абстрактнои�  
и теоретически последовательнои�  форме…» [1, 
с. 497].

Онтологический аспект 
логики цвета в живописи

Можно было бы завершить данныи�  подраздел бук-
вально парои�  предложении� . Дело в том, что, на наш 
взгляд, онтологическии�  аспект цветовои�  логики 
вообще заключается в объективном существова-
нии цвета вне нас в виде световых (солнечных) 
лучеи� . И. Ньютон, преломив световои�  луч сквозь 
призму, раскрыл человечеству великую таи� ну. В 
результате спектрального анализа (разложения) 
светового луча, появляется «радуга» из семи цве-
тов, которые в свое�м плавном перетекании из од-
ного в другои� , являют нам уникальныи�  естествен-
ныи�  образец цветовои�  гармонии. Вся проблема в 
том (несмотря на всю прелесть раскрытои�  таи� ны), 
что если смешать эти семь цветов, но уже механи-
чески в живописи (т.е. смешать семь красок) в рав-
ных пропорциях, то получится «грязныи� » или че�р-
ныи�  цвет (зависит от завода-изготовителя красок), 
что не совсем подходит под понятие «гармония»…

Начиная с XIX в. создавались различные нор-
мативные теории и классификации цветовых гар-
монии�  (художник Рудольф Адамсом, живописец 
Альберт Генри Менсел, немецким физиолог Брюк-
ке, Герман Гельмгольц, Бецольд, В. Оствальд, со-
ветские уче�ные Б.М. Теплов и П.А. Шеваров и др.), в 
которых с большим или меньшим успехом обосно-
вывались преимущества тех или иных цветовых 
сочетании� .

Среди прочих цветовых сочетании� , предло-
женных вышеуказанными авторами (см. их тру-
ды), гармонии, полученные на основе взаимодо-
полнительных цветов, считаются наилучшими. 
На данныи�  факт обращали внимание и искусство-
веды и художники. Вопрос о том, почему смеси 
именно данных цветов обнаруживают наибольшее 
удовлетворение «для глаза», стало возможным 

упорядоченность и соотнесе�нность одних элемен-
тов по отношению к другим в определе�ннои�  после-
довательности. Но мы должны начать немного су-
жать область нашего исследования от широчаи� шеи�  
до более конкретнои� , иначе мы можем свернуть с 
главного пути. Поэтому, из общеи�  «иерархии» мы 
выделим нужную для нашего дискурса – «иерархию 
зависимости», суть которои�  обозначим коротко 
и сразу. Данное явление можно охарактеризовать 
как отношения находящихся в зависимости друг от 
друга частеи�  (положение, свои� ства) психического 
образа. Согласно философскому энциклопедиче-
скому словарю, «даже простои�  образ, восприятие 
обнаруживают наличие определе�нного центра 
(см.: Гештальт) зависимости и второстепенных по 
важности частеи� , т.е. определе�нную иерархию за-
висимости». Можно смело утверждать, что выше-
означенное явление является основополагающим 
фактором и в художественном творчестве, ведь его 
результаты это есть «озвученное мировосприятие», 
«озвученное мироощущение», «озвученное мышле-
ние» художника-живописца. Данныи�  факт будет 
являться своего родом фундаментом для третьеи�  
части нашего дискурса: аксиологического аспекта 
логики цвета в живописи.

«Иерархия» и «структура» тесно связаны с 
категориеи�  «порядок». Порядок, среди всех вы-
шеперечисленных категории�  представляется наи-
более архаичнои� , но, несмотря на это, наиболее 
лаконичнои�  и приемлемои�  в большеи�  степени для 
темы нашего разговора. Ведь категория «гармо-
нии», композиционнои�  целостности и заверше�н-
ности в искусстве вообще и, в живописи в част-
ности, напрямую связано с категориеи�  «порядка». 
Более того, в профессиональном художественном 
лексиконе (в среде живописцев), слово «порядок» 
зачастую является синонимом слова «гармония», 
«целостность». Порядок и гармония немыслимы 
без разумного, без рационального. Благодаря ratio 
мир постигаем нами как нечто упорядоченное и 
гармоничное. Автор не имеет в виду лишь разум 
отдельного человека, индивида. Речь иде�т о раз-
умном устрои� стве всего мироздания, всеи�  целост-
ности, начиная с Вселеннои�  и заканчивая каждым 
отдельным человеком.

Вопросы структуры, иерархии, порядка – онто-
логические, бытии� ные, так как вышеозначенные 
звенья покоятся в фундаменте всего нашего миро-
здания. Структура, иерархия и порядок – те базо-
вые категории, которые являются фундаменталь-
ными для нашего разговора. Без существования 
первых двух не будет третьего. Не будет порядка 
– не получится и гармонии. Следовательно, гар-
мония является базовои�  категориеи�  и для фило-
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ет основу гармонии» [5, с. 235]. Эти цвета как бы 
замыкают это произведение, объемлют его с двух 
сторон. А при их грамотном, разумном использо-
вании (отнюдь не чисто механическом) возможно 
«присутствовать» при таинстве создания художе-
ственного произведения. Это можно представить 
как: красныи�  + же�лтыи�  + синии�  = художественное 
произведение. Но из этих тре�х цветов, возможно 
получить великое множество других цветов. И это 
множество необходимо согласовать между собои� , 
привести к определе�ннои�  логике, ведь великое не-
упорядоченное множество – это уже не есть систе-
ма, не есть целостность. Чтобы добиться гармонии 
вообще в произведении, необходимо всё привести 
к определе�ннои�  системе: «Множество преобразу-
ется в систему в силу неустои� чивости состояния 
первого путе�м возникновения центра кристал-
лизации, иначе – генерирующего центра (со-
краще�нно «гецен»), вокруг которого начинают 
группироваться элементы множества, постепенно 
преобразованные по составляющему закону ком-
позиции. По своеи�  сущности генерирующии�  центр 
соответствует принципу дополнительности» [6].

Тре�хкомпонентность цветового зрения как 
уже отмечалось выше, базируется на тре�х видах 
светочувствительных окончании�  нервных воло-
кон, которые должны работать согласованно. Вос-
принимая сочетания любых взаимодополнитель-
ных цветов, глаз, в результате такои�  согласованнои�  
работы обязательно получает весь «комплект» ос-
новных цветов (поскольку один из пары взаимодо-
полнительных цветов представляет собои�  сумму 
двух основных, то в каждои�  паре оказывается на-
личие всех тре�х цветов, образующих равновесие). 
В результате только такои�  согласованнои�  работы, 
у человека возникает в перцепции ощущение «цве-
тового баланса», а в итоге, и определе�нного психо-
логического равновесия и удовлетворения.

Таким образом, триединая система, включаю-
щая в себя теорию трёхкомпонентности, вытека-
ющий из последней принцип цветового равновесия, 
базирующийся, в свою очередь, на трёх основных 
цветах, является важнейшим основанием логики 
цветовой гармонии».

Понятие «цветовая гармония» вообще, предпо-
лагает обычное, приятное для глаз, красивое соче-
тание цветов, характеризующееся определе�ннои�  
согласованностью между собои� , определе�нным по-
рядком среди них, определе�ннои�  соразмерностью 
и пропорциональностью. Не случаи� но, самое про-
стое определение самои�  «гармонии» (греч.) – со-
звучие, соразмерность.

Деи� ствительно, цветовая гармония не случаи� -
ное беспорядочное нагромождение окрашенных 

разрешить с помощью психофизиологических за-
кономерностеи�  зрения. Базируясь на этих зако-
номерностях, возникла так называемая тре�хком-
понентная теория цветового зрения. На данные 
закономерности обратил внимание еще�  М.В. Ло-
моносов [2]. Но только Томас Юнг (англии� скии�  
физик и врач) в 1802 г. Впервые объяснил много-
образие воспринимаемых цветов строением глаза. 
Юнг считал, что в глазу находятся три вида све-
точувствительных окончании�  нервных волокон. 
Деи� ствие света приводит к их раздражению. При 
раздражении волокон каждого отдельного вида 
возникают ощущения красного, зеле�ного и сине-
го цвета. При раздражении нервных волокон всех 
видов возникают ощущения всевозможных других 
цветов, которые можно рассматривать как смеси 
тре�х цветов основных раздражении� . Юнг первыи�  
правильно назвал одну из триад основных цветов: 
красного, зеле�ного, синего.

В общеи�  структуре взаимодополнительных 
цветов, нужно выделить основные и дополнитель-
ные. Для наук, связанных с оптикои�  (с оптическим, 
аддитивным смешением цветов), основными цве-
тами являются красныи� , зеле�ныи�  и синии� . Для нас, 
занимающихся живописнои�  практикои�  (механиче-
ским, субтрактивным смешением), основными яв-
ляются синии� , же�лтыи�  и красныи� . В че�м различие 
между оптическим смешением цветов и механиче-
ским смешением красок [см., напр.: 3, c. 71-85].

Цвета, расположенные в цветовом круге на-
против основных, называются дополнительными 
(см. «цветовои�  круг» в трудах И. Ньютона, И. Ге�те, 
И. Иттена). Синии� , же�лтыи�  и красныи�  цвета в жи-
вописи, тесно взаимосвязаны с тремя базовыми 
структурными элементами – мерои� , гармониеи� , 
вкусом [4], при разумном употреблении которых 
(в определе�ннои�  пропорциональнои�  взаимосвя-
зи), живописец создае�т целостное, упорядоченное 
произведение. Мы говорим «тесно взаимосвяза-
ны», так как если взять в смеси красок «без меры» 
(непропорционально много), например синего или 
красного – то нужно констатировать, что гармония 
не состоится и произведение в таком случае будет 
представляться «безвкусным».

Это есть те онтологические цвета для живо-
писи как системы, которые лежат в основании 
структуры художественного произведения и в его 
завершении: «...ни один основнои�  цвет не должен 
отсутствовать, ибо в противном случае был бы на-
рушен смысл полноты. Особенно старые итальян-
ские и нидерландские мастера доставляют пол-
ное удовлетворение в отношении этои�  системы 
цветов. В их картинах мы находим синии� , же�лтыи� , 
красныи�  и зеле�ныи�  цвета; такая полнота составля-
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пятен. Последние тесно взаимосвязаны между со-
бои� : каждыи�  из них уравновешивает или выявляет 
другои� , а два цвета, положенных рядом – влияют 
на третии� . Достаточно изменить всего лишь один 
цвет в живописнои�  работе, чтобы нарушить дан-
ную взаимосвязь и гармонию. В результате, можно 
говорить о том, что закономерность есть главныи�  
признак гармонии, благодаря чему «мы восприни-
маем некое упорядоченное сочетание цветов как 
эстетически положительную совокупность, а вся-
кую случаи� ную комбинацию характеризуем как 
отрицательную» [7, с. 91].

На основе даннои�  закономерности, в различ-
ные периоды истории (начиная XIX в.), неодно-
кратно предпринимались попытки (теоретиков и 
практиков-живописцев) привязать «логику цвета» 
к определе�нным законам. Но по существу, эти по-
пытки зачастую носили противоречивыи�  харак-
тер, а именно: цветовые сочетания, полученные по 
определе�нным правилам или законам, зритель мог 
оценить как «некрасивые», а хаотичное сочетание, 
наоборот – приятное «для глаза».

Противоречивость или, наоборот, непротиво-
речивость даннои�  ситуации напрямую и всецело 
взаимосвязана с контекстом [8, с. 5–11]. Логика 
цвета зависит от контекста пропорционально 
тому, как и сам контекст зависит от данного цве-
та. Цветовое сочетание, взятое изолированно, 
может восприниматься и красивым и некраси-
вым. Но, благодаря наличию контекста, т.е. общеи�  
структуры художественного произведения, ре-
зультат нашего субъективного восприятия и его 
субъективная эстетическая оценка не всегда будут 
однозначными. Например, те изолированные ком-
бинации, которые мы могли оценить как отрица-
тельные, в совокупности с прочими структурны-
ми элементами картины (линия, пятно, фактура, 
композиция, тема, сюжет, художественныи�  образ), 
наоборот, могут быть гармоничными и вполне ло-
гичными. К этому моменту мы еще�  верне�мся в по-
следнеи�  части нашего разговора. 

Гносеологический аспект логики цвета

С древних време�н философы, уче�ные и художни-
ки пытались объяснить природу цвета. Даннои�  
проблемои�  интересовались Аристотель и Платон, 
позднее – уче�ные Рене Декарт, Иоганн Кеплер и 
многие другие. Природу цвета многие мыслите-
ли того времени связывали со свои� ствами самого 
цвета, а не с работои�  глаза. В 1664-1668 гг. Исаак 
Ньютон в результате серии опытов по изучению 
солнечного света и причин возникновения цветов, 
заложил основу современных научных представ-

лении�  о цвете. С тех пор «наука о цвете» и прочие 
теории изобразительного искусства, выделившись 
на определе�нном историческом этапе в самосто-
ятельную область знании� , в гносеологическом 
аспекте продвинулись достаточно далеко.

Важнеи� шим исследовательским направлени-
ем в проблематике цветовои�  гармонии, является 
всестороннии�  анализ различных типов знании�  о 
цвете: физиологического, физического, психоло-
гического, оптического и т.д. И здесь, мы должны 
сказать о том, что знания в этои�  сфере обязаны 
своим развитием их единству. Именно во многом 
благодаря своим гносеологическим основаниям 
(диалектическому единству знании�  – теоретиче-
скому, эмпирическому, чувственному, рациональ-
ному, методологическому, образно-понятии� ному 
и т.д.) и решались подчас неразрешимые задачи 
в областях знания, связанных с изучением цвета. 
Рассмотреть, пусть и очень сжато диалектическое 
единство всего «цветознания», в рамках данного 
дискурса не представляется возможным. Можно в 
качестве примера привести лишь некоторые обла-
сти применения и функционирования диалектики 
знании�  о цвете.

Художественное творчество, как развиваю-
щии� ся процесс, имеет своим основанием такои�  
закон диалектики как «переход количества в ка-
чество». Если взять в качестве возможного при-
мера такие дефиниции художественного произ-
ведения как «стиль» и «мастерство» художника, 
то всем «посвяще�нным в искусство» известно, что 
оба вышеперечисленных момента развиваются, 
достигают некоторого качества, лишь с течением 
времени в результате систематическои�  практики, 
т.е. занятии�  художественным творчеством непо-
средственно. Если мы, в качестве отправнои�  точки 
будем рассматривать красивыи�  колорит (цвето-
вую гармонию), присущии�  данному художнику, то 
непременно должны это связать с многократными 
«упражнениями», т.е. опытом цветового созерца-
ния (как «внешнего», так и «внутреннего»). А это, в 
свою очередь, сопряжено такими процессами худо-
жественного творчества как наблюдательность и 
зрительная память и подтверждается ими.

Наблюдательность и зрительная память раз-
виваются на основе практического опыта, в ре-
зультате повторяющихся упражнении� , т.е. в ре-
зультате некоторого количества повторов (здесь, 
конечно не стоит думать, что художник каждыи�  
раз прямо ставит себе подобную задачу, это может 
происходить и неосознанно, интуитивно). Наблю-
дая и зрительно запоминая то или иное красивое 
цветовое сочетание и, упражняясь, таким образом, 
в составлении какои� -либо цветовои�  гаммы, худож-

Философия и искусство



Философия и культура 4(100) • 2016

572

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/1999-2793.2016.4.14621

ник в дальнеи� шем «экономит время» на очеред-
ном «нахождении гармоничнои�  цветовои�  пары». 
Он лишь пользуется «копилкои� » памяти, для того, 
чтобы вынуть из нее�  увиденныи�  однажды «цвет». 
В результате подобнои�  пользы, художественное 
творчество (процесс создания), движется гораздо 
быстрее во времени, смелее и увереннее; при этом 
затрачивается меньше материала, не повторяются 
прошлые ошибки (или вовсе не допускаются воз-
можные) – это суть мастерство (или искусство, в 
одном из его значении� ). А это и есть один из при-
знаков качества. Таким образом, мы вновь видим 
переход количества в качество. Кроме всего про-
чего, имеет место быть и переход достигнутого ка-
чества в возможное количество, а именно: так как 
художник достигает некоего уровня мастерства, у 
него высвобождается определе�нное количество 
времени и средств, на которые он может позво-
лить себе создать определе�нное количество худо-
жественных произведении� .

В этом отношении, такая образовательная 
дисциплина как «колористика», оказывается как 
никогда полезнои�  и необходимои�  для предмета 
«живопись». «Колористика» является своего рода 
фундаментом, базои�  для «живописи». Здесь объ-
ективно работает диалектическии�  принцип «пе-
рехода количества в качество», которыи� , как по-
казывает жизнь не всегда и «не везде» работает 
(в других областях знания, бытия). Вдумчивое и 
осознанное занятие колористикои� , потенциаль-
но позволяет снимать в будущем различного рода 
противоречия в области теоретических знании�  и 
практических умении�  и навыков, непосредственно 
связанных с цветовыми гармониями. В процессе 
поэтапного, систематического и последователь-
ного выкрашивания различных хроматических и 
ахроматических шкал (конечно же, вдумчивого, 
отнюдь не чисто механического), а также лекцион-
ного курса, обучающимися приобретается опыт и 
знания, во-первых: чисто технологические (техни-
ка); во-вторых: созерцательные (о котором мы и 
писали выше); в-третьих: теоретические. В резуль-
тате данная «муштра» является своего рода фун-
даментом изменения представлении�  и понимания 
цветовых закономерностеи� , профессионального 
использования цвета в дальнеи� шем. Эти знания 
трансформируются в форму профессиональнои�  
интуиции, как важнеи� шую составляющую цвето-
вои�  культуры (или чутья, если хотите) будущего 
художника-живописца [9].

Студенты на занятиях по колористике, таким 
образом, познают те существенные моменты орга-
низации и построения цветового пятна, которые в 
дальнеи� шем будут способствовать гораздо более 

успешному, быстрому и уверенному нахождению 
гармонии цветовых пятен.

Также, в качестве примера реального деи� ствия 
диалектического единства знании�  в искусстве, 
можно обратиться к живописи вообще, как виду 
искусства. А в частности, говоря о диалектике 
живописного произведения, мы должны говорить 
о цвете, как важнеи� шем (вполне справедливо ска-
зать – фундаментальном) структурном компонен-
те всего целого организма.

Становление общего цветового строя в жи-
вописном произведении – колорита или гаммы 
– предполагает взаимодеи� ствие таких противо-
положностеи�  как «тёмное» и «светлое», «хрома-
тическое» (цветное (пятно)) и «ахроматическое» 
(че�рное, белое и находящиеся между ними оттен-
ки серого), «тёплое» (цвета в спектре от красного 
до же�лто-зеле�ного) и «холодное» (цвета в спектре 
от зеле�ного до фиолетового – см. «цветовои�  круг» 
Ньютона, Ге�те, Иттена). Здесь мы подошли к поня-
тию контраста (от французского «contraste») – как 
резко выраженнои�  противоположности. В контра-
сте, в результате сопоставления двух противопо-
ложных качеств, способствующих их усилению, 
налицо присутствие диалектических противопо-
ложностеи� . В случае если эти противоположности 
достигают своего апогея, мы должны говорить о 
диаметральном или полярном контрасте. Закон 
контрастов в живописи – один из главнеи� ших.

Следующии�  момент: такои�  специфическии� , 
узкопрофессиональныи�  термин как «тепло-холод-
ность», также говорит о присутствии в не�м двух 
противоположностеи� . В живописнои�  практике, в 
процессе «конструирования» колорита картины, 
некоторые художники (не все), в большеи�  или 
меньшеи�  мере и степени, используют принцип 
«тепло-холодности», независимо от того, работают 
ли они с «контрастнои�  композициеи� » или «нюан-
сированнои� ».

Коротко суть этого принципа можно объяс-
нить следующим образом. Одной из главных ком-
позиционных задач в живописи является реализа-
ция равновесия цветовых масс. Одним из прие�мов 
«уравновешивания», является сближение цвето-
вых масс на основе тождественности отдельных 
дискретных цветовых элементов – мазков – в каж-
дои�  отдельнои�  цветовои�  массе. Красныи�  и зеле�ныи�  
цвет, по сути, являются диалектически противопо-
ложными, полярными массами, тезисом и анти-
тезисом, которые необходимо привести к синтезу. 
При неправильном их соотношении, целостность 
цветовои�  «ткани» композиции будет нарушена, 
так как эти две противоположности при равнове-
ликой своеи�  силе, будут «спорить» друг с другом. 
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Гармонировать эти цвета между собои�  можно раз-
ными путями, например, уменьшить размер или 
понизить насыщенность одного из них. Но можно 
прии� ти к синтезу и путе�м относительного вне-
дрения одного в другои� . Конечно, если неразумно 
и прямолинеи� но «вгонять» зеле�ныи�  в красныи�  и 
наоборот, то «равновесие получится в лучшем слу-
чае серым». В подобных ситуациях, деи� ствовать 
нужно дискретно, за сче�т более тонких цветовых 
модуляции� . Воздеи� ствие цвета в цветовои�  группе 
относительно. Сине-зеле�ныи�  кажется рядом с же�л-
то-зеле�ным – холодным, рядом с синим – те�плым. 
Так и в ситуации с красным и зеле�ным: необходимо 
сблизить их контрастные (противоположные) на-
чала за сче�т более холодных красных и более те�-
плых зеле�ных оттенков. Использование в пределах 
однои�  («материнскои� ») локальнои�  цветовои�  массы 
сети производных, близких, родственных, но уже 
не тождественных дискретных цветовых единиц – 
и есть использование принципа тепло-холодности 
в живописи.

И в этом, непрерывно движущемся, изменчи-
вом становлении «ткани» живописного произведе-
ния, объективно реализуется процесс его развития 
как постоянного возникновения чего-то принципи-
ально нового и необратимого в нём [9].

Аксиологический аспект логики цвета

Если рассматривать цветовые сочетания не изоли-
рованно, не абстрактно – как цветовую гармонию 
вообще, а поместить их в определе�нныи�  контекст –
в общую структуру художественного произведе-
ния (тогда как сам контекст будет находиться вну-
три другого контекста) будет обоснована, либо не 
обоснована логика именно их присутствия в дан-
ном произведении. Аксиологическии�  аспект во-
проса заставляет смотреть на данную проблему 
уже не изолировано – «логика цвета для себя», а в 
общем контексте творческого замысла, задаче бо-
лее высокого порядка – для чего? Можно сказать, 
что благодаря практическому решению данного 
вопроса в живописи, цветовая логика и наполня-
ется аксиологическим субстратом, превращаясь 
из абстрактнои�  категории во вполне конкретное и 
деи� ственное выразительное средство: «Если цве-
товая гармония может рассматриваться как преи-
мущественно формальная категория, касающаяся 
внешнеи�  привлекательности сочетания красоч-
ных пятен, то цветовая композиция есть органи-
зация цвета в первую очередь соответственно ло-
гике изображаемых предметов, смыслу образного 
содержания» [7, с. 109].

Произведение изобразительного искусства 

может быть организовано по тем или иным прин-
ципам, правилам, прие�мам и закономерностям. 
Подробно на них мы останавливаться не будем 
(так как это не входит в задачи нашего исследова-
ния, а подробная информация по данному вопросу 
имеется в специальнои�  литературе по теории изо-
бразительного искусства). Живописное произведе-
ние в заверше�нном виде должно быть и отвечать 
основным композиционным законам: закону це-
лостности, закону контрастов, закону равновесия, 
закону соподчине�нности всех элементов главному. 
Данные композиционные законы также взаимос-
вязаны между собои� , ибо не будет соподчинения 
всех элементов главному – не будет целостности. 
Не будет равновесия в работе (не обязательно это 
предполагает симметрию и (или) статику) – урав-
новешенность светлого и те�много, красного и сине-
го и т.п. – не будет целостнои�  вещи. Не будет в про-
изведении контраста чего-либо (не обязательно 
произведение должно быть в целом контрастным, 
«кричащим», но может быть и мягким, лиричным) 
– контраста по цвету, по тону, по форме, по разме-
ру и т.д. – не будет целостности и гармонии. Можно 
сказать, что композиционныи�  закон целостности в 
произведении искусства наиглавнейший, которому 
подчиняются все остальные законы. Но сам этот 
закон будет пребывать в логическои�  зависимости 
от аксиологическои�  компоненты художественного 
процесса – идеи общения со зрителем посредством 
художественных образов.

Все элементы живописного произведения в 
вышеозначенном контексте должны быть иерар-
хически сбалансированы. Иерархия данных эле-
ментов будет обусловлена и выстроена с уче�том, 
прежде всего, «аксиологической доминанты». Ведь 
если мы говорим о художествественности (в широ-
ком смысле слова), тогда мы должны говорить и об 
образах художественных [10], а, следовательно, о 
ценностях, т.е. связываем это с ценностнои�  миро-
воззренческои�  составляющеи� …. Ежели мы говорим 
об искусстве минуя аксиологическии�  (ценност-
ныи� ) аспект, – открывается дорога для искусства 
так называемого «современного», с его инсталля-
циями, перформансами, арт-объектами и прочим 
«арт-шоу». Эти последние, нередко являют пример 
дисгармонии. В многочисленных художественно-
модернистких экспериментах искусства XX-XXI вв., 
в результате мощнои�  пропаганды, финансовои�  
поддержки, различного рода философских обосно-
вании� , а также общеи�  социально-психологическои�  
атмосферы напряже�нности – дисгармония претен-
дует быть в основе мироустрои� ства наравне с гар-
мониеи� . Справедливости ради нужно отметить, что 
с точки зрения самого искусства «дисгармония» 
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как выразительное средство в некоторых произ-
ведениях деи� ствительно отражает и выражает 
мироощущение эпохи и основнои�  замысел работы 
художника. Тем самым, она переходит в сферу «гар-
монии». Гармония как диалектическая категория, 
включает в себя дисгармонию.

В результате наличия у искусства функции 
не только эстетической, но и психологической, со-
держательной, коммуникативной и, шире – миро-
воззренческой – дисгармонию как художественно-
композиционный приём, вполне обосновано, можно 
поставить в один ряд с гармонией. Мировая живо-
пись содержит много примеров «негармоничных» 
цветовых сочетании� , будучи, однако, в гармониче-
скои�  связи с содержанием художественного произ-
ведения и ставшими, в связи с этим, художественно 
выразительными.

Все�  в творческом процессе при работе с цве-
том имеет значение: форма пятна, размер пятна, 
их фактура (красныи�  треугольник будет воспри-
ниматься по-другому, чем красныи�  квадрат; про-
стое сочетание чередующихся цветных квадратов 
всегда будет менее выразительным, чем сочета-
ния тех же цветов в том же количестве, но заклю-
че�нных в определе�нную форму и принимающие в 
результате дополнительную предметную выра-
зительность; важным в логике построения цвето-
вои�  гармонии, будет являться фон и т.д.). А логика 
построения цветовои�  гармонии будет напрямую 
зависеть от идеи произведения, его ценностно-
смыслового субстрата. Последнии� , в художествен-
ном процессе, имеет все признаки развития, как 
в течение длительного времени, так и в пределах 
малых периодов. Так, каждыи�  раз, начиная новое 
произведение, художник производит все�  новые и 
новые процессы развития его (произведения) от 
идеи до законченного варианта и, чем чаще он это 
делает, тем эффективнеи�  кумулятивныи�  характер 
его развития – накопление новообразовании� , тем 
необратимеи�  он уводит свою живописную систему 
от ее�  исходного состояния. Под «необратимостью» 

здесь понимается, конечно, не та ситуация, когда 
мастер никогда больше не сможет воспроизвести 
заново написанное много лет назад полотно (в 
определе�ннои�  ситуации, «под давлением грубых 
бытовых потребностеи� », любои�  художник сможет 
повторить себя).

Имеется в виду, конечно, не только и не 
столько техническии�  момент (ремесло), сколько 
аксиологическии�  аспект творчества художника-
живописца. Речь иде�т об осознаннои�  мастером 
«художественно-мировоззренческои� » необрати-
мости. Каждый последующий этап его развития 
как осознающего индивида обнаруживает для него 
самого, скрытые и невидимые прежде, но сейчас 
приобретённые, а от того становящиеся бесцен-
ными шаги его восхождения а, вместе с ними, фик-
сируемые «планки» раскручивающейся спирали его 
творчества [9].

Таким образом, мы приходим к следующим ре-
зультатам:
1.  Онтологический аспект логики цвета, по пре-

имуществу, обнаруживается в триединой 
системе, включающей в себя теорию трёх-
компонентности, вытекающий из последней 
принцип цветового равновесия, базирующийся, 
в свою очередь, на трёх основных цветах: си-
нем, красном, жёлтом;

2.  Гносеологический аспект логики цвета, по пре-
имуществу, обнаруживается в совокупности 
знаний о цвете или «цветознании»;

3.  Аксиологический аспект логики цвета, по пре-
имуществу, обнаруживается в контекстуаль-
ности замысла Автора, в идее его произведения.
В результате всего вышесказанного, можно 

сделать главныи�  вывод: 
В творческом процессе, при работе с цветом 

всё имеет значение: форма пятна, размер пятна, 
его фактура, интервалы, фон и т.д., так как логи-
ка построения цветовой гармонии будет напрямую 
зависеть от идеи произведения, его ценностно-
смыслового субстрата. 
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