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Лекція 1. Вступ. 

У підготовці спеціалістів опорядження будівель і споруд та будівельний дизайн 

курс «Кольороведення» досить важливий, бо не знаючи властивостей та класифікації 

кольорів, не можна правильно та естетично правильно спроектувати та гармонійно 

поєднати кольори у сфері будівництва та дизайну. 

Кольороведення – вчення, яке являє собою сукупність даних різних наук, що 

відносяться до проблеми кольору. 

  Що означатиме наявність кольору — об`єктивний факт природи чи емоційність 

людини? Спираются ці уявлення на реальні спостереження чи ні? Чи обґрунтовано 

існування символізму кольорів, і якщо так, то де шукати його корені — в природі чи в 

самій людині? Останнім часом до розв'язання цієї проблеми долучаються психоаналітики і 

навіть мистецтвознавці, які намагаються пов'язати суб'єктивний символізм кольорів з їх 

традиційної символікою. Ф.Порталь, який присвятив символіці кольору велике 

дослідження, стверджує, що протиріччя колірної символіки можна пояснити "присутністю 

ніби двох лексиконів" — мирського, земного та більш давнього релігійного. Взагалі 

символіка та семантика кольору спираються на об'єктивні особливості нашого інтелекту. 

В психології найбільш популярна теорія асоціацій: зелене — весна, пробудження, надія; 

синє — небо, чистота; жовте — сонце та життя; червоне — вогонь та кров; чорне — 

темрява, страх, смерть. Таке мотивування доповнюється міфологічними, релігійними та 

естетичними поглядами, де вибір кольорів обумовлений більш широкими символічними 

уявленнями про призначення кожного кольору. За всім цим стоять століття. 

 Досліджено, що від древності до нашої епохи систематизація кольору дуже 

змінилася. Історію його класифікації можна поділити на два великих періоди: 

 1. міфологічнo-релігійний (з доісторичного часу по XVI століття); 

 2. природничо-науковий (з XVII століття до наших днів). 

 Думка про існування особливих значень кольору не належить лише психологам. В 

тій чи іншій формі вона зустрічається у давніх релігійних текстах, алхімії, магії, 

астрології, в ритуальній практиці та в кольорових елементах прикладного мистецтва. 

Колір може трактуватися як символ того, що не може бути показано (образ бога, 

космічних сил або загробного існування), а в різні історичні епохи, особливо у періоди 

переломних моментів — як символ відповідних подій або ідей. Колір завжди 

розкривається в аспекті історично-національних, регіональних особливостей з 

урахуванням, що великі історичні епохи мали лише їм притаманний колірний вираз та 

своє колірне мислення, яке є не тільки малярським засобом, а також виразником 

духовного й культурного рівня суспільства, естетичних досягнень, показником пізнання 

природи, навколишнього світу, засобом спілкування й предметом естетично-духовного 

обміну. 

 Колір відіграє важливу роль у становленні й розвитку культури. Вже на ранніх 

стадіях формування первісного суспільства він був засобом виділення і позначення 

найважливіших галузей людського досвіду, допомагає орієнтуватися в просторі й часі, є 

ефективним засобом регулювання відносин між людиною і предметним світом, між 

світом людей і світом релігійно-магічних та природних сил. Первісна тріада класифікації 

кольорів була універсальним засобом позначення і символізації основних форм 

життєдіяльності людини та її представлень про навколишній світ і про саму себе. Як 

архетип, ця тріада входить до інших культур, будучи стійкою підставою для розвитку 

пізніших класифікацій. У період зародження цивілізацій давнього світу, у зв'язку з 

ускладненням форм господарської діяльності й соціальної організації суспільства, 

істотними змінами в духовній сфері до основної тріади кольорів додаються інші. На цьому 

етапі відбувається перехід до формування регіональних, усе більш розбіжних варіантів. У 

культурах Стародавнього Єгипту, Азії, Греції, Риму, Древньої Індії і Китаю системи 

класифікації кольорів вже істотно відрізняються одна від одної. Але можна спробувати 

виокремити кілька основних системотворчих принципів: 
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 • загальною підставою для класифікації кольорів у культурах давнього світу 

служать представлення про світобудову і про можливість за допомогою кольору 

позначити чи символічно виразити ці представлення: про космічні сили, про богів і їхні 

взаємини зі світом людей, про соціальну структуру суспільства, про систему моральних і 

естетичних цінностей. Практично все істотне, що відбувалося з людиною в реальному і 

потойбічному світі, одержує своє символічне вираження у визначеному кольорі чи 

колірних співвідношеннях; 

 • класифікації кольорів зазвичай будуються за ієрархічним принципом: місце 

кольору в системі визначається, передусім, ступенем його причетності до сакрального 

світу. Другим за значущістю є характер близькості даного кольору до стихій і природних 

явищ; 

 • як найважливіші фактори, що впливають на формування й еволюцію 

класифікацій кольорів у межах кожної культури, слід також зазначити особливості її 

історичного розвитку, характер природного (у першу чергу колірного) середовища, 

особливості колірного сприйняття представниками даної культури, характер культурних 

традицій і вплив сусідніх культур. 

 Можна виділити загальну для всіх культур тенденцію переходу від колірних 

класифікацій із переважанням яскравих, чистих і контрастних кольорів на ранніх етапах 

розвитку до більш складних нюансних сполучень у період занепаду цих культур. 

Схематично розвиток уявлень про колір можна звести до наступних великих етапів 

розвитку культури: 

 • первісне суспільство — міфологізація та ототожнення кольорів з важливими в 

житті речовинами і стихіями; 

 • рання історія — канонізація кольорів згідно з будовою Космосу (світу богів та 

людей) — Єгипет, Китай, Передня Азія; використання кольору для діагностики хвороб 

(Іудея, Древня Греція); 

 • античність (3 000 до н.е. — 400 н.е.) — міфологізація колірних відношень, як 

перша психофізіологічна система об`єднання зовнішнього світу та інтелекту; створення 

"античного колориту"; 

 • середньовіччя (ХІІ-XV ст.) — інтерпретація колірної семантики за суворими 

релігійними канонами і догматами християнства та ісламу; 

 • Відродження (XV-XVII ст.) — втрата символічного значення кольору і створення 

"практично-живописних" систем кольорів; 

 • епоха Просвітництва (XVII-XVIII ст.): Ньютон — природничо-наукова (фізична) 

основа класифікації кольорів за довжиною хвиль; Гете — психофізіологічна основа згідно 

з враженнями від кольорів; Ломоносов — трикомпонентна теорія колірного зору; куля 

Рунге — тривимірне представлення кольору; 

 • ХІХ ст.: Гельмгольц — фізіологічне представлення трьох основних кольорів для 

оптичного змішування; Герінг — чотириколірна опонентна теорія фізіологічного 

кольоросприйняття; Бецольд — спроби дати правила колірної гармонії; 

 • ХХ ст.: диференціація колірних систем, залежно від практичного застосування 

(Шеврель, Оствальд, Манселл, Іттен, Цойгнер, Хард, Шугаєв); дослідження механізмів 

зору людини (Рок, Рабкін, Теплов, Хьюбел і Вайзел) та зв'язків кольору з психікою 

(Бехтєрєв, Люшер); створення теорій колориту (Кандінський, Волков, Зайцев, Миронова). 

 

Лекція 2. Поняття про колір. Колір в природі  
 Природа наділила людину складною системою органів чуття. Самою 

розвиненою частиною якої є зір. З допомогою зору людина отримує значну частину 

інформації. Унікальною здатністю зору людини є властивість розрізняти кольори. 

 Колір – одна з властивостей об’єктивно існуючого матеріального світу, яка 

сприймається як свідоме зорове відчуття. 



5 

 

 Відчуття кольору вникає в результаті дії на око потоку електромагнітного 

випромінювання, який сприймається як світловий потік. Відповідно, колір може бути 

тільки там, де є світло. 

 Художники використовують світло в живопису не тільки для передачі 

об’єму, а й для вираження головної думки своїх творів. 

 Ви вірно пригадали. Пучок світла, пропущений через тригранну скляну 

призму і направлений на білий екран, утворює на ньому різнокольорову смугу, яку 

називають спектром. 

 Нормальне око людини може виділити в спектрі 130 різних кольорів. 

Ньютон виділив з них сім: червоний, оранжевий, жовтий, зелений, голубий, синій, 

фіолетовий. Ці кольори в спектрі завжди розміщуються в певній послідовності, 

зберігаючи поступові переходи від одного до іншого. 

 В залежності від спектрального складу відбитого від поверхні потоку світла 

всі кольори можна поділити на 2 групи: ахроматичні (сірі і чорний колір, ті, яки немає в 

спектрі) та хроматичні (кольорові). 

 Ахроматичні кольори відрізняються один від одного ступінню світла 

(тоном). 

 Хроматичні кольори відрізняються один від одного трьома 

характеристиками: тоном кольору, світлотою і насиченістю. 

 Кольоровим тоном називають таку характеристику хроматичного кольору, 

за якою один колір відрізняється від інших. 

 Насиченістю хроматичного кольору називають ступінь відмінності його від 

ахроматичного кольору, однакового з ним за світлотою. 

 Колір: теплий (червоний, оранжевий, жовтий), холодний (голубий, синій, 

фіолетовий). 

 Існують кольори, які утворюються в результаті змішування фарб двох 

кольорів. Для отримання складного кольору змішують 2 і 3 фарби. 

 При змішуванні фарби потрібно враховувати їх сумісність, здатність 

утворювати стійкий колір. 

 У природі гармонія кольору безперечна. Вивчаючи її на прикладах природних 

аналогів, досліджуючи умови, що привели до цієї гармонії, людина шукає ключ до 

наукового вирішення колірної гармонії штучного середовища. У природі людині 

трапляється нескінченна розмаїтість колірних гармоній, що недоступні для найсміливішої 

фантазії. Досить згадати феєричну картину північного сяйва чи гру сонячного світла в 

кристалах, чи ж веселку — природний еталон колірної гармонії. Саме в сприйнятті картин 

і фарб природи потрібно шукати джерела прекрасного, колірної гармонії, емоційної 

чуттєвості. Принцип гармонії, насамперед, відноситься до естетики кольору, втілює в собі 

художній початок і є обов'язковою і первинною метою композиції. Краса колірних 

відношень — синонім гармонії. 

 Розмаїтість колірних сполучень у природі грає в житті організмів величезну роль. 

Для одних це виявляється в умінні злитися з навколишньою природою, щоб уникнути 

зустрічі з хижаком чи, навпаки, напасти непомітно. А для інших яскраве контрастне 

офарблення служить ніби сигналом і попередженням про їхню неїстівність. Кальмари і 

восьминоги здатні чорніти чи блідніти майже миттєво. Камбала на дні басейну, з чорними 

і білими плямами, що чергуються, перетворюється на живу шахівницю. Величезний 

плямистий жираф зовсім зникає з полю зору серед африканської рослинності. Отруйний 

мухомор — завжди перший із грибів, що зустрічаєш у лісі. Залежно від пристосувального 

значення, забарвлення тварин можна розділити на дві великі групи: що маскуються і 

помітні. До тих, що маскуються, відносяться тварини, забарвлення яких збігається з тлом 

місцевості їхнього існування. У представників півночі панує біле забарвлення. Зелений 

колір характерний для мешканців лугів і лісів, і так само морських організмів, що живуть 

у середовищі зелених водоростей. Жовтий і бурий кольори переважають у забарвленні 

мешканців пустелі. До числа тварин, що маскуються, відносяться види, для яких 
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забарвлення складає найважливішу умову виживання у природі. Це мало захищені 

тварини або хижаки, що підстерігають свою жертву. До групи помітних відносяться добре 

захищені види, забарвлення яких ніби застерігає хижаків від нападу, або організми, для 

яких вигідно залучити до себе увагу, наприклад, рослини-хижаки. 

 Але навіть ідеальна подібність із навколишнім тлом ще не робить його 

непомітним. У будь-якого об'ємного предмета, що знаходиться під відкритим небом, 

верхня частина освітлена яскравіше нижньої. Тому нижні поверхні, що знаходяться в тіні, 

здаються темніше, ніж верхні. Неоднорідність освітлення підсилює враження рельєфності 

та значно знижує непомітність предмета. Природа врахувала і цю обставину — у тварин, 

що маскуються, як правило, спинна сторона має більш інтенсивне забарвлення, що 

оптично нейтралізує тінь. Маскування багатьох видів тварин будується на використанні 

розчленовного забарвлення. Тіло тварин покрите контрастними малюнками, що залучають 

до себе увагу, заважають впізнати саму істоту. Дієвість такого забарвлення значно 

підвищується, якщо деякі частини малюнка збігаються за формою і кольором із тлом, на 

якому знаходиться тварина. Окремі частини тіла в цьому випадку оптично зовсім 

зникають, у той час як контрастність інших виявляється підкресленою. Розчленовне 

забарвлення слугує маскуванню обрисів тіла тварин. Контрастні малюнки звичайно 

перериваються біля краю або на краю видимого контуру і ніколи не розташовуються 

паралельно йому. 

 Функціональне значення помітних малюнків застережливого й попереджуючого 

забарвлення характерні для багатьох тварин, а в ряді випадків яскраві, помітні сполучення 

кольорів використовуються для підманювання до найбільш небезпечних частин тіла 

хижака. Часто захисним буває не тільки забарвлення, але й форма тіла, наприклад, у 

прочан витягнуте тіло нагадує стеблинку травинки. Ще яскравіше виражене захисне 

забарвлення в палочників, у гусениць, п'ядаків, тіло яких за кольором і формою часто 

схоже на засохлий сучок чи зелений лист. Іноді забарвлення має пряме пристосувальне 

значення. Цікаво, що вигадливий візерунок, наприклад, на крилах метелика не привертає 

увагу хижака, а навпаки, робить комаху непомітною. Так, плями на крилах великого 

нічного павиного ока роблять крила схожими на поверхню кори з поглибленнями — 

малюнок імітує, якщо дивитися здалеку, нерівності поверхні. Олеандровий бражник 

зливається з листям. Хамелеони — неперевершені майстри маскування. Швидко 

змінюють забарвлення на колір будь-якого оточення завдяки особливим клітинам 

шкіряного покриття. Хамелеони мають декілька шарів пігментних клітин, які дозволяють 

йому почти миттєво змінювати свій колір. Буває, що колір комахи ніби навмисно 

привертає увагу. У таких випадках комаха звичайна надійно захищена від хижаків 

відразливим запахом чи смаком, отрутними залозами і т.ін. Так, яскраве забарвлення 

мають багато клопів, жуків, божі корівки. Яскраво пофарбовані та захищені отрутними 

жалом оси, шершні, джмелі. І дійсно, замічено, що птахи навчилися не торкати таких 

захищених комах. 

 Крім прийомів пристосування до умов середовища існування, тварини ще 

використовують колірні сигнали, адресовані істотам, котрі, зі свого боку, здатні 

розрізняти колір, сприймати його та розуміти "повідомлення". Жовтий — колір 

попередження, наприклад, на тілі змій чи жаб, що вказує на їхню отруйність. Червоний — 

колір небезпеки, колір лякання у деяких тропічних отруйних жаб, гусениць, комах. У 

якості інформаційних людина використовує відповідно до природи жовтий колір — як 

попереджальний, червоний — як небезпечний, зелений — як природний, натуральний та 

безпечний. 

 Існує велика кількість різновидів папуг із різноманітним забарвленням. Колірні 

сполучення пір'я насичені та яскраві, а іноді просто дивовижні. Здається, що природа 

бавилася, розфарбовуючи цих птахів. Тропічні метелики та папуги ховаються від 

нападників у таких само яскравих тропічних квітах, але й приваблювальна шлюбна роль 

теж виконується цими кольорами. У нашій повсякденній мові ми часто використовуємо 
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словосполучення "вирядився, як папуга", маючи на увазі надзвичайну яскравість та 

пістрявість одягу. 

 Дизайнерська біоніка, вивчаючи закони колірних гармоній, досліджує водночас і 

суто функціональні явища, що відбуваються з кольорами у живих організмах. Колір у 

живій природі — це один із проявів життєдіяльності організму. Він слугує регулятором 

теплового обміну. Так, у дуже спекотну пору року кольори природи тьмяніють. Це не є 

хімічне вицвітання фарб, яке ми спостерігаємо на кольорових штучних предметах. Це — 

біологічне явище: у такий спосіб організм захищає себе від перегрівання. Подібні 

властивості живих організмів змінювати свій колір залежно від умов навколишнього 

середовища можуть бути використані у дизайні інтер'єру, для регулювання температури 

повітря в приміщеннях, особливо за умов спекотного клімату. Так само продуктивним для 

застосування у дизайні є і вивчення засобів регулювання кольору та їх походжень. Тут 

важливими для нас стають не стільки біохімічні реакції, скільки взаємодія освітлення зі 

структурною побудовою тканин організмів: розташуванням прошарків, фактурою тканин, 

насиченістю їх вологою і т. ін. — тобто засобами, що допомагають по-різному поглинати 

чи відбивати сонячні світлові промені, а значить, і регулювати офарблення. У дизайні 

можна створювати такі фактури поверхонь штучних предметів на основі комбінацій 

прозорих чи напівпрозорих матеріалів — своєрідних кристалічних решіток, котрі при 

різних кутах падіння на них та відбивання сонячних променів створюють гру кольору та 

світла. Тут можна отримувати цікаві результати, вивчивши подібні явища у живій 

природі. 

 В.Даниленко підкреслює феномен кольору у живій природі: "Так само 

продуктивними для дизайну є також біонічні дослідження орієнтуючих властивостей 

кольору. Колір в природі, наприклад, у світі рослин, — це свого роду реклама для 

приваблювання комах, котрі сприяють запиленню. Організми протягом багатьох 

мільйонів років "відпрацювали" свої кольори, які відповідають дешифруючим здатностям 

комах, завдяки чому ті реагують на "рекламу". У цілому ж вивчення досвіду природи 

щодо функціональних властивостей кольору, щодо створення нею колірних гармоній є 

важливою частиною дизайнерської біоніки". 

 Можна знайти багато прикладів щодо підтвердження приваблювальної ролі 

кольору у рекламі, яка засновується на приваблювальній функції кольору у природі. 

Палітра рекламних кольорів є колірним діапазоном, близьким до спектральних кольорів. 

Але сучасна реклама за допомогою комп'ютерних технологій часто свідомо підвищує 

контрастність та насиченість колірних сполучень чи цілеспрямовано змінює колірний 

діапазон на незвичний. 

 

Лекція  3. Фізичні основи кольору. Природа світла. 
 Ще сто років тому на ці дитячі питання на змогли би відповісти самі відомі вчені. 

Колір - це таке просте явище природи, а ось істинне зрозуміння того, що уявляє собою 

колір, прийшло до людства зовсім недавно. Першою наукою, яка стала вивчати світло та 

колір, була фізика. Виявилось, що колір — не тільки складне для нашого зрозуміння 

явище, колір також має непростий склад. Його можна розподілити на частки, а потім всі 

зібрати, об`єднати та знову отримати первинний білий колір. Видиме світло дає нам 

найбільш повне відтворення дійсності. Зір постачає мозок людини значно більшим 

обсягом інформації, ніж будь-який інший орган почуттів, а наша здатність обробляти 

зорову інформацію розвинена найбільше сильно. При цьому існує один з головних 

недоліків головного мозку — нездатність зберігати у візуальній пам'яті всі подробиці 

видимого зображення, перебороти який людина намагається постійно. Світло за своєю 

природою значно більш складне і мінливе явище, чим може припустити звичайна людина, 

час зорового сприйняття якої обмежене тривалістю його життя. Наші очі і мозок спільно 

прагнуть пристосувати, скорегувати, відкинути чи проігнорувати багато особливостей 

освітлення. Без глибокого розуміння природи світла і освітлення не можна досягти 

професійної майстерності при роботі над будь-яким видом створення кольорових 
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зображень. В часи Середньовіччя вважали світло надзвичайно делікатним тілом, що 

ширилося з ока до зовнішніх предметів. І тільки у 1704 році Ньютон пояснив, що світло — 

це вібрація безконечно малих невидимих світлових частин, що виходять із світного тіла. 

Природа світла 

Всі кольори є наслідком дії світла — сонячне світло є першою умовою, щоб 

створити враження кольору, головне світло в природі. Все те, що ми навколо бачимо, всі 

ті кольори, видима форма предметів є результатом сонячного освітлення, бо світло — це 

фізична об`єктивна причина зорових вражень, що різняться за інтенсивністю та кольором. 

Якщо бракує світла, то постає враження чорного. Колір предмету — це та фарба, котру він 

відбиває, поглинаючи всі інші. Згідно Ньютону, чорна фарба — відсутність будь-якого 

кольору, біла — сума всіх кольорів. Фізичне поняття "абсолютно чорне тіло" умовне. 

Такий об`єкт повністю поглинає всі падаючи на нього промені будь-якої довжини хвилі і 

вже не відпускає їх назад. Таке тіло абсолютно невидиме, тому що ні один промінь світла 

від нього не відбивається та не попадає в очі. В природі таких тіл не має — це 

недотягнений ідеал. Реальні тіла хоч трохи відображають та поглинають світло. 

Найчорніші бархат і сажа. Більшість всіх предметів і об`єктів, що ми бачимо та 

зображаємо, мають колір тільки завдяки світлу, яке на них падає. З фізичної точки зору 

колір поверхні є складом відбитого від предмету світлового потоку. Спектр. Попадаючи 

на будь-яку поверхню, промінь світла (сонячного або штучного) має великі зміни: 

заломлюється, розкладається на частки, частково поглинається або відбивається. Пучок 

сонячного світла, проходячи скрізь тригранну скляну призму та направлений на білий 

екран, утворює на ньому різнокольорову смугу, яка має назву спектр, що в перекладі з 

латинської означає "видиме". Розклад світла через призму називається дисперсією.  

Повторення дослідів Ньютона щодо розкладання 

сонячного світла скрізь тригранну призму (спектроскоп) 

 Спектр складається з дуже великої кількості хвиль різної довжини (червоні — 

найдовші, фіолетові — найкоротші). У спектрі білого сонячного світла умовно 

розподіляють 7 основних кольорів: червоний, оранжевий, жовтий, зелений, блакитний, 

синій та фіолетовий.  

 

Лекція  4. Утворення спектральної смуги 

 Зібравши всі кольорові промені спектру в один у лабораторних умовах, дістанемо 

знову білого кольору (безбарвного сонячного проміння). Спектр зображують у вигляді 

кольорових смуг, які зливаються одна з одною, або у вигляді круга, поділеного на сектори 

за кількістю променів, які чітко розрізняються в спектрі і зафарбовані так, як і в 

спектральному ряді. В оптичній області кожній довжині хвилі відповідає відчуття будь-

якого кольору. Кольори спектру завжди знаходяться у визначеної послідовності та мають 

поступові переходи, вони не розкладаються на інші кольори, тому їх називаємо колірними 

елементами. Коли перепустимо скрізь призму один з основних кольорів, то він, 

зламавшись, не зміниться, наприклад, червоний; коли ж перепустимо побічний колір, 

наприклад, зелений, то він розкладеться на складові кольори — на жовтий і блакитний. 

Ґете, що дуже багато працював, відшукуючи причини утворення кольорів, і цікавившись 

різними малярськими техніками, склав іншу теорію, де доводив, що біле світло є 

основним, але що воно тільки забарвлюється, переходячи скрізь призму. Ця теорія, 

звичайно, не витримала критики, бо не спиралася на експериментальні досліди, як теорія 

Ньютона щодо розкладу сонячного проміння. 

 Як звук, так і світло та інші враження наших відчуттів підлягають певним 

фізичним законам. Як звук, так і світло залежить від хвилювання, яке творить враження в 

нашому оці через чутливу тканину сітківки. Ці враження неоднакові й залежать від сили, 

швидкості та способу хвилювання світлового проміння. Світло від різних джерел має 

різний спектральний склад. Цім пояснюється колір штучного освітлення: колір світла 

електричної лампи більш жовтий, ніж денний сонячний, який визначається білим (або 

безкольоровим), а колір світла гасової лампи більш жовтий, ніж електричний. Колір 
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сучасних ламп денного світла близький до денного природного. Колір похмурого 

освітлення відрізняється від світла сонячного, він більше cіро-блакитний. Залежно від 

зміни характеру спектра даного джерела світла може змінюватися колірний тон 

офарблення предмета. Таким чином, колір освітлення значно впливає на колір предметів, 

що ми сприймаємо і які мають свій особистий, предметний чи локальний колір (див. розд. 

"Сприйняття кольору"). Предметний або локальний колір жовтих лимонів, оранжевих 

апельсинів, зеленого огірка, червоного яблука ми добре бачимо, якщо вони добре 

освітлені, але колір предмету змінюється в залежності від зміни освітлення і стає 

невидимим у темряві. Спробуйте у сутінках відгадати колір одягу або незнайомих квітів. 

Тільки світло дає можливість бачити предмети та їх кольори. Про те свідчить приказка 

"Ночью все кошки серы". 

Абсорбція світла. Коли на якесь тіло потрапить промінь сонця, то воно абсорбує 

(вбирає в себе) все колірне проміння, крім одного, яке відбиває (рефлектує) чи перепускає 

крізь себе. Коли предмет рефлектує червоне проміння, то воно доходить до нашого ока і 

ми бачимо той предмет червоним. Колірні рефлекси на предметах — це теж відбити 

кольори оточуючого предметного середовища. Але їх сила значно зменшується з 

віддаленням. Наприклад, якщо яскравий аркуш паперу піднести до білої поверхні, ми 

побачимо ясний рефлекс. Якщо ж цей аркуш трохи відсунути — рефлекс швидко зникне. 

Часом денне освітлення може дати не безкольорове, а з афарбоване світло. Це буває тоді, 

коли промені сонця, падаючи на якісь колірні об'єкти (зелене листя, синя або червона 

тканина) і втративши від того частину спектра, набувають кольоровості і офарблюють 

собою предмети. Таке явище може відбуватись не як загальне (для всього оточення), а 

лише як кольорове офарблення окремих предметів або їх частин. Це явище місцевих 

окремих рефлексів. Життя дуже часто дає приклади рефлексів, особливо в тінях при 

загальному яскравому освітленні. Візьмемо два предмети — жовтий і синій, що стоять 

недалеко один від одного. Жовтий відіб`є жовті і близькі до жовтого промені, а блакитні, 

сині, фіолетові — вбере. Значить, відбитий від жовтого предмета промінь (звільнений від 

синього і фіолетового), попавши на сусідній синій предмет і відбившись від нього, 

відбиває лише зелений промінь, що в нього залишився, бо всі жовті вбере поверхня 

синього предмета. Отже, відтінок синього предмета у близькому сусідстві з жовтим 

даватиме враження зеленкуватого холодного кольору. Це і є явищем рефлексу, тобто: 

рефлексом зветься явище офарблення предметів колірними променями, які, в свою чергу, 

офарбились через віддачу частини спектра безколірного світла. Рефлекс — відбите світло. 

Тінь ніколи не буває чорна, бо вона змінюється різними рефлексами з усіляких речей, що 

є навколо. Раніш уявляли тіні, як затемнення світла, що давало більшу або меншу 

безбарвність. Але тінь залежить від самої речі та від її кольору. Коли річ хоч трохи 

пропускає крізь себе проміння, то тінь її буде мати відтінок кольору речі. Колір речі так 

само може рефлектувати через подвійне відбиття проміння свій колір на площу тіньову. 

Окрім того, відкинута тінь буде мати відтінок доповняльного кольору проти кольору 

освітлення. При червонавому освітленні сонця, що заходить, тіні всі будуть зеленаві, що 

особливо виразно видно на тіньовій стіні білої хати, що межує із стіною освітленою (через 

протистояння доповняльних комплементарних кольорів, див. розд. "Змішування 

кольорів). 

 Спектр був узятий за основу для систематики кольорів у вигляді круга та 

трикутника. Ідея графічного вираження системи кольорів у вигляді замкнутої фігури була 

підказана тим, що кінці спектру мають тенденцію замкнутися — синій кінець через 

фіолетовий переходить у пурпуровий, а червоний також є близьким до пурпурового. У 

принципі, знаходження кольорів у трикутнику не відрізняється від знаходження їх по 

колу, так як трикутник уписується у круг. Складений Ньютоном колірний круг не втратив 

свого значення й до наших часів. 

 

Лекція  5.Світлові зміни, що сприймаються оком. 
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 Природа наділила людину дуже складною системою органів почуттів. Самою 

розвитою частиною цієї системи є зір. За його допомогою людина отримує значну частину 

інформації (до 90%). Надзвичайною особливістю зору є здатність добре відрізняти 

кольори та їх відтінки, здатність сприймати ясної ночі полум`я свічки на відстані до 48 км 

від ока — такий великий поріг чутливості воно має. У процесі зорового сприйняття 

оточуючого нас світу бере участь око, його зоровий нерв та зоровий центр головного 

мозку. Доказом про участь головного мозку у цьому процесі буде той факт, що ми можемо 

"бачити" у сні чи просто з заплющеними очима, або мислено уявляти собі будь-які 

"картинки". 

Сучасна наука визначає колір як відчуття, яке виникає у людини в органі зору під 

впливом на нього світла, тобто світло виявляє колір об`єктів. Світло — це 

електромагнітний хвильовий рух, який око сприймає як світловий потік. Отже, колір може 

бути тільки там, де є світло. Око реагує на цій вплив, викликають кольорові відчуття та 

пов`язані з ними емоції. Якщо відчуття кольору можна розуміти як найпростіший 

фізіологічний акт, а сприйняття кольору — як більш складний процес, обумовлений рядом 

закономірностей психологічного порядку, то почуття кольору вже відноситься до 

емоційної та естетичної сфери. 

 Але у природі колір зовсім не є невід'ємною властивістю об'єктів на відміну, 

наприклад, від маси чи прискорення. Для його появи як властивості конкретного об'єкта 

необхідні одночасні існування 3-х обов'язкових умов: самого об'єкта, світла та 

спостерігача, здатного побачити відбитий (поглинений або випромінюваний) об'єктом 

колір. У відсутність спостерігача у об'єкта не має ніякого кольору! Тому правильна 

відповідь на запитання "Який колір об'єктивно притаманний траві?" звучить досить 

парадоксально: "Ніякий". Одначе, навіть при наявності означених умов сприйняття 

кольору у великому ступеню залежить від його психофізіологічних особливостей. Тобто, 

уявлення про колір є продуктом психічної діяльності мозку, який по-своєму інтерпретує 

отримані від зорових рецепторів сигнали. При цьому мозок не просто реєструє сигнали, а 

проводить "пакетну" обробку величезного об'єму зорової інформації. Доведено, що 

розпізнавання зорових образів є найскладнішою задачею у комп'ютерній техніці і ніякий 

суперкомп`ютер не може порівнятися тут з людиною. У процесі зору всі відчуття 

включаються у роботу, сумуючи інформацію, необхідну для запам'ятання зорових образів. 

Поняття "об'єктивний колір" ми будемо далі розглядати за умови спостереження його 

людиною. 

 Колись психологи провели цікавий експеримент — освітили стіл з їжею таким 

чином, що кольори продуктів різко змінилися: м`ясо стало сірим, салат і молоко — 

фіолетовими, зелений горошок — чорним, яєчний жовток — брунатним. Гості 

відмовлялись їсти, а тім, хто все ж відважився щось спробувати, стало дуже погано. 

 Цікаво порівняти сприйняття кольору художниками та звичайними людьми. Око 

середнього спостерігача здатне відрізнити 200-1000 кольорів та відтінків. За давніми 

китайськими методиками художників того часу тренували на кольоросприйняття до 3 

тисяч відтінків. Але існує й фізіологічна особливість нашого зору — око максимально 

чутливе до жовтих, зелених та блакитних кольорів. Кожен день ми майже не 

спостерігаємо чистих спектральних кольорів, а маємо справу з потоком змішаного складу 

з хвиль різної довжини. Відчуття "червоного" або "синього" кольору пов`язано з 

перебільшенням у потоці променів з визначеною довжиною хвилі. Сучасні дослідження 

колориметрії надають інформацію, що тренована людина з нормальним зором здатна 

відрізняти до 10 млн. відтінків, а всього їх можна утворити за допомогою комп`ютерної 

техніки близько 16 мільйонів. Одначе, в багатьох випадках така точність розрізнення 

кольору не потрібна — для практичної роботи буває достатньо декілька сотень 

найменувань кольору. 

 На сітківці маються два шари нервових клітин і шар численних світлочутливих 

рецепторних клітин: колбочок трьох різновидів і паличок. Колбочки чуттєві до колірних 

відтінків, а палички — до змін тональності. Поглинання світла рецепторними клітинами 
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призводить до складного процесу утворення електричних імпульсів, що у кінцевому 

рахунку кодуються в колірні сигнали і в сигнал "світло-тінь". Існування в сітківці 2-х 

видів фоторецепторів — паличок і колбочок, що відрізняються і морфологічно (тобто за 

будовою), і функціонально, є засобом, що забезпечує здатність ока працювати як при 

низьких, так і при високих ступенях освітлення. При слабкому освітленні функціонують 

палички і дозволяють сприймати тільки відтінки сірого кольору, в умовах денного світла 

функціонують колбочки і забезпечують колірні (хроматичні) відчуття. Ультрафіолетове та 

інфрачервоне випромінювання також діє на зір, але не викликає зорових відчуттів. Це 

"невидимий" колір. Сірий колір не звичний для природних об`єктів. Більшість з них — 

кольорові, а сірі тони, котрі ми можемо бачити — суміш нескінченої кількості відтінків. 

Чорне та біле — це не властивості натури, а властивості нашого сприйняття натури, наш 

сенсорний відклик на визначений осяйний діапазон. Колірний зір служить нам основним 

засобом розпізнання об`єктів реального середовища. 

 Дратування бика червоною ганчіркою — міф. Бик не розпізнає кольори, він реагує 

на рух. Білу ганчірку (тонову величину) він побачить краще, ніж червону, яка буде 

сприйматися сірою. Таким чином, червона ганчірка — ефектний елемент вистави для 

глядачів. Корови, коняки, собаки, кішки, вівці бачать світ у чорно-білому зображенні. 

Тільки людина, деякі примати, риби, денні птахи і більшість рептилій насолоджуються 

колірним зором. Сучасні японські вчені встановили, що й метелики мають колірний зір. 

Їхні очі уявляють собою складну структуру, яка має 6 типів фоторецепторів, що дозволяє 

метеликам бачити 5 кольорів — пурпуровий, блакитний, зелений, червоний та темно-

червоний. Але й досі точні деталі механізму колірного зору живих істот, і особливо 

людини, залишаються однією з самих загадкових і цікавих таємниць природи. 

 Сутужно оцінити спектральний склад світла, тобто сукупність електромагнітних 

випромінювань з різними довжинами хвиль, що складають видиме світло. Білий колір — 

це суміш випромінювань із усіма довжинами хвиль видимого спектру, від фіолетового до 

червоного, у рівних пропорціях. При фотографуванні та відеозапису повна гама кольорів 

відтворюється з використанням обмеженої чутливості до частот, що відповідають 

синьому, зеленому і червоному кольорам. Аналогічно діє людське око, що має неоднакову 

чутливість до всіх довжин хвиль, а має певні піки і знижування чутливості (див. розд. 

"Сприйняття кольору"). Різні люди мають неоднакову чутливість щодо сприйняття 

колірних сигналів головним мозком, підтвердженням чому є, наприклад, існування 

дальтонізму. Але всі суб'єкти (в межах одного культурно-географічного регіону) 

однозначно сприймають певний колір, наприклад, червоний — для всіх червоний, але 

різних відтінків. Так, скажімо, в мові ескімосів існує 50 назв для різних відтінків білого 

кольору — ясно, що це пов'язане із сніговим середовищем. Для спектру в різних мовах 

різне членування: 7 назв кольорів — в український та російській, 6 — в англійській, 2-4 — 

у народів Африки. 

 Деякі джерела світла, що сприймаються оком як "білі", насправді не є такими. 

Головний мозок не розрізняє бліді відтінки блакитного, жовтого, рожевого чи інші слабко 

пофарбовані випромінювані кольори світильників, і сприймає їх як білі. Інші джерела 

світла виглядають як істинно білі навіть у порівнянні з денним світлом, однак це не так — 

у їхньому колірному спектрі маються "провали", що око не зауважує, а за допомогою 

апаратури відеозапису можуть бути вловленими. 

 Наш зір має й межи — мозок не здатний розширити діапазон кольорів, які ми 

бачимо в райдузі. Межа наших можливостей на фіолетовому кінці спектру визначається 

фільтруючою дією жовтавого кришталика, який поглинає ультрафіолет. З віком 

кришталик ще більше жовтіє та відфільтровує ще більше фіолетових променів. Старі 

художники майже зовсім не бачать фіолетовий колір, в їх картинах рідко зустрічаються 

справжні фіолетові тони. 

Промені, падаючи на поверхню, можуть відбиватися, поглинатися, заломлюватися 

або проходити наскрізь. В залежності від цього відрізняють поверхні блискучі та матові, 

прозорі та непрозорі, білі та чорні. Поверхня, яка поглинає велику кількість світлових 
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променів, сприймається як чорна, а поверхня, яка відбиває більшу частину падаючого 

світла, сприймається нами як біла. Якщо промені проходять скрізь шар речовини, то вона 

буде прозорою. Прозорість тіл залежить від їхньої поверхні. Коли тіло має рівну 

поверхню й перепускає скрізь себе проміння, то буде заломлювати його під одним кутом в 

одному напрямку і тому буде прозоре, як скло, що має рівну поверхню. Світлове 

проміння, падаючи на непрозоре тіло, не переходить крізь нього, але відбивається під тим 

самим кутом, під яким упало; тому непрозоре тіло рівне й гладеньке відбиває проміння в 

одному напрямку (полірований камінь, метал, дзеркало). При повному відбитті світла 

постає дзеркальне відбиття, яке буває у тіл, що мають поверхню близьку до ідеально 

гладкої. 

Непрозоре тіло, що має поверхню нерівну або шорстку, відбиває світло під 

неоднаковими кутами, в різних напрямках, розсіюючи його. Непрозорі тіла можуть 

почасти перепускати до певної глибини проміння, і вже аж тоді відбивають його, а деякі з 

них відбивають проміння просто з поверхні. Відбите світло місяця далеко слабше тому, 

що це є відбиттям тільки малої частини сонячного проміння, яке на землю попадає ще в 

меншій кількості, тільки частиною своєю через розсіювання проміння поверхнею місяця. 

З того бачимо, що предмети, які не мають власного світла, відбивають при певних умовах 

чуже світло, що доходить до нашого ока, творячи на сітківці враження того, що ми 

бачимо. Образ на сітківці ока повинен бути певної величини і мати певну виразність. 

Величина образу на сітківці залежить од величини кута зору, а виразність образу залежить 

від ясності освітлення та чутливості сітківки. Синій колір предмет буде мати, якщо 

поверхня синій колір відбиває, а всі інші поглинає. Особливості відбиття світла від будь-

якої поверхні визначають її характер та фактуру. Якщо промені відбиваються паралельно, 

поверхня сприймається дзеркальною та блискучості. Проміння, відбите від нерівної, 

шершавої поверхні, дає світло розсіяне, відбите непаралельне — кожний промінь 

відбивається в різних напрямках під неоднаковими кутами. У фарбівних шарах 

відбувається цілий рід явищ відбиття та переломлювання. В наші очі промінь світла 

доходить вже зміненим. Проходячи скрізь колірне середовище, промінь набуває певного 

кольору через вбирання цим колірним середовищем деякої частини спектру. Наприклад, 

проходячи крізь синє скло, денне безкольорове світло набуває синього офарблення, тому 

що синє скло затримує всі інші складові частини спектру (червоні, оранжеві, жовті) і 

пропускає сині. 

 Яскраві кольори звичайно є наслідком різко виборчого поглинання і відбиття. 

Вони характерні для поверхонь, що відбивають майже все випромінювання з визначеними 

довжинами хвиль і поглинають інше, як правило, звичайним образом. Ненасичені 

пастельні чи бліді кольори обумовлені меншою вибірковістю; вони характерні для 

поверхонь з малої здатністю до поглинання. Приглушені кольори є наслідком у цілому 

низкою відбивної здатності, коли поглинається випромінювання майже на всіх довжинах 

хвиль і лише на деякі відбивається. Такі кольори можна розглядати як деяку подобу 

чистих кольорів, механічно змішаних з чорним кольором. 

 Ми здатні відрізняти фактуру предметів тільки одним зором за характером 

поєднання відблисків та тіней, які утворюють матову, напівматову або глянсову 

поверхню. Тільки зором ми відрізняємо блиск металевий, скляний, фарфоровий по ледве 

помітним ознакам, що словами важко визначити. У живопису передача якості поверхні 

предмета поряд з його кольором, формою та знаходженням у просторі є однією з 

найважливіших задач. Таким чином, освітлення в композиції картини важливе не тільки 

для розкриття її змісту, але й образу кожного предмету, всього твору цілком. 

 

Лекція  6. Основні характеристики кольору 

Одні поверхні поглинають короткохвильові та відбивають довгохвильові промені, 

інші — навпаки. За такого вибіркового поглинання світлових променів поверхня має 

визначене забарвлення, визначений колір. Але є поверхні, які рівномірно поглинають та 

відбивають промені усіх довжин хвиль. Таке поглинання створює сірі поверхні. Чим 
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більше поверхня невибірково відбиватиме промені, тим вона буде білішою, чим більше 

вона невибірково поглинати промені — тим буде чорнішою. Такі поверхні мають назву 

"ахроматичних". Ахроматичні кольори мають тільки одну характеристику — світлість, яка 

визначається кількістю відбитого від поверхні світла. 

 Біла поверхня відбиває 80% падаючого світла, сіра 40%, і чорна — тільки 3%. 

 Найменшу світлість має чорний, а найбільшу — білий колір. Сприйняття 

нейтральних, ахроматичних кольорів залишається незмінним незалежно від інтенсивності 

освітлення, тобто за будь-якого освітлення ми чітко сприймаємо білі поверхні білими, а 

чорні — чорними. Це явище можна визначити як константність білизни. Білій об`єкт 

відбиватиме значно більше світла, ніж інший у межах зору. Отже, цей предмет надасть на 

сітчатці більш інтенсивного зображення, а це означатиме, що якраз співвідношення, а ні 

коефіцієнт відбиття світла визначає білу поверхню як саме таку. Білий папір завжди 

відбиває більше світла, ніж чорний, але світлість білого паперу у темряві, якщо її виміряти 

інструментально, може бути меншою, ніж світлість чорного, освітленого яскравим 

сонцем. Поняття константності білизни відрізняється від поняття світлості предметів, яка 

є порівняними тональними відношеннями між ними. 

 Залежно від цього можна скласти поступовий ряд ахроматичних тонів від білого 

до чорного. Назва "ахроматичний колір", тобто "безколірний колір" ще раз вказує нам на 

нероздільний зв`язок між світлом та кольором. З одного боку, чорне, біле, сіре можна 

розглядати як щось протилежне кольору, а з іншого — ми розміщаємо чорні та білі фарби 

поряд з іншими та визначаємо їх також кольорами. Для живописця-художника білий, 

сірий та чорний є таки ж кольори, як і жовтий, синій, тому що вони використовуються у 

групі інших кольорів як рівноправні елементи колірної гармонії та колориту. Можна 

визначити 5 основних ступенів — чорний, темно-сірий, сірий, світло-сірий, білий. 

Ахроматичний ряд можна розширити до 10 градацій, 20, 30 та більше. Око звичайної 

людини здатне сприйняти до 500 тональних розтяжок. 

 Діапазон світлостей від білого до чорного у натурі у тисячі разів привищує 

діапазон світлостей між білою та чорною фарбами в умовах освітлення майстерні. 

Передати абсолютні відзнаки об`єктів за силою світла не уявляється можливим. У природі 

коливання освітлення настільки великі, що без показників вимірювального обладнання 

важко уявити собі їх чисельне вираження. Сонячне освітлення, наприклад, сильніше 

місячного у декілька сотень тисяч разів, а чорні предмети і чорні фарби ніколи не будуть 

абсолютно чорними внаслідок неминучого поверхневого відбиття. Таким чином, 

відносини світлостей в натурі не можна переносити на полотно в їхніх абсолютних 

величинах, необхідно їх умовно перекладати. Ахроматичні кольори об`єднуються у І 

групу. 

ІІ групу складають хроматичні кольори, тобто кольорові, зафарбовані. Звідси 

трапляються вислови: поліхромний розпис — багатоколірний; монохромний — 

одноколірний. Хроматичні кольори відрізняються один від одного за трьома 

характеристиками: колірним тоном, світлістю та насиченістю. Картина — це пофарбована 

поверхня, система колірних плям. Кожна колірна пляма відрізняється від іншої за цими 

трьома характеристиками. У мистецтвознавчої практиці терміни "колірний тон", 

"світлість", "насиченість" використовуються дуже плутано, але для теорії кольорознавства 

ці поняття мають важливе значення, так як служать основою систематизації колірних 

явищ у природі та мистецтві. Якщо ахроматичний колір має ледь помітний синюватий, 

червонуватий чи інший відтінок, він вже є хроматичним. 

Колірний тон — це така ознака хроматичного кольору, за якою один колір або 

відтінок відрізняється від іншого та йому можна дати назву "жовтий", "синій", 

"червоний". Колірних тонів існує 7, це кольори спектру з визначеною довжиною світлової 

хвилі, а кольорових відтінків значно більше, чим назв для них. Наприклад, працюючи з 

30-40 зеленими відтінками, ми зможемо визначити словесно тільки деякі (світло-зелений, 

жовто-зелений, темно-зелений, салатовий, бірюзовий, сіро-зелений, теплий зелений). 

Художники використовують замісто словосполучення "колірний тон" слова "колір" або 
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"колірний відтінок". Термін "колірний тон" більш вузький до поняття "колір". Колір 

характеризує не тільки хроматизм ізольованої плями фарби, але й усій картини цілком. 

Ми оцінюємо це у вираженнях типа: "гарно за кольором, красиво за кольором, не відчуває 

кольору, підкорює колір принципам світлотіні". Відсутність фарб яскравих спектральних 

кольорів пояснюється не недостачею технічних засобів і наукових знань, а самою 

природою матеріальних фарб, які не можуть випромінюватися та бути прирівняні до 

спектральних. Зміна колірного тону при механічному змішуванні дає нові колірні 

відтінки.  

Світлість кольору (або яскравість), як хроматичного, так і ахроматичного — це 

ступінь різниці визначеного кольору від чорного або білого. Синоніми — тон, світлосила, 

тональність. Світлість кожної колірної плями залежить від 2-х компонентів — від 

світлості чорного, яке є у даному кольорі, та від власної світлості колірних променів. Є 

одна цікава особливість: чистий спектральний синій темніше червоного, чистий 

спектральний червоний темніше жовтого. У практиці можна використовувати й власну 

світлість, і суміші з білим або чорним. Будь-якому кольору завжди відповідає 

ахроматичний колір, рівний йому за світлістю. Терміни "світлість" та "колірний тон" тісно 

пов`язані за своїм змістом з поняттями "тон" та "колір". В мистецтвознавчої практиці 

розповсюджено розподілення художників на тоновиків та колористів, на рисувальників та 

живописців, це також пов`язано з проблемою зв`язку світлості та колірного тону і має на 

увазі художників, в картинах яких перевершує ахроматичний або хроматичний початок. У 

натурі колірний тон та світлість (тональність) завжди виявляються разом, нероздільно, їх 

розподілення — умовність образотворчого мистецтва. 

 Цікаво, що великого успіху набули фільми "польської школи" саме у чорно-білому 

варіанті. У Польщі з кольоровою плівкою почали працювати значно пізніше, на відміну 

від інших країн. Прихід кольору в кіно, взагалі, означає серйозну естетичну революцію. 

Адже таке кіно повинно бути видовищем, що потребує руху і простору, динамічної дії та 

нової драматургії. Але вишукана психологічна драма з повільною манерою оповіді, 

характерна для польського кіно, досягає великого успіху більш у чорно-білому, ніж у 

кольоровому варіанті. Видатний режисер А.Вайда зазначає, що найчастіше трагедію 

показують в темній тональності. На його думку, це неправильно, бо злочин особливо 

жахливий, коли він діється серед білого дня". 

 Для визначення світлості розглянемо такий знайомий художникові факт, як 

розбілювання кольорів, тобто їхнє висвітлення і одночасне зменшення кольоровості. 

Збільшенням розбілювання можна зовсім втратити офарблення і одержати, кінець-кінцем, 

один білий колір. У художників цей прийом зветься розтяганням кольорів. Проміжних 

кольорів від повнокольорових (насичених) до білих художник вживає тоді, коли йому 

треба показати на картині багато світла. Для визначення ступеня розбілювання даного 

кольору вживають слів "світлий" та "темний", наприклад, світло-фіолетовий або темно-

фіолетовий. Коричневий — це темно-оранжевий, тобто в розтяганні береться менше 

оранжевого та багато чорного. Відносна світлість фарби чи будь-якого предмета 

визначається порівнянням їх з ідеально білою, яскраво освітленою поверхнею. Яскравість 

є характеристикою освітлення, що зазвичай зростає при збільшенні його інтенсивності. 

Зорове представлення про яскравість звичайно оцінюється в межах діапазону "тьмяний-

сліпучий" та відноситься тільки до випромінюваних кольорів. Сила світла чи яскравість 

освітленої поверхні є найбільш зрозумілими характеристиками освітленості, які 

оцінюються оком. Яскравість кольору залежить від інтенсивності світлового променя, 

тобто від амплітуди коливань певної хвилі.  

 За будь-якого ступеня освітлення в будь-якому мотиві будуть проявлятися 3 

компоненти: світлий, середній та темний. Дотримування цього закону — гарантія 

правильного зображення натури та гарного сприйняття її глядачами. Не можна "добирати" 

колір предмету, якщо не визначені загальні тонові або світлотні відношення, котрі 

тримають усю картину. Це наочно виявляється при репродуціюванні картин. 

Перевершують чорно-білі репродукції. В однієї книзі картина більш зелена, в другої — 
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більш червона, але загальне враження залишається, коли світлотні (тонові) відносини 

передані правильно. Цей закон подібний до простої класифікації, якою ми користуємося, 

маючи справу з різноманітністю тих або інших явищ. Наприклад, усі люди різного зросту 

— але ми їх розподіляємо на 3 групи: високих, середніх та маленьких. Світлотінь в 

об`ємній формі також багата градаціями, але художники відокремлюють 3 головних 

елементи: світ, напівтінь та тінь. будь то орнаментальна композиція, натюрморт, пейзаж, 

портрет або сюжетна композиція, не можна зробити зображення гарно сприйнятим оком, 

якщо в ньому не буде цих трьох компонентів. Основними треба вважати 3 варіанти 

організації зображення: 

 • світлій предмет на темному фоні;  

• на фоні середнього тону світле та темне у предметі, але слід відмітити, що іноді 

рівна відзнака за світлістю 3-х компонентів не завжди легко сприймається оком. Все одно 

буде потрібним виокремлення композиційного центру за тоном. Знання цих 

закономірностей звільнить художника від довгих інтуїтивних пошуків. На етапі розробки 

ескізу художник може уявити собі взаємодію тонів, але він не повинен робити з цього 

схему. Головним суддею повинно бути око. Також відомо, що тонові пропорції з ескізу 

бувають непридатними до великої картини.  

 

Насиченість — ступінь кольоровості плями фарби порівняно рівною їй за світлістю 

ахроматичною плямою. Наприклад, колір апельсину та колір піску мають один колірний 

тон (оранжевий), однаково світлі та все ж мають велику різницю. Апельсин більш 

оранжевий, ніж пісок. Таки ж відношення зеленого яблука та зеленої трави. У звичайної 

мові ми кажемо: "тьмяний, слабкий, в`ялий, бляклий" оранжевий колір піску та "сильний, 

яскравий" оранжевий колір апельсину. Умовно насичування кольору можна уявити як 

поступове перетворювання чорно-білої фотографії на кольорову. Насиченість — поняття 

особливо важливе для живописця. У починаючих предмети якось невизначено 

трактуються по ступеню кольоровості. Дуже помітно це у живопису тіла людини, яке стає 

то білильним, то грязно-сірим, то неправдоподібно яскравим. У пейзажу від вірної 

передачі насиченості неба, води, землі, світла та тіней в основному залежить правдивість 

передачі стану природи. В багатьох посібниках з кольорознавства термін "насиченість" 

змінюється словом "чистота", "ясність" і ці терміни розглядаються як синоніми. При 

популярному викладанні питань кольорознавства таке споріднення для простоти 

допускається, але воно стає неприємним при більш глибокому та професійному розгляді 

проблем теорії кольору. Під "чистотою" кольору у кольорознавстві мають на увазі 

відсутність сумішок інших кольорів. Не всі спектральні кольори у цьому значенні є 

чистими, будучи при цьому насиченими. Чистих тільки 3 кольори, 3 фарби: червоний, 

жовтий та синій, це первинні, основні кольори. Фіолетовий, оранжевий, зелений не 

можуть бути чистими. Їх називають доповняльними (додатковими) або похідними 

(складеними). Інтенсивність кольору є силою враження, що впливає на наше око. 

Інтенсивність чорного кольору становить 0, інтенсивність синього мала, а найбільшу 

інтенсивність мають жовті та червоні кольори.  

Зміна насиченості кольору 

 Насиченість кольору необов`язково пов`язана з його естетичною оцінкою. Ми 

часто зустрічаємось зі спробою затвердити у живопису красу "тьмяного, брудного, 

глухого" кольору, показати красу кольорів непомітних, глибше проникнути у кольорову 

красу природи, де перебільшують кольори мало насичені. Використання "брудних" 

кольорів у визначеної системі відносин дозволяє іноді отримати дуже надзвичайної 

дзвінкості. Це свого роду секрет, таємниця художника. Усе залежить від сюжету, фактури 

кольорового шару, характеру ліній та плям. Делакруа казав: "Дайте мне грязь, и я напишу 

вам солнце". Поняття співвідношень "насичений-ненасичений" дуже близькі поняттям 

"контраст-нюанс" (див. розд. "Теорія кольору" — "Контраст і нюанс кольору та тону"; 

розд. "Практика" — "Основні характеристики кольору", "Контраст кольору", "Нюанс 

кольору та тону"). 
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Ці три характеристики кольору в натурі майже неподільні — кожний колір їх має, 

але прояснюючи кожну з них, ми можемо точніше усвідомити, що саме являє собою 

даний колір. Для зміни кольору використовують білий (для розбілювання й зняття 

яскравості, разючості), чорний — для одержання нових, приглушених відтінків. 

Встановлюючи першу ознаку — колірний тон, ми зазвичай порівнюємо кольори за 

ознакою теплохолодності. Наприклад, зелений колір у природі має безліч відтінків — але 

одні з них будуть виглядати більш теплими, інші — більш холодними. Проте не 

механічним порівнянням кольорів за їх характеристиками повинні ми керуватися. Засобом 

кольору художник передає різноманітність життя та своє відношення до нього 

(докладніше це розглядається у розд. "Теорія кольору" — "Історично-культурологічні 

аспекти семантики кольору", "Колір в образотворчому мистецтві", "Колір у декоративно-

прикладному мистецтві"). У художній практиці різні пропорції того чи іншого кольору 

при змішуванні дають велику кількість перехідних тонів. Уміння розрізняти ці відтінки у 

послідовному підсиленні або послабленні важливе і для загального розвитку, і для 

успішного виконання робіт у будь-якої професії. Доцільним у навчанні японських 

школярів вважається використання спеціальних ігор для складання нюансних кольорових 

переходів до 200 відтінків. 

 

 Такі терміни, як "колір", "колірний тон", "світлість", "червоний", "синій", 

"ахроматичний", "яскравий" і ін. відносяться до реакції на колір, тобто до відчуття 

людини, і в цьому змісті виступають психологічними. "Психофізичний колір" — нове 

визначення кольору в колориметрії, де можуть бути проведені точні виміри. Колориметрія 

відноситься до області психофізики, що граничить із психологією, фізикою, фізіологією і 

хімією. З початку 30-х років ХХ ст. колориметрія була поставлена на точну кількісну 

основу, загальноприйняту в міжнародній практиці. Колір виражається трьома числами, 

координатами кольору МКО (див. розд. "Комп'ютерне кольороутворення"). МКО — 

міжнародна комісія з освітлення. 

 У кольорознавстві часто вимірюють не насиченість, що сприймається візуально, а 

так звану чистоту, або колориметричну насиченість кольору, котра визначається 

відношенням яскравості спектральної складової до загальної яскравості кольору. Чистота 

кольору — відносна величина та виражається звичайно у відсотках. Чистота спектральних 

кольорів приймається рівною 1, або за 100 %, а чистота ахроматичних кольорів рівна 0. 

Знаючи про колірний тон, світлість та насиченість кольору можна кількісно виміряти 

будь-який колір. Наймала зміна однієї з трьох складових тяжіє за собою зміну кольору. 

Для вимірювання кольору застосовують спеціальні прибори — спектрофотометри та 

колориметри різноманітних систем. Особливо важно знати кількісне співвідношення 

кольорів в галузях виробництва, де необхідне точне відтворювання колірних відтінків — у 

поліграфії, текстильної промисловості, на телебаченні, при офарбленні приміщень чи 

автомашин. Всі методи вимірювання кольору в колориметрії засновані на порівнянні 

кольорів, що знаходяться в однієї площині та при однакових умовах освітлення. 

 Система природних кольорів (NCS) забезпечує ефективний метод, що дозволяє 

проводити оцінку кольору без кольоровимірювальної апаратури та зразків кольору для 

порівняння. Система може використовуватися для визначення кольору стіни в кімнаті, 

кольорових аркушів на відстані, визначеного офарблення зразка при одночасному 

контрасті. Визначений у такий спосіб колір є абсолютним виміром, заснованим на 

загальному кольоросприйнятті та відмінним від психофізичного визначення (див. розд. 

"Сприйняття кольору"). Поняття NCS зв'язують з ім'ям Е.Герінга, теорія колірного зору 

якого продовжує одержувати усе більше визнання. 

 У Шведському центрі кольору, створеному 1967 року, під керівництвом А.Харда 

була розроблена нова інтерпретація теорії Герінга, названа "Естественной цветовой 

системой" — ЕЦС (Natural Colour System — NCS). В основу системи було покладено 

сприйняття кольору, притаманне психофізіології людини і відмінне від оцінки кольору як 

суто фізичної величини, коли його параметри фіксуються вимірювальним обладнанням. 
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За думкою Харда, сьогодні вже недостатньо вивчати колір лише як фізичне явище, 

необхідно створення ємної колірної мови, за допомогою якої людина могла б вільно 

виражати свої думки та бути зрозумілою іншими. NСS, за замислом колективу авторів, є 

методом опису відношень між кольорами виключно на основі їх оцінювання природним 

почуттям кольору людини. Система природних кольорів була продовжена й шведським 

фізиком Т.Йоханссоном. 

 Основу NCS складає розпізнавання 6 психологічних первинних кольорів: білого, 

чорного, жовтого, синього, червоного і зеленого. Відношення між кольорами в системі 

NСS можуть бути представлені колірним тілом та двома його проекціями — колірним 

трикутником та колірним кругом. Трьома параметрами NСS є: 

 1. Чорнота (Ч) чи білість (Б) — параметр, що фіксує візуальну близькість кольору 

до білого або чорного та замінює поняття "яскравість"; 

 2. Кольоровість, К (російською "цветность" — Ц) — ступінь наближення кольору 

до такої максимальної сили, яку тільки можна собі уявити (насиченість); 

 3. Колірний тон (О К) — ступінь подібності будь-якого відтінку чотирьом 

основним кольорам. 

 Прийняті на сьогоднішній день рівні точності щодо визначення кольору: 

 • відноситься до найбільш загальних позначень кольору, наприклад "жовтий" 

автомобіль. На цьому загальному рівні досить 10 загальних назв колірного тону: рожевий, 

червоний, жовтогарячий, коричневий, маслиновий, жовтий, жовто-зелений, синій і 

пурпурний та ахроматичні кольори білий, сірий, чорний; 

 • список найменувань збільшується за рахунок додавання 16 назв колірних тонів 

типу "червоністо-жовтогарячий", "зеленувато-синій" і ін.; 

 • 267 найменувань кольору ISCC — NBS. Позначення кольору виходять за рахунок 

додавання термінів, що вказують на ступінь світлості і насиченості: яскравий, глибокий, 

світлий, середній, блідий, темний і ін. На цьому рівні точності колір можна визначити як 

"чистий зеленувато-жовтий"; 

 • колірний простір розподіляється на 1000-10000 кольорів. Найменування кольорів 

досить громіздкі, тут переважно застосовувати цифрові чи буквені коди; 

 • число кольорів, що визначаються візуально, можна збільшити до 100000, цифрові 

позначення також ускладнюються; 

 • необхідні оптичні прилади. Число категорій кольорів доходить до 5000000 і вже 

задається трьома параметрами. 

 

Лекція  7. Теплі та холодні, близькі та контрастні кольори 

Розглядаючи спектр сонячного світла, на одному кінці ми бачимо фіолетовий 

колір, на іншому червоний. Щоб уявити спектр у вигляді кола, необхідно зробити плавний 

перехід від червоного до фіолетового. Змішавши ці кольори, ми отримаємо пурпурні 

кольори, яких немає у спектрі, хоча в природі вони існують. 

При порівнянні кольорових переходів від одного кольору до іншого у кольоровому 

колі можна виділити три кольори, у яких (на око) немає домішок інших кольорів. Це 

основні кольори: червоний, жовтий та синій. 

Кольорове коло можна поділити на дві частини. В одну з них входять червоні, 

оранжеві, жовті, жовто-зелені кольори, які називаються теплими кольорами, тому що 

пов’язані з кольором вогню. Блакитно-зелені, блакитні, синьо-фіолетові кольори 

називають холодними. Вони асоціюються із кольором води, льоду, металу. 

 Сприйняття кольорів однієї і тієї ж самої групи є відносним, наприклад, синьо-

зелений колір, розміщений поруч із жовто-зелени, здається холодним, а по відношенню до 

синього – теплим. 

Теплі та холодні кольори у однакових умовах відрізняються протилежними 

оптичними властивостями. При денному світлі теплі кольори сприймаються як 

виступаючі, холодні – як відступаючі. Наприклад, жовтий колір, ніби наближує поверхню 

до глядача і розширює її. Червоний колір при денному освітленні наближується до нас, 
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тобто виступає на перший план, а у сутінках він створює відчуття глибини, тобто 

віддаляється. Блакитний колір в день ніби відступає від нас, у сутінках – він виходить на 

перший план, тобто виступає. Предмети, які мають темно-синій або фіолетовий кольори, 

при денному світлі зменшуються в об’ємі.  

Контрастними можуть бути не лише основні кольори, але і відтінки одного і того ж 

кольору. Присутність в кольорі холодних і теплих відтінків не так виражені, як контраст 

між червоним і синім, але помітно достатньо добре і має велике значення для вияву 

об’єму, матеріальності. 

Просторові властивості кольору: теплі кольори зорово виступають, холодні – відступають. 

Предмети, зафарбовані в яскравий колір, стають ніби ближче до глядача, а в холодний – 

віддаляються від нього. 

Кольори спектра можна розмістити у кольоровому крузі, чистота кольорів якого 

допомагає визначати насиченість багатьох кольорів різних відтінків. В лабораторних 

умовах у спектральному крузі виділяють три основних промені: червоний, жовтий, синій. 

Між основними променями можна побачити так звані похідні, що утворилися внаслідок 

злиття двох, поряд розміщених основних: червоного і синього - фіолетовий, синього і 

жовтого - зелений, жовтого й червоного - оранжевий. Зібравши всі кольорові промені 

спектра в один, дістанемо білий. 

Білий промінь утворюється і при злитті трьох основних променів (червоного, 

жовтого і синього) або їхніх поєднань: червоного і зеленого (поєднання жовтого з синім), 

жовтого і фіолетового (поєднання червоного з синім), синього і оранжевого (поєднання 

червоного з жовтим). Промінь спектра, який потрібно доповнити до другого променя, щоб 

мати білий, називається взаємодоповнювальним променем. 

Взаємодоповнювальні кольори в крузі визначають проведенням діаметра через 

відрізки червоного, синього чи жовтого кольору. Для червоного кольору 

взаємодоповнювальний - зелений, для синього - оранжевий, для жовтого - фіолетовий і 

навпаки. Отже, у кольоровому крузі кожному з теплих тонів відповідає діаметрально 

протилежний холодний тон. 

 

 Лекція  8. Змішування фарб з метою створення нових кольорів 

Колір фарб лише близький до яскравості й чистоти променів спектра. Фарби при 

змішуванні часто дають інші кольори, ніж кольорові промені. Тому спектр, переданий 

фарбами відповідних кольорів, тільки близький до природного. 

Якщо виконаний фарбами спектральний круг швидко повертати навколо 

центральної осі, то видно не білий, а мутнувато-білий (сірий) круг. Чистий білий колір 

можуть дати під час повертання тільки прозорі, світлові промені. 

Спектр зображують у вигляді кольорових смуг, що плавно зливаються, або у 

вигляді круга, поділеного на сектори відповідно до кількості кольорових променів 

спектра. 

При всій різноманітності барвникового матеріалу принципи реалістичного 

живопису одні й ті ж. Зображення фарбами, що ґрунтується на визначенні та передачі 

кольорових і тональних відношень, мають загальні для всіх технік закономірності. 

Фарби, що використовуються в живопису, мають у основі одні й ті ж пігменти, а 

розрізняються тільки в’яжучими речовинами. Олійні фарби - це пігменти, перетерті з 

льоновою олією, акварель - це ті ж пігменти (тобто кольорові порошки), але більш тонко 

перетерті з рослинним клеєм або медом, гуаш - пігменти, перетерті з клеєм і білилами, 

темпера - з емульсією, пастель - це пігменти з клеєм, спресовані у вигляді стержнів. 

Олійні фарби мають перевагу над аквареллю, гуашшю і темперою, в першу чергу, в 

тому, що не міняють тону і кольору при висиханні, що дає можливість точно передавати 

тональні і кольорові відношення натури. Олійні фарби зручні для тривалих живописних 

завдань, можна змивати невдалі місця, перемальовувати їх по багато разів, 

використовувати різноманітні технічні прийоми - малювання дуже розрідженими фарбами 
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або густими фарбами, накладаючи їх на потрібні місця рельєфно мастихіном, 

використовувати лесування і виконувати односеансові етюди методом "алла пріма". 

Перші відомості про олійний живопис відносять до 1410 року і винахідниками 

вважаються художники з Фландрії - брати Ван Егіки. До них олія використовувалася для 

виготовлення лаків, якими покривалися живописні твори, виконані темперою. При 

олійному живописі треба притримуватися певної технології і особливо важливо 

підготувати основу для живопису, тобто картон, папір, холст чи просто стіну. Для цього 

розроблено цілий ряд спеціальних сумішей, або ґрунтів. 

 

Лекція 9. Методи змішування кольорів 
Засобом для вираження колірного багатства реальної дійсності художнику служить 

фарба. Образ, який формується у творчої свідомості автора, та матеріал у вигляді фарби — 

це дві сили, яки повинні бути об`єднані. Слово "фарба" часто використовується як 

синонім слову "колір". Але для живописця це зовсім різні поняття! Фарба — це всього 

лише матеріал, який хоч і має визначені фізичні властивості, але залишається "річчю у 

собі", поки до нього не доторкнулася рука художника. Однією і тією ж фарбою можна 

пофарбувати огорожу та написати картину. Живописець у процесі роботи змінює фізико-

оптичні властивості фарби, наносячи її то пастозним мазком, то тонким прозорім шаром, 

то штрихом, то змішуючи одну фарбу з іншою, то зіставляючи окремі плями та крапки 

одна з одною. У результаті фарба перетворюється на колір. Кожна фарба — акварель, 

гуаш, темпера, олія, пастель має свої фізичні властивості, отже й свої виразні можливості. 

Можна образно сказати, що фарба має свій характер і часто виказує опір художнику — 

або коректуючи задум, або значно змінюючи творчу ідею автора. "Муки творчості", про 

яки стільки говорили і писали поети та художники, є суперечністю між замислом та 

можливістю його втілення у матеріалі. За допомогою фарби художник покладається 

викликати у глядача певне відчуття кольору в певному контексті. 

 Кожний художник має свою систему змішування фарб. Сталого рецепту в цій 

справі не може бути, бо один і той же колір можна одержати кількома комбінаціями 

(пігменти, колір основи, техніки накладання фарб на поверхню). "Фарби, — казав 

французький художник Гупіль, — є уламками грубої матерії, з якої талановитий 

художник зуміє пошити розкішне вбрання для своїх думок". Але для того, щоб зуміти це 

зробити, треба мати достатньо знань про фарби. Перша й основна вимога художника до 

кольору будь-якої фарби — це насиченість. Часом буває і таке: фарба сама по собі 

доброякісна та має красивий відтінок, а у сумішах дає неприємну пляму, наприклад, 

ультрамарин з червоним кадмієм утворюють брудний коричневий колір. Таких перешкод 

в роботі художника може бути дуже багато. 

 Фізико-хімічні та оптичні властивості фарб диктують й визначені засоби роботи 

ними, ту сукупність прийомів, яку прийнято називати "технікою". Той чи інший об`єкт 

натури може сприйматися по-різному при різних умовах, може уявлятися різним 

художникам по-різному: одним — легким, акварельним, безваговим, іншим — щільним, 

чітким, тяжким, як би написаним олійними фарбами. Схильність художника до одного 

якого-небудь матеріалу накладає слід на характер його бачення, він скоріше побачить та 

вибере той мотив, у якому колірні сполучення більш характерні для його улюбленої 

техніки. В історії мистецтва часто говорять: "рука такого-то майстра", "його почерк", 

"така школа", маючи на увазі визначену техніку виконання, впізнану одразу. 

 Велика кількість фарб складається з твердих речовин, які містяться у будь-якому 

прозорому середовищі: олії, емульсії, клейової воді. Пігмент та зв`язиво стають 

основними компонентами, що визначають фізичні та оптичні властивості. Пігмент уявляє 

собою прозорі або непрозорі частки речовини, вибірково поглинаючі або відбиваючі 

світло, що й визначає його колір. Колір фарбового шару також залежить від концентрації 

часток у зв`язиві. За мірою збільшення концентрації збільшується й насиченість кольору. 

Фарби, в залежності від ступеню прозорості, прийнято розподіляти на дві групи: 
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 -КОРПУСНІ (криючи), яки покривають поверхню зовсім непрозорим шаром. 

Колір основи (паперу, полотна, стіни) у даному випадку у формуванні колірного враження 

не бере участі. 

 -ПРОЗОРІ (лесіровочні), у фарбовому шарі яких світловий потік проходить 

наскрізь, відбивається від поверхні основи та знову проходить назад скрізь фарбовий шар. 

У цьому випадку колірне враження буде залежати від кольору основи. 

 Художники минулих століть самі готували фарби, підбирали зв`язиво та колір 

основи, і завдяки цьому досягали багатої оптики фарбового шару. Їх твори вражають не 

тільки дивовижною міцністю, але й ще більше дивовижним багатством барв. А ось знання 

сучасних художників про "кухню мистецтва" зараз дуже слабкі. 

Основа майстерності художника стає в умінні складати та змішувати фарби, що 

досягається: 

 • засобом механічного змішування; 

 • засобом оптичного змішування (накладання одного фарбового шару поверх 

другого). Це акварель і деякі прозорі олійні фарби; 

 • засобом оптичного просторового змішування (об`єднання окремих мазків та 

крапок — "пуантилізм" або "дивізіонізм"). Цей спосіб полягає у тому, що відбиті різні 

промені разом попадають на один і той же кінчик нерва та утворюють загальне зорове 

сприйняття. Змішування фактично утворюється не на картині або палітрі, а в очах. 

Механічне змішування на палітрі — найпоширеніший у художників засіб. Він 

призводить до рівномірного розмішування різних частинок різного кольору в прозорому 

зв`язиві. Промінь, що вийде з такого шару живопису, буде сумою кількох променів, які 

пройшли всю товщу шару. В живописному творі, як правило, використовують усі три 

види змішування у тому чи іншому співвідношенні. Тут слід зрозуміти суттєву відзнаку 

змішування колірних променів від змішування фарб. При змішуванні трьох основних 

колірних променів утворюється білий колір, а при змішуванні цих фарб — сірий колір. 

Колір фарб лише близький до яскравості та насиченості променів спектра. Фарби при 

змішуванні часто дають інші кольори, ніж ті ж самі колірні промені. Тому спектр, 

переданий фарбами відповідних кольорів, тільки близький до природного. Якщо такий 

зафарбований спектральний круг швидко повертати навколо центральної осі, то видно не 

білий, а мутнувато-сірий круг. За винятком мозаїки та вітражу, у всіх техніках основним 

засобом слугує механічне змішування фарб на палітрі. Найпростішим видом суміші 

довгий час було змінювання кольору за допомогою білого або чорного. Цим можна 

досягнути об`ємності предметів, але позбавити їх насиченості. Теоретично для створення 

будь-якого кольору достатньо 5 фарб — трьох основних, білої та чорної. Все залежить від 

теплохолодності фарб та їх кількісного співвідношення. Але іноді потрібно 

використовувати фарби з визначеним пігментом, наприклад, відтінок кобальту 

фіолетового практично неможливо отримати змішуванням ультрамарину, краплаку та 

біліл. 

 Інший спосіб змішування кольорів є оптичним змішуванням їх у нашому оці. 

Змішавши жовту й синю фарбу і подивившись на неї крізь мікроскоп, ми побачимо, що 

така зелена фарба складається з малих частинок складових фарб жовтих та синіх. Жовте й 

синє проміння, перемішані між собою, доходять до нашого ока й змішуються в ньому на 

колір зелений, або краще кажучи, викликають в ньому враження зеленого кольору. 

Особливо треба зупинитися на окремому мазку. Твори, у яких використане оптичне 

змішування, присутні у кожній епохи. Живописні достоїнства картин можуть бути 

пояснені використанням мазків різних кольорів, що створює своєрідну "вібрацію" 

кольору. Свідомо, за повною мірою, спираючись на зроблені до того часу наукові 

відкриття законів оптичного змішування, окремий мазок вперше повною мірою стали 

використовувати імпресіоністи. Вони "повстали" проти чорного та білого кольорів як 

таких. Тому де ще у природі бувають чорний та білий кольори, не змінені під впливом 

блакитного неба, зелені, золота сонячних променів, срібності похмурого дня?  
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 У мистецтвознавчій та навчальній літературі оптичне змішування кольорів часто 

пояснюється дуже спрощено й не зовсім правильно. Наприклад, стверджується, що синій 

та жовтий мазки з визначеної віддалі дають зелений колір, а червоний з жовтим — 

оранжевий. Так, це дійсно в багатьох випадках спостерігається, але значно залежить від 

величин сполучених плям. Завдяки повітряному шару межі кольорових плям 

розпливаються, змазуються і кілька плям одночасно дратують одно й теж нервове 

закінчення визначеної частини сітчатки ока. Ось чому, коли ми дивимось на відстані на 

пістряву різнобарвну тканину, особливо з дрібним рисунком, вона нам здається 

одноколірною, пофарбованою у колір сумарний, який утворюється від змішування усіх 

кольорів різнопофарбованих частин. Цей закон відноситься й до тону — при оптичному 

просторовому змішуванні двох кольорів різної світлості видимий колір буде мати 

загальну середню світлість. Наприклад, біла поверхня з дрібним чорним візерунком 

сприймається на відстані як сіра. Закономірності просторового змішування особливо 

потрібно враховувати художникові при виконанні великих панно та плакатів, розписів, 

для сприйняття яких необхідна велика відстань. 

 Засобами змішування кольорів у мистецтві користуються, щоб досягти 

максимальних зорових ефектів, тобто викликати враження багатобарвності при 

мінімальному використанні кольорів. Просторове змішування кольорів лежить і в основі 

створення ткацького малюнка, орнаментальне і колористичне вирішення якого будується 

за рахунок сполучення по-різному переплетених між собою кольорових ниток основи й 

утоку. Просторове змішування кольорів у тканині значно залежить від наступних 

факторів: розмірів крапок, плям і штрихів різного кольору і контрасту між ними по 

світлості, насиченості і колірному тону; інтервалів між елементами малюнка; відстані, на 

якої розглядається тканина. 

Колірно-повітряна перспектива — зміни деяких ознак предметів під впливом 

повітряного середовища і простору, зміни кольору, обрисів і ступеня освітленості 

предметів, що виникають у міру віддалення натури від очей спостерігача. Так, усі ближні 

предмети сприймаються чітко з багатьма деталями і фактурою, а дальні — узагальнено, 

без подробиць. Контури ближніх предметів виглядають різкіше, а дальніх — м'якше. Усі 

ближні предмети мають контрастну світлотінь і здаються об'ємними, усі дальні — слабко 

виражену світлотінь і здаються плоскими. Через повітряний прошарок кольори усіх 

дальніх предметів стають менш насиченими і набувають сіро-блакитного, молочно-білого, 

сіро-фіолетового кольору тощо. Усі ближні предмети здаються багатобарвними, а дальні 

— одноколірними. Художник повинний враховувати всі ці зміни для передачі реального 

простору і стану освітленості. На відстані від спостерігача колірний тон об`єкту буде 

змінюватися залежно від кольору того прозорого середовища, у якому він знаходиться, та 

кількості і величини частинок вологи й пилу в повітрі, які утруднюють проходження 

колірних променів і значно впливають на зміну кольору. Світлість буде знижуватися у 

білих та жовтих предметів, а у всіх темних — підвищуватися, тобто здійсниться взаємне 

врівноваження за тоном. Сукупність пофарбованих поверхонь буде сприйматися як один 

загальний колір. Ці закономірності й визначаються як "колірно-повітряна перспектива". 

Вона вимагає в живопису передавати не справжній колір предмета, а видимий. Холодні 

кольори на площині завжди нам здаються далекими, теплі — близькими; це пов`язано з 

тім, що у реальності далекі предмети обкутуються синявою. Але просторові властивості 

кольору не такі сильні, щоб порушити закони лінійної перспективи. У творах можна 

знайти зразки, коли зміна "прямої" колірної перспективи "зворотною" не порушує 

враження просторової глибини. 

 Існує два принципово різних процеси змішування кольорів: складальний та 

віднімальний. 

Складальне змішування (адитивне, від. англ. addition) — при ньому світлові 

промені утворюють єдине колірне враження у результаті дії колірних подразників на одні 

й ті самі чутливі елементи ока: 
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 • просторове — сполучення в одному просторі різнокольорових світлових 

променів (цирк, театр, різного роду інсталяції). 

 • оптичне — утворення сумарного, загального кольору в органі зору (пуантилізм 

або дивізіонизм, пістрява тканина, крони дерев на великому віддаленні). 

 • часове — його можна спостерігати на вертушці, якщо закріпити на ній диски 

різних кольорів або один диск розфарбувати плямами та швидко крутити (кольори не 

можна буде розрізнити, вони будуть утворювати один загальний колір). 

 • бінокулярне — змішування, при якому в окуляри вставляється скло різних 

кольорів (червоне та жовте, жовте та синє). Через деякий час установиться загальний 

колір. 

Віднімальне змішування (субтрактивне, від англ. subtraction) — зразком може бути 

проходження променів світла скрізь кольорове скло. Скло буде пропускати визначену 

частину променів, а іншу — поглинати, тобто віднімати. Червоне скло пропустить тільки 

червоні промені, зелене — зелені. А зелене скло, покладене на червоне, поглине червоний 

промінь. Подібне явище поглинання променів відбувається при покладенні фарб одна на 

одну та при їх механічному змішуванні. 

 Колірний круг може складатися з різної кількості кольорів: 6, 8, 12, 24, 32 та 

більше, особливо створений за допомогою комп`ютерної техніки. Головною особливістю 

будь-якого колірного круга є така відповідність протилежних від центру кольорів, котра 

при їх механічному змішуванні дає ахроматичний колір. Таки кольори мають назву 

доповняльних (чи додаткових або комплементарних). Але змішування двох доповняльних 

кольорів світлових променів дає білий колір. У кольорознавстві виділено три основних 

пари доповняльних кольорів: червоний — зелений, жовтий — фіолетовий, оранжевий — 

синій. Якщо у колірному крузі змішувати сусідні кольори, то можна отримати багату 

кількість проміжних відтінків. Таку закономірність можна назвати "колірною множиною".  

Якщо взяти скляне коло з намальованими на нім секторами основних кольорів у 

тім відношенні площ, як у спектрі, і будемо швидко обертати його навколо осі; тоді сума 

цих кольорів дасть, як ми вже бачили, безбарвну прозорість (при фарбах прозорих). 

Заберемо сектор червоний, а жовтий та синій будемо обертати; тоді дістанемо зелений 

колір. Площі секторів жовтого та синього замалюймо зеленою фарбою, а сектор червоний 

залишмо і будемо так само швидко обертати коло. Сума їх дасть безбарвну прозорість. 

Такі кольори, що доповнюють один одного, щоб створити прозоре або, як кажуть, біле 

проміння, називають, крім доповняльних, ще комплементарними. Явище буде 

доповненням або викликанням протилежного кольору. Два основні кольори (наприклад 

жовтий та червоний) не можуть бути комплементарними, бо бракує третього основного 

кольору, щоб утворити безбарвну прозорість. 

 Наукою про колір сформульовані три основних закони оптичного змішування: 

 1. Для будь-якого кольору існує інший, доповняльний йому. У результаті їх 

змішування утворюється ахроматичний колір, але лише за визначеного відношення. 

Диспропорція призводе до появлення колірного тону залежно від перебільшення у суміші 

даного кольору. Не кожна синя фарба у суміші з жовтим дає зелений колір, близький до 

спектрального. Також і в парах доповняльних кольорів кожен колір має великий діапазон 

відтінків, тому не усякі червоний та зелений будуть доповняльними. Яке це має значення 

у художній практиці? Будучи порівняними, доповняльні кольори уявляють собою 

найбільш гармонійні сполучення (на основі теорії фізіологічного колірного балансу) та 

взаємно підвищують насиченість та світлість один одного, не змінюючи при цьому 

колірного тону. Треба мати на увазі, що доповняльні кольори не завжди посилюють друг 

друга, а лише при визначених умовах. Поль Синьяк, автор теорії окремого мазку, писав, 

що доповняльні кольори, благодійно взаємовпливаючі, взаємно знищуються, якщо мають 

дуже маленький розмір колірних плям, або якщо їх змішувати. 

 2. Кольори, які знаходяться у колірному крузі ближче один до одного, ніж 

доповняльні, викликають відчуття нового відтінку. Цей закон має найбільше практичне 

значення. 
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 3. Колір сумішку не залежить від спектрального складу змішаних кольорів. Тобто, 

будь-який з кольорів, що змішується, сам може бути утворений у результаті змішування 

інших кольорів. Наприклад, нам необхідно зробити жовто-оранжевий колір. Ми можемо 

змішати жовтий з оранжевим, або жовтий з червоним, але вже в іншої пропорції. 

 

Лекція 10. Ахроматичні та хроматичні кольори спектру 
Кольори поділяються на хроматичні і ахроматичні. "Хрома" по-грецькому означає 

колір. Ахроматичні кольори - білий, сірий, чорний. Хроматичні кольори всі інші: жовтий, 

оранжевий, червоний, синій, зелений, фіолетовий, коричневий. 

Хроматичні кольори мають такі властивості: колірний тон, насиченість, світлоту. 

Колірний тон - це відмітна властивість кольору. Всі теплі і холодні кольори і всі відтінки 

цих кольорів належать до колірного тону. 

Світлота - це ступінь послаблення кольору. Діти про світлоту кажуть: блідий - 

значить колір дуже світлий, близький до білого, трішки забарвлений. Світлота 

характеризується порівнянням даного хроматичного кольору з ахроматичним. Хроматичні 

кольори відрізняються різною світлотою по відношенню один до одного. Наприклад, всі 

жовті, жовто-оранжеві, жовто-зелені кольори світліші, ніж червоний, синій, фіолетовий. 

Отже, жовті кольори найсвітліші. 

Найтемнішими кольорами (серед хроматичних) будуть сині і фіолетові. Один і той 

самий колір може мати різну світлоту: синій - темний, блакитний - світлий, фіолетовий - 

темний, бузковий - світлий, крім того, ще є проміжні кольори. Максимально насичені 

кольори - кольори спектру. Насиченість кольору змінюється при додаванні до нього 

чорної фарби - колір втрачає свою яскравість, стає сіруватим (погашеним), а при 

додаванні білил - білястим. 

Хроматичні кольори також відрізняються один від одного за світлотою, наприклад, 

краплак темніший від червоної кіноварі, а лимонний кадмій світліший за неї. Хроматичні 

кольори відрізняються за кольоровим тоном, тобто за ознакою, яку мають на увазі, 

називаючи колір жовтим, зеленим, синім, червоним і т.д. Шкалою кольорових тонів є 

спектр, у якому завжди зберігається одна й та сама послідовність кольорів. 

Із семи кольорів спектру виділяють три головні кольори, яких не можна дістати з 

інших кольорів. Це жовтий, синій і червоний. У різних кількісних співвідношеннях ці три 

кольори дають можливість здобути велику кількість кольорів і відтінків, з допомогою 

яких у живописі передають кольорове багатство навколишнього світу. 

Ахроматичні кольори мають одну властивість - світлоту, у них немає кольору і 

колір ненасичений, вони можуть бути світлими і темними в різному ступені. Найкраще це 

видно в сірих кольорах, у яких можна бачити найсвітліший, близький до білого, і 

найтемніший, близький до чорного, сірий колір. Білих і чорних кольорів також багато. 

Сніг, який тільки випав, біліший від крейди, цинкове білило світліше від свинцевого; 

чорний оксамит темніший від чорного сукна тощо. 

Якщо будь-який хроматичний колір будемо змішувати з сірим кольором, 

однаковим з ним за світлотою, то діставатимемо нові кольори того ж тону, але такі, у яких 

цей хроматичний колір буде все менше й менше помітним, тобто змінюватиметься його 

насиченість. Щоб змінити не тільки яскравість, а й світлоту хроматичного кольору, треба 

домішувати до нього білий колір. 

Якщо взаємодоповнювальні кольори розмістити парами, то вони дадуть найбільш 

яскраві, контрастні поєднання теплих і холодних кольорів. Контрастне поєднання 

кольорів широко використовують там, де потрібно передати найяскравіше поєднання 

кольорів, а саме у станковому і декоративному живописі. Змішування 

взаємодоповнювальних кольорів на палітрі дає сірий колір. У кольорознавстві всі кольори 

поділяють на хроматичні (гр. - колір), барвисті, та ахроматичні, безбарвні. До 

хроматичних кольорів належать всі кольори спектра і їхні відтінки (червоний, оранжевий, 

жовтий та ін)" до ахроматичних - кольори, відсутні в спектрі (білий і різні відтінки сірого, 

чорний). 
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Ахроматичні кольори відрізняються один від одного тільки ясністю, тобто один з 

них світліший, а інший темніший. Якщо ахроматичний колір має ледь помітний 

синюватий, червонуватий чи інший відтінок, він є хроматичним. Хроматичні кольори 

характеризуються трьома ознаками: кольоровим тоном, ясністю і насиченістю. Всі якості 

кольору, які є в природі, можна визначити через ці три основні ознаки. 

Кольоровий тон - відмітна ознака кольору. Всі теплі і холодні кольори і відтінки їх 

належать до кольорового тону (червоний, жовтий, синій, зелений, жовто-зелений і т.д.). 

Ясність - властивість кольору бути більш чи менш яскравим (світлим). Вона 

визначається ступенем наближення даного кольору до білого. Хроматичні кольори 

відрізняються різною ясністю стосовно один до одного. Так, жовті кольори - найсвітліші, 

а сині і фіолетові серед хроматичних кольорів - найтемніші. 

Насиченістю (або інтенсивністю) кольору називається ступінь чистоти даного 

кольорового тону, тобто ступінь відмінності хроматичного кольору від ахроматичного тієї 

ж самої ясності. Максимально насичені кольори - кольори спектра. Насиченість кольору 

змінюється, коли його змішують з чорною фарбою або білилами: колір втрачає свою 

яскравість, стає сіруватим (тьмяним). Якщо в хроматичному кольорі є сірий колір 

(розбавлений чорний), він ненасичений, спокійний. Картини багатьох художників 

виконано не тільки чистими насиченими тонами (наприклад, "Лютнева блакить" І. 

Грабаря, "Кінець зими" К. Юона та ін.), а й ненасиченими, сіруватими тонами, що 

диктувалось композиційним задумом художників, темою картини. Так, картину "Проводи 

покійника" художник В. Перов виконав сірими, ненасиченими тонами. 

Характеризуючи кольоровий тон, насиченість і ясність, можна правильно 

визначити колір будь-якого предмета, якість кольору, його зв’язок з іншими кольорами. 

 

Лекція 11. Побудова гармонійних сполучень кольорів 
 «Художником можно стать, а колористом надо родиться». 

  І.Ґете 

 Щоб правдиво передати натуру в реалістичному живопису при зображенні 

одночасно кількох предметів, недостатньо уміти бачити лише світлотіньові та кольорові 

переходи на формі одного предмету. Зображення тільки тоді відповідає дійсності, коли 

воно відображає взаємозв`язок кольорів усіх предметів на момент їх спостереження 

художником. При зображенні натури необхідно передавати не справжні, реалістичні 

розміри предметів та не їх локальні кольори, а обумовлений колір натури, співвідношення 

(пропорції) величин та кольорів. Зорове сприйняття усіх властивостей предметів залежить 

від порівняння одного предмета з іншими. 

 Помилкова упевненість починаючих є у тому, що фарби палітри рівноцінні 

природним. Учні багато разів переписують роботу, багато разів складають сумішки фарб, 

додають то теплі, то холодні кольори, але потрібне зображення не виходить: предмети 

натюрморту не матеріальні, не відчувається освітлення; в етюдах пейзажу відсутній стан 

природи. Це відбувається тому, що у принципі вірний афоризм "чим ближче до природи, 

тим більше досконалий живопис", розуміється надто буквально. Художник повинен не 

копіювати натуру "лоб в лоб", а передати її характерні колористичні особливості: явища 

повітряної перспективи, освітлення та пов`язані з ним зміни в кольорі предметів, 

рефлекси, контрасти або нюанси тону і кольору. Тільки в цьому випадку фарби на полотні 

перестають бути фарбами, а створюють відчуття простору та освітленості. Секрет 

живопису не в тому, щоб точнісінько зобразити колір натури. Силу кольору потрібно 

шукати не в пістрявості, не в різких кольорових плямах, а в гармонійних сполученнях. 

Насиченість та сила кольору залежать не від інтенсивності фарби, а від співвідношень з 

іншими фарбами. Вохра червона, в залежності від оточення, може звучати значно 

сильніше, ніж кадмій. Не можна визначити колір квітки, не бачачи її в оточенні зелені, 

тобто цілісно. 

 Розглянемо зміни кожної характеристики кольору. 
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Тонові, тональні відношення (світлість або тон). Нагадаймо, особливість нашого 

зору міститься в тому, що світлість поверхні сприймається нашою свідомістю у незмінних 

показниках, якщо тільки збільшення чи зменшення було однаковим для усіх предметів: 

білі предметі залишаються білими, сірі — сірими, чорні — чорними (див. розділ "Основні 

характеристики кольору"). Світлість одного предмету, таким чином, визначається 

відношенням до світлості іншого. Коровін про задачі тонових відносин казав учню: 

"Представь себе, что у тебя висит несколько серых холстов, которые ты должен написать. 

Если ты будешь их копировать, получится что-то грязное, серенькое, скучное, но если ты 

будешь искать разницу в их тональном отношении и в цветовой окраске и будешь 

заботиться об их различии, — это будет уже сознательный подход к колориту, а не просто 

копирование". На початку роботи необхідно визначити загальний тоновий стан 

постановки, пейзажу або сюжетної картини, уявити собі кольорове зображення у чорно-

білому варіанті, як би чорно-білу фотографію. Будь-яке джерело освітлення не тільки 

складає умови для сприйняття предметів, але й значно впливає на їх світлість та 

офарблення. Так, у сутінки або в похмурий день, коли сила освітлення мала, предмети 

значно темнішають. В залежності від того, знаходимося ми у кімнаті, на вузькій вулиці 

або у відкритому полі, загальний тон освітлення натури буде різним. 

Колірні відношення (колірний тон та насиченість). Правильність колірних 

відношень залежить головним чином від правильної передачі сили кольору (насиченості), 

а не від відтінку! Помилка у відтінку не так помітна, як помилка у насиченості кольору. 

Неточність у насиченості неминуче потягає за собою зміщення просторових планів, 

негативно впливає на передачу матеріальності предметів. На початку роботи треба уважно 

розглянути усі предмети, визначити їх кольорові відтінки, порівняти ступінь 

теплохолодності усіх кольорів, виділити найбільш контрастні або близькі кольори. 

Наприклад, можна порівняти усі зелені або сині кольори, порівняти групу холодних 

кольорів постановки з групою теплих. Потім порівняти насиченість предметів (морква, 

цибуля, картопля). Самим насиченим буде колір моркви, потім — цибулі, потім — 

картоплі. Можна знайти у постановці який-небудь "головний", домінуючий колір та 

порівнювати з ним інші кольори натури. Також типовою помилкою малодосвідчених 

живописців є занадто довге "вглядування" в окремий колір предметів. Це невірно тому, 

якщо довго дивитись, наприклад, на червоний колір, то через кілька хвилин око втратить 

здатність розпізнавати відтінки кольорів. Необхідно періодично переводити погляд на 

предмети іншого пофарбування. 

 Іноді найнесподіваніше сполучення кольорів у природі наводить художника на 

конкретне вирішення задуму, воно дає ніби могутній внутрішній поштовх. Всім відомий 

хрестоматійний випадок з В.Суриковим, коли поштовхом створенням "Боярині 

Морозової" була побачена ворона на снігу. Тоновий контраст чорного на білому був 

таким сильним і вражаючим, що одразу підказав візуальне вирішення ідеї пропорції. 

 

Лекція 12. Гармонія кольору.  
Психофізіологічна теорія колірної гармонії Ґете. Ґете вперше спробував 

охарактеризувати чуттєво-емоційний вплив не тільки окремих кольорів, але й їхніх 

різноманітних сполучень. Основною, визначальною ознакою якості колірної гармонії ним 

була визнана цілісність колірного враження. Відповідно до вчення Ґете, око неохоче 

терпить відчуття одного якого-небудь кольору і вимагає необхідності іншого, котрий 

склав би з ним цілісність колірного кола; тому, щоб досягти задоволення, око біля 

кольорових поверхонь шукає безбарвну, щоб викликати на ній необхідний ефект. "Коли ж 

колірна цілісність пропонується ока ззовні як об'єкт, око радується їй, тому що підсумок 

його власної діяльності дається йому тут як реальність". Якщо окремі кольори можуть 

викликати різноманітні емоції, як позитивні, так і негативні, то сполучення кольорів, що 

задовольняють принципу додатковості, завжди сприймаються як гармонійні. До них Ґете 

відносив кольори, що розташовуються на протилежних кінцях діаметра колірного круга. 

Крім цих гармонійних зіставлень, що завжди представляють собою цілісність, мають 
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місце кольори, що, як вважав Ґете, "створюються сваволею". Це ті пари кольорів, що 

розташовуються на хордах колірного круга, і притому "з перескакуванням одного 

кольору". Ці сполучення Ґете називав "характерними" — "…тому що в усіх них є щось 

значне, що нав'язується нам з відомим вираженням, але не задовольняюче нас, тому що 

все характерне виникає тільки завдяки своєму виділенню з цілого, як частина, що має 

цінність в зв'язку з цим цілим, не розчиняючи в ньому". Характерні зіставлення 

відрізняються так само, як відрізняються своїм впливом окремі кольори. У жовтому і 

синьому, вважав Ґете, усього занадто мало, у ньому немає червоного, і йому далеко до 

цілісності. Сполучення жовтого і пурпурного Ґете вважав трохи однобічним, але "ясно-

веселим і чудовим". Це сполучення якоюсь мірою може заміняти жовто-червоний колір, 

отриманий змішанням відповідних пігментів. Сполучення синього і пурпурного Ґете 

називав пасивним, але з деяким ухилом в активну сторону через наявність червоного, 

котрий він вважав кольором вищої напруги. Сполучення жовто-червоного і синьо-

червоного Ґете характеризував як збудливі, що відрізняються яскравим характером. 

Особливість характерних сполучень у тому, що вони мають тенденцію давати при 

оптичному змішуванні проміжний колір. Ґете виражає це в наступних словах: "Коли ж око 

бачить поруч синій і жовтий колір, він знаходиться в дивному стані, увесь час 

намагаючись породити зелений, але це йому не вдається, і тому він не може здійснити ні 

спокою, ні почуття цілісності". 

 Зіставлення кольорів, що лежать на кінцях короткої хорди колірного кола, Ґете 

називав безхарактерними, оскільки, будучи розташованими близько одне до одного, вони 

не можуть робити значного враження,— це жовтий і жовто-червоний, синій і синьо-

червоний і ін. Ґете помітив також, що враження від сполучення фарб може бути різним, в 

залежності від того, чи зіставляються темна і світла фарби, чи обидві світлі, чи обидві 

темні. Він указував на необхідність мати на увазі зміни за насиченістю. З погляду 

художнього бачення інтерес представляє зауваження Ґете про те, що теплі тони виграють 

при зіставленні з чорним, а холодні — з білим. Він першим звернув увагу на значення 

взаємо-доповняльних кольорів і пояснив їхню природу. Викладені принципи колірної 

гармонії Ґете вважав за необхідне розглядати в зв'язку з "історичним досвідом народів". 

Він приводить ряд дуже цікавих прикладів і спостережень зі світової історії мистецтва. 

Будучи не тільки вченим, але і поетом, Ґете силою своєї уяви і спостережливості створив 

досить струнке вчення. 

 Класифікація колірних гармоній. Однією з важливих проблем у вивченні колірної 

гармонії є також класифікація можливих типів гармонії. З класифікації починається і нею 

закінчується будь-яке наукове дослідження. Класифікація дає можливість узагальнити, 

привести в систему і вивчити за допомогою порівняння різноманітні явища. Необхідність 

класифікації колірних гармоній, як різних форм використання кольору, очевидна і для 

художньої практики, і для науки. У 1865 р. художник Р.Адамс придумав "хроматичний 

акордеон", який складався з колірного кола, розподіленого на 24 сектори, а кожний сектор 

містив 6 ступенів за світлістю. Були також виготовлені шаблони з прорізами по 2, 3, 4, 6 і 

8. Рухаючи шаблони по колу, можна було бачити різні комбінації кольорів, які сам Адамс 

називав "симетричними акордами". Ця теорія мала вагому практичну значущість для 

живопису. 

 Одна із ранніх класифікацій колірних гармоній належить німецькому фізіологу 

Брюкке, що розрізняв чотири їхні типи: 

 • ізохромія- композиція в одному колірному тоні; 

 • хомеохромія — композиція в межах малого інтервалу; 

 • мерохромія — композиція, де кольори підлеглі одному головному кольору; 

 • пойкілохромія — метод повного дроблення кольорових мас, велика розмаїтість 

кольору. 

 Основні принципи теорії гармоній М.Шевреля визначені таким чином: 

 • яскраві контрастні кольори, узяті в розумних пропорціях, не змінюють свого 

відтінку, а, навпаки, роблять один одного більш чітким, соковитим; 
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 • якщо два кольори недалеко знаходяться один від одного у колірному колі (не 

близькі, але і не доповняльні сполучення), то один із кольорів злегка офарбить інший в 

доповняльний, тобто це явище крайового контрасту; 

 • аналогові кольори (що знаходяться поруч у колірному крузі) мають тенденцію 

оптично змішуватися, утворюючи при цьому новий колір. Шеврель відзначав також, що 

аналогові сполучення краще сприймаються, якщо в якості основного, ключового відтінку 

узятий первинний колір (червоний, жовтий чи блакитний). 

 А.Менселл визначив лише три типи гармонійних сполучень:  

 • однотонні гармонії — побудовані за одним колірним тоном різної світлості чи 

насиченості; 

 • гармонії двох сусідніх кольорів, побудовані на спорідненості кольорів; 

 • гармонії, побудовані за принципом контрастності протилежних кольорів. 

 Менселл вважав також, що колірна гармонія буде більш досконалою, якщо 

художник прийме до уваги співвідношення кольорів за насиченістю та співвідношення за 

величиною колірних площин. 

 Також чотири типи колірної гармонії виділяють у своїй класифікації радянські 

вчені Б.М.Теплов і П.А.Шеваров: 

 • однотонна, побудована на одному головному кольорі чи групі близьких 

(споріднених) кольорів; 

 • полярна, побудована на протиставленні двох протилежних кольорів, що ніби 

утворюють дві однотонні гармонії; 

 • триколірна, побудована на протиставленні трьох кольорів; 

 • поліхромна, багатобарвна, у якої при великій розмаїтості кольорів не можна 

виділити головні. 

 Питання гармонії кольорів — дуже складне, воно з давніх часів цікавило 

художників, музикантів, філософів і багатьох учених. Ще Леонардо да Вінчі, котрий 

займався теорією кольору, помітив, що деякі кольори ніби мають серед інших особливе 

місце. Він назвав їх головними, а саме — червоний, жовтий, синій та зелений. Значно 

пізніше, у ХІХ ст. Ґерінг вивчав проблему психофізіологічного значення кольору, він 

цікавився не довжиною хвиль кольорів спектру, а кольорами, які людина сприймає у 

повсякденному житті та отримує безпосередні відчуття схожості та різниці. Ґерінг 

прийшов до висновку, що 4 первинних кольори — червоний, жовтий, синій, зелений 

попарно стають протилежними. Серед усіх колірних тонів (за Агостоном) є тільки 4, що 

не сприймаються як змішані. Вони називаються унітарними чи унікальними колірними 

тонами: первинні червоний, жовтий, зелений та синій. У процесі колірного зору беруть 

участь три пари психологічних первинних кольорів: білий і чорний, червоний і зелений, 

жовтий і синій. 

З величезної кількості кольорів В.Оствальд, а пізніше В.Шугаєв виділили 4 

головних — червоний, жовтий, синій, зелений. Звернемо увагу до його колірного круга, 

побудованого за основою цих кольорів. На його думку, чистий жовтий та чистий синій не 

містять відтінків червоністості та зеленавості, а чистий зелений та чистий червоний — 

відтінків жовтавості та синюватості. У поліграфічній та текстильній промисловості 

зелений колір дійсно часто використовують як основний (плашечний), тому що діапазон 

відтінків від жовтого до синього дуже великий. Одначе, у практичній діяльності 

художників зелений колір головним бути не може. Такий колірний круг не відповідає 

головному принципу — синій та протилежний жовтий не утворять при механічному 

змішуванні сірий колір. Побудова колориту може бути здійснена: 

 • на основі однієї фарби (з розбілюванням або затемненням) — монохромне 

сполучення; 

 • на основі "сім'ї" фарб — сполучення споріднених кольорів; 

 • на основі споріднено-контрастних кольорів; 

 • на основі контрастних або доповняльних кольорів; 

 • на основі одного з цих сполучень з використанням ахроматичних кольорів. 
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Американський теоретик Ф.Тейлор вважає, що гармонія і дисгармонія у 

сполученнях кольорів засновуються на фізіологічних та психологічних законах і можуть 

виступати як об'єктивно існуючи. Він пропонує такі схеми гармонії кольорів: 

 • монохромну; 

 • аналогову; 

 • контрастну, де сполучаються хроматичні і ахроматичні кольори; 

 • ахроматичну; 

 • поліхромну (комбінацію трьох і більше кольорів). 

 Взагалі гармонію кольорів потрібно розглядати як сукупність колірних комбінацій 

з урахуванням трьох основних характеристик — світлості, колірного тону, насиченості, а 

також форми і розмірів означених площин. Враховуючи параметри цих основних 

характеристик, колірна гармонія може бути контрастною чи нюансною. Головним 

естетичним критерієм оцінки гармонійних сполучень є візуальна. Щоб виявити основні 

закономірності побудови колірних гармонійних сполучень, необхідно насамперед всього 

привести у систему ту різноманітність кольорів та їх відтінків, які з'являються нашої увазі 

в оточуючому середовищі. З фізичної точки зору усі кольори рівноправні, ні один колір не 

може бути виділений, як такий, що має деяку перевагу. 

 При дослідженні питань основних складових колірного круга виявилось, що у 

вітчизняній та зарубіжній літературі стосовно кольору маються суттєві розбіжності з 

принципового питання — три основних кольори в крузі або чотири. Це свідчить про 

відсутність єдиної комплексної чіткої теорії кольорознавства та розмежування 

особливостей колірного психофізіологічного сприйняття та колірного художньо-

практичного відтворення. Враховуючи означені новітні дані науки про колір можна 

впевнено стверджувати, що для сприйняття кольору єдиною правильною системою може 

бути визначена чотириколірна модель, а для практичної роботи по змішуванню фарб — 

триколірна з трьома основними кольорами: жовтим, синім, червоним. 

 Підсумуємо типологію колірних сполучень. Поняття "контрастне сполучення" 

достатньо широке, містить у собі кілька типів колірних сполучень і потребує певних 

конкретних уточнень, особливо для навчального процесу. "Поліхромність" у розумінні 

поєднання багатої кількості кольорів може і не привести до гармонії. Тут теж необхідно 

дотримуватися певних принципів та виокремлювати певний колір у якості домінуючого. 

З'єднавши всі попередні класифікації разом, можна одержати 9 типів колірної гармонії, до 

яких практично стає можливим звести все різноманіття колірних вирішень у художньо-

дизайнерській практиці: 

 1. монохромні; 

 2. аналогові чи споріднені; 

 3. споріднено-контрастні; 

 4. контрастні хроматичні; 

 5. контрастні доповняльні; 

 6. контрастні за теплохолодністю; 

 7. одне з зазначених вище хроматичних сполучень у поєднанні з ахроматичними 

кольорами; 

 8. ахроматичні контрастні або нюансні; 

 9. нюансні. 

 Всі типи наочно представлені в меню "Практика" на прикладах студентських 

робіт. 

1. Монохромні гармонійні сполучення. Їх основа — один будь-який колірний тон, 

який у тому чи іншому співвідношенні присутній в кожному з об`єднаних кольорів. 

Відрізняються ці кольори тільки за світлістю або насиченістю. Загальний колірний тон, 

наприклад зелений чи фіолетовий, надає композиції спокійного врівноваженого 

характеру. В залежності від задачі, гармонія може бути організована у різних тональних 

діапазонах. Сполучення кольорів може засновуватися на рівності інтервалів. Якщо 
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кольори знаходяться на однаковій відстані один від одного, сполучення являє собою 

рівносхідчасту гармонію та викликає відчуття особливого спокою та стабільності; якщо 

обрані кольори відрізняються один від одного різними інтервалами, контраст за світлістю 

та насиченістю виражається сильніше, відношення кольорів вносять до композиції 

елемент активності. Третій колір повинен відрізнятися від перших двох більшим 

інтервалом. Для досягнення ефекту "горіння" необхідно, щоб найсвітліший колір був 

насиченим, малим за величиною та розташованим поряд з дуже темними та 

малонасиченими кольорами. У випадку однакового співвідношення трьох кольорів за 

величиною площ затверджується ідея статики. У випадку контрасту елементів за формою 

і розміром доречно підкреслити їх контраст за світлістю та насиченістю. 

2. Гармонійні сполучення споріднених кольорів. Якщо обрати за основу 

триколірний круг, спорідненими, близькими (аналоговими) відтінками будуть всі 

проміжні між жовтим-червоним, червоним-синім та синім-жовтим. Гармонія споріднених 

кольорів засновується на присутності в них одного головного кольору та являє собою 

спокійну, врівноважену колористичну гаму, особливо коли вони не містять різких 

тональних протилежностей. Гармонізація, врівноваженість кольорів, що об`єднуються, як 

правило, пов`язана зі зміною їх насиченості та тональних відносин. Аналізуючи систему з 

5-ти колірних кругів (спектральний ряд, темні два ряди та світлі два ряди), можна 

помітити, що споріднені кольори головного насиченого (спектрального) круга значно 

менше гармонують один з одним у колористичному відношенні (порівняно з 

аналогічними в інших кругах, розбілених або затемнених). Частіше у художній практиці 

доводиться зустрічатися з затемненими або розбіленими пастельними сполученнями 

споріднених кольорів (так звані "тепла" і "холодна" гами). 

3. Гармонійні сполучення споріднено-контрастних кольорів являють собою 

немалий складний вид колірних гармоній. З одного боку, вони несуть в собі ознаку 

спорідненості, оскільки в них міститься деяка частина загального чистого основного 

кольору, наприклад, жовтого. Одночасно з цим у жовто-червоних кольорах в різній 

кількості міститься чистий червоний, а в жовто-зелених — синій колір, контрастний до 

червоного. Таким чином, ці кольори стають споріднено-контрастними. Гармонійні 

сполучення різних груп характеризуються підвищеною колірною активністю та 

складністю. Але далеко не всі сполучення споріднено-контрастних кольорів однаково 

гармонійні. Особливо гармонійними будуть сполучення кольорів, які знаходяться на 

кінцях хорд колірного круга, у вершинах рівнобічних трикутників чи прямокутників, 

вписаних у колірний круг, тому що такі пари складаються з однакової кількості 

об`єднуючого головного кольору та кольорів, що контрастують. Найпростіше сполучення 

споріднено-контрастних кольорів значно збагачується при додаванні до них кольорів з 

тіньових рядів. Взагалі можна ці гармонійні сполучення розподілити на основні підгрупи: 

 • 2, 3, 4, 6 або 8 чистих споріднено-контрастних кольорів; 

 • 2 чистих споріднено-контрастних кольори, доповнені кольорами з тіньового та 

світлого рядів; 

 • 1 чистий та інші з тіньових рядів; 

 • кілька споріднено-контрастних кольорів, розбілених або затемнених. 

 Сутність понять "споріднених" та "споріднено-контрастних кольорів" співпадає у 

багатьох дослідників кольору, що дає підстави для визнання цих типів гармонійних 

сполучень одними з основоположних для практичного кольороутворення. 

Геометричні схеми гармонійних колірних сполучень 

4. Гармонійні сполучення контрастних хроматичних кольорів. Основні кольори не 

зв`язує ніяка ступінь спорідненості, але між ними існує внутрішня гармонійність та 

врівноваженість. Отже тут немає єдиного загального рецепту. Теоретики мистецтва та 

психології вважають, що питання про колірну завершеність — це питання психології, а не 

фізики чи математики. Для контрастних сполучень можуть бути обраними такі 

сполучення, як синій-жовтий, синій-червоний, синій-жовтий-червоний, тобто первинні, 

основні кольори. 
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5. Гармонійні сполучення доповняльних кольорів. Через те, що доповняльні 

кольори мають найбільш полярні властивості, гармонія їх сполучення характеризується 

найбільшою активністю, напруженістю та динамічністю. Пропонуючи різні комбінації 

кольорів, майже всі автори вказують на сполучення доповняльних кольорів, як на 

найбільш гармонійні. Згадування про контрасти доповняльних кольорів можна часто 

зустріти й у творах мистецтвознавців, й у висловах художників, однак, ніде не 

пояснюється, чому саме такі кольори є найбільш гармонійними. Той факт, що в 

змішуванні вони дають сірий чи білий колір, а при зіставленні підвищують інтенсивність 

один одного, ще ні про що не говорить. Гармонійність сполучення взаємо-доповняльних 

кольорів може бути пояснена психофізіологічними закономірностями зору, на які звернув 

увагу ще Ломоносов і на основі яких виникла трикомпонентна теорія колірного зору. 

Людське око, що має три кольоровідчуттєвих приймачі, завжди вимагає їхньої спільної 

діяльності — воно ніби має потребу в колірному балансі. Оскільки один з пари 

доповняльних кольорів являє собою суму двох основних, то в кожній парі виявляється 

наявність усіх трьох кольорів, що утворюють рівновагу. У випадку сполучення інших, не 

доповняльних кольорів, цей баланс відсутній, і око "голодує" відносно якого-небудь 

кольору. Можливо, на цій фізіологічній основі і виникає визначена незадоволеність, 

негативна емоційна реакція, величина якої буде залежати від того, наскільки помітне 

порушення цього балансу. Японський поет це так виразив у вірші "танка": 

Кожна пара доповняльних кольорів включає до себе всі 3 основних кольори: 

 • червоний-зелений = червоний — (синій + жовтий); 

 • синій-оранжевий = синій — (жовтий + червоний); 

 • жовтий-фіолетовий = жовтий — (червоний + синій). 

 Жовтий, червоний і синій є загальною колірною сумарністю, тільки завдяки цьому 

око сприймає відтінки загалом гармонійно і врівноважено. Для визначення гармонійності 

вельми важливо також кількісне співвідношення кольорів, що сполучаються. Зокрема, 

Іттен приєднується до Ґете, який визначив таку формулу співвідношення площин 

головних кольорів на основі їх світлості — жовтий: червоний: синій=3:6:8. Іттен зробив 

загальний висновок, що всі пари доповняльних кольорів, всі сполучення трьох та більшої 

кількості кольорів у 12-секційному колірному крузі, які взаємно пов'язані 

рівносторонніми чи рівнобічними трикутниками, квадратами або прямокутниками, є 

гармонійними.  

Кольори, які утворюють доповняльні пари і розміщені поруч у композиціях, 

максимально ілюзорно посилюють взаємну насиченість, при цьому кожний колір фізично 

залишається незмінним. Крім цього, кожна основна пара доповняльних кольорів має такі 

особливості: жовтий-фіолетовий — це ще і сильний тональний контраст, синій-оранжевий 

— надзвичайний контраст холодного і теплого, червоний-зелений — рівнозначні за 

світлістю, тому важливими стають співвідношення площин за величиною, формою плям, 

теплохолодністю тощо. Оскільки доповняльні та контрастні кольори мають найбільш 

полярні властивості, гармонія їх сполучення характеризується найбільшою активністю, 

напруженістю та динамічністю. Пропонуючи різні комбінації кольорів, майже всі автори 

вказують на сполучення взаємо-доповняльних кольорів, як на найбільш гармонійні. 

 Але іноді в літературі зустрічаються такі твердження про колірні сполучення, як у 

книзі "Современная реклама" Бове й Арренса: "К примеру, зеленый и красный 

расположены напротив друг друга, и поэтому являются дополняющими цветами. Они 

обладают высокой контрастностью по отношению к другим цветам, но по отношению 

друг к другу они очень похожи (?!!!). Такое сочетание не может вызвать у зрителя ничего, 

кроме раздражения. То же относится к синему и оранжевому". Виникає питання — чи 

автори недостатньо вивчали питання теорії кольору, чи то просто неточний переклад у 

такому солідному виданні. А в главі "Корпоративна реклама" зовсім не згадується про 

колір, як важливий елемент фірмового стилю. Але впевнено можна стверджувати, що пара 

доповняльних кольорів "червоний-зелений" є природним гармонійним сполученням, яке 
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найчастіше зустрічається у природі. В останні роки воно все частіше зустрічається й у 

рекламній графіці, моді, інтер'єрі. 

6. Контраст за теплохолодністю. Лише Іттен та Кандінський за здатністю 

особливого зорового враження виокремили особливий вид контрасту — контраст теплих 

та холодних кольорів, що сполучаються в одній композиції. Будучи зіставленими поруч, 

вони дійсно ілюзорно посилюють одне одного за теплохолодністю. Але вказані автори не 

сформулювали це теоретично та не запропонували рекомендацій до схематичних побудов 

таких гармонійних сполучень. Основною парою доповняльних кольорів у крузі визначено 

пару "червоний-зелений", яка розподіляє колірний круг на теплу й холодну частини, а 

основним кольором, умовно нейтральним — червоний, який неможливо отримати з 

ніяких інших та який може бути і теплим, і холодним. 

7. Хроматичні сполучення з ахроматичними. Художня практика свідчить про те, що 

доповняльні або споріднено-контрастні кольори у чистому вигляді, без сумішей з 

ахроматичними кольорами, менш гармонійно об`єднуються. Художник частіше має 

справу з кольорами більш складних відтінків, розбілених або затемнених. Найпростіше 

гармонійне сполучення двох доповняльних або споріднено-контрастних кольорів значно 

збагачується при додаванні до них одного ахроматичного кольору, особливо білого або 

чорного, або при додаванні кольорів з тіньових рядів. 

8. Ахроматична гама теж може бути контрастною або нюансною. Сполучення 

виключно ахроматичних кольорів зараз досить популярне і отримало назву "професійної 

ділової гами". Це можна вважати "протестом" проти перебільшеної кольоровості в 

оформленні ділових приміщень, в діловій графіці, в діловому одязі. Але будь-які 

ахроматичні сполучення виглядають значно цікавіше при додатковому використанні в 

загальній композиції невеликої кількості контрастних, насичених кольорів для 

акцентування необхідних деталей чи малонасичених хроматичних, нюансних кольорів для  

9. Нюансні сполучення передбачають не тільки зближені відношення за кольором, 

але й за тоном. Завдяки цьому створюється особливе враження спокою та 

врівноваженості. 

 

Лекція 13. Колірна композиція і геометрія кольору 
Згідно Ґете, світ представлений нам спочатку як колірні площини, з яких око 

виокремлює форми предметів. Таке представлення не розходиться із сучасними 

представленнями про етапи процесу сприйняття. Комбінація колірних плям, побудована з 

урахуванням усіх розглянутих закономірностей колірної гармонії, буде все-таки обмежена 

в її естетичної значимості й емоційній змістовності, якщо вона не підлегла творчій задачі 

більш високого порядку, якщо не служить розкриттю образного змісту. Орнамент, так 

само як і абстрактні картини, може залучати нас своєю декоративністю, бути приємним 

для ока. Але сполучення кольорів, наприклад, у давньоруській іконі, підлегле, крім того, 

вимогам іконографії і церковної символіки, що відбиває ідеали народної естетики, буде по 

змісту незмірно багатше простого орнаментального сполучення барвистих плям. Ще 

більш складною буде роль, зміст і виразність колірних сполучень у живопису, наприклад, 

Рембрандта, Веласкеса, Сурикова й інших майстрів, у яких колір підлеглий принципам 

світлотіні, має просторово-фактурні якості. І якщо ми будемо далі розглядати вплив на 

колірну гармонію світлотіні, фактури, простору, предметної форми, певної функції в 

дизайні і т.д., те ми усе більше і більше будемо віддалятися від колірної гармонії в її 

чистому, теоретичному вигляді. Однак за цими засобами художньої виразності гармонія 

не втрачається зовсім, а здобуває нової якості чи нового рівня, що можна назвати 

колірною композицією. Композиційна функція кольору укладена в його здатності 

акцентувати увагу глядача на найбільш важливих для розуміння образного змісту картини 

місцях, брати участь в організації простору, визначати послідовність зорового сприйняття. 

Якщо колірна гармонія може розглядатися як переважно формальна категорія, що 

стосується зовнішньої привабливості сполучення барвистих плям, то колірна композиція є 
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організацією кольору в першу чергу відповідно логіці зображуваних предметів, логіці 

образного змісту. 

 Фахівцями доведено, що в зоровому сприйнятті мають значення: контур, величина 

поля чи плям, їх світлість та насиченість. Геометричний підхід широко використовується 

в різновидах дизайну як композиційна категорія, а саме: ритм, комбінаторика, симетрія-

асиметрія, статика-динаміка. Найбільш актуальні колірні площини в арт-дизайні та 

багатьох напрямах графічного дизайну, зокрема, у дизайні реклами. Досліджено, що 

сприйняття кривих та простих геометричних фігур, ліній і букв в кольорі відбувається 

значно активніше і емоційніше, ніж чорно-біле зображення і особливо контурне. І хоча в 

рекламних оголошеннях глядач має справу не з абстрактними геометричними фігурами, а 

сприймає матеріальні об'єкти, все ж він спочатку узагальнює їх до найпростіших 

геометричних фігур, ніби зважує їх на невидимих вагах і створює своє судження про 

геометризм зображення. Одначе, геометричні і зорово-естетичні пропорції — не одне й те 

ж. Площина, що просто розмічена і розфарбована відповідно якійсь системі та не несе 

ніякої ідеї, ніякого змісту, просто не привертає уваги. Тут виступає на перший план та 

набуває особливого значення поняття "колірна композиція", не лише як сполучення 

кольорів у визначеному форматі, а більш як в естетично-філософському розумінні. 

 

Лекція 14. Графічні прийоми лінійної, тональної та кольорової графіки 
    Архітектурна творчість обов’язково впливає на образотворчу  мову зодчого – 

графіку. Ії характеризує переваження лінійного рисунку, продумане використання тону,  

світлотіні, кольору у вияву  архітектоніки пластичної форми, строгість прийомів рисунку, 

креслення чи відмивки. 

   Всі багаточисельні  способи  зображення в архітектурному проектуванні  можна 

звести  до лінійних, тональних, світлотіньових та поліхромних   в яких лінія, тон, 

(ахроманичні кольори), світлотінь і колір є загальними образотворчими засобами. 

     Коли ми говоримо о змісті проекту і його графічному виразі (рисунок, 

креслення), то припускаємо, що всі його складові елементи – лінія, тон, світлотінь, колір – 

націлені на бічне  розкриття ідеї   твору. В цілях глибокого вивчення специфічних рис всіх  

перерахованих елементів образотворчі засоби розглядаються в курсі лекцій окремо. Це 

викликано як сутністю архітектурної творчості, де методи лінійного зображення є 

основополагаючими, так і різним підходом до завершаючих  стадій процесу проектування.  

Роздільний і послідовний розгляд всіх засобів зображення проводиться й другими 

дослідниками в галузі графіки. Так, відомий мистецтвознавець О.О.Сидоров, аналізуючи 

графіку, так умовно розглядає Ії елементи: “лінія – це відверження контуру, взятого так, 

як би він один тільки й є в мирі;  пляма – це абстракція контрастів світлого й темного, 

білого і чорного; світлотінь -  це абстракція переходу між світлим та темним, що не знає 

ані контрастів, ані контурів, ані фарб;  площина – це відвернення, що не може бути 

другого порядку, чім перші, та відноситься сюди жо,  ні би воно создано  по тому ж 

прийому, аналізу видимості”. 

     В архітектурному проекті специфічні якості (зокрема умовність), проявляються 

й в тому, що властивості одного засобу зображення можуть передавати різні якісні  

характеристики. Наприклад, лінія через штрихування  переходить в тон, шляхом 

тональних співвідношень – в колір; біла бум ага шляхом контрасту чи нюансу передає  в 

одному випадку середовище, освітлення, в другому -  світлоту будівельного матеріалу і т. 

ін. В розумінні цих властивостей притаманних засобам зображення, і творчому їх 

використанні й  заключається процес архітектурного проектування, що проходить на двох 

рівнях – логічному і емоціональному, які по різному проявляються в створенні проекту,  в 

тому числі і в виразу його задуму в графіці. Аналіз і співстановлення  проектних 

матеріалів показує, як майстри виходячи з однакових теоретичних положень,  

використовуючи  творчо одні й ті самі  графічні засоби, матеріали та техніку, получали 

різни архітектурні рішення. Це закономірно, бо графіка відображає в кресленні ідейно – 

образний задум, художні якості та особливості конкретного проектуємого архітектурного 
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об’єкта. Аналіз проектної практики говорить, що не можна проектування та архітектурну 

графіку розглядати як стереотип, раз і назавжди встановлений. Між іншим  багато 

графічних прийомів показали не аби яку сталість, навіть у різних по своєму  

архітектурному кредо та графічному почерку майстрів. Цей факт підтверджує  

специфічність архітектурної графіки,  як особого  виду графічного мистецтва, що  має свій 

творчий  метод норм зображення. Пошуки нових графічних прийомів зажди оправдані, 

коли вони виходять  із необхідності  та відповідають задуму архітектора. Важливо знайти 

ведучий графічний прийом, найбільш доцільний  та повно розкриваючий  архітектурний 

задум. Розглянуті  рисунки майстрів архітектури доводять, що їх навики та знання  

показали приклад творчого розуміння задач графіки, що була для них точним та 

правдивим  дзеркалом їх задумів  та творчих уподобань. 

   Роздільний та послідовний аналіз графічних засобів зображення – лінії, тону, 

світлотіні, кольору, а також технічних прийомів – обумовлено специфікою архітектурної 

творчості, тобто опреділеною  методикою проектування – від пошуку архітектурної 

композиції  до закінченої розробки архітектурно – будівельних креслень. 

 

Лекція 15. Тональна графіка та прийоми ії зображення 

       Поняття  “тон” приміняється  як позначення світлоти  чи темноти предмету, що 

виражається в співвідношеннях білого та чорного. Таким чином, предмети нейтрально 

забарвлені (ахроматичні) – білі, сірі, чорні – безпосередньо характеризують тон. 

       Поняття “тон” також зв’язано з освітленням, бо ступень освітлення  

передається тільки тональністю, котра виражається градаціями світлотіні (від максимуму 

світла, до максимуму тіні) і світлосилою. Але крім стану освітлення тон одночасно 

передає ступінь світлоти даного предмету. Таким чином тон – це властивість 

ахроматичних кольорів, що не залежить від умов освітлення та повітряного середовища. 

     Чорний, сірий та білий тони мають великі образотворчі можливості (контур, 

штрих, заливка тушшю планів, перерізів, віконних та дверних прийомів на фасадах, 

перспективах, тіні, відмивка фону, антуражу, використання сірої та чорної бумаги). Ці 

прийоми й визначають загальний тональний строй креслення, що послуговує розкриттю у 

цьому архітектурного задуму. В архітектурній творчості  чорно – біле є засобом рішення в 

проекті композиційного задуму, що включає в себе архітектурні та  будівельні 

компоненти (будівельні матеріали, структурні елементи – пройоми), тобто графічним 

засобом вияву композиційної структури. В залежності від художніх задач, архітектор по 

різному використовує світлотні   відношення. Так, наприклад, коли необхідно виявити  

змістові чи структурні елементи генплану чи фасаду, майстер використовує контрасти 

тону. 

    Наведені малюнки розкривають принцип  “графіка без освітлення”, тобто метод 

використання різноманітних сполучень (контраст – нюанс) світлот ахроматичних кольорів 

незалежних від освітлення, відповідно до вимог композиції архітектурного об’єкту. 

Архітектор перевіряя свої композиційні  задуми, прагне графічно їх виявити в закінчених 

кресленнях, звертаючись до таких засобів чорно – білої графіки, знання  закономірностей, 

яких допомагає більш наглядно установити правильність рішення. Якщо кресленням 

виявляється  тримірність об’ємної форми, то можлива не ії повна розтушовка, а 

використання пограничного світлотного контрасту. Він проявляється  тім сильніше, чим 

ближче друг до друга взаємодіючи тона. Тому трьохмірність об’ємних форм 

підкреслюється головним чином в місцях торкання площин.  

     На сприйняття художніх якостей форми, великий вплив чинить світлота 

(іррадіація), яку майстри використовують, щоб посилити враження більшої величини, 

урочистості і т. д. (біла бумага, чи офарбування в білий колір). Передача кольору в чорно 

– білій графіці – специфіка архітектурного креслення. В такому кресленні виявляються 

різноманітні по кольору матеріали. Правильно обрана тональність (жовтий колір – світлий 

тон, червони – середній, фіолетовий – синій – темний), будівельного матеріалу дозволяє 

достатню ясно “прочитати” колір матеріалу в графіці будь-якого креслення. Знання  
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спектрального  кругу та залежності кожного кольору ахроматичному є необхідними для 

кожного архітектора. 

 

Лекція 16. Світлотінь як засіб моделювання  форми та простору 

        Світлотінь найбільш наглядно та реалістично передає в кресленні 

характеристику архітектурного об’єкту, виявляє архітектурний задум.  

      Сприйняття архітектури зв’язано з закономірностями освітлення та повітряної  

перспективи. Одна й та сама споруда в залежності від сили та напряму освітлення,  

відстані до джерела освітлення і стану навколишнього середовища сприймається світлим 

чи темним, плоским чи рельєфним, близьким чи далеким. Виразність архітектурних 

зображень основана на методах, що виявляють цілісність, матеріальність архітектурної 

форми. Тому при виборі освітлення необхідно ураховувати  перш за все архітектурну 

характеристику самої форми (плоска, об’ємна) та вид креслення (ортогональна чи 

перспективна проекція). 

     Закономірність світлотіні та повітряної перспективи, що є в природі, повинні 

використовуватися творчо, в залежності від характеру та складу задачі, безпосередньо 

стоячою перед виконавцем креслення. Наприклад, в перспективах такий майстер як 

Щусев, звертався до закономірностей повітряної перспективи, досягаючи тим самим 

більшої правдивості образу в кресленні . 

    В архітектурі  XVIII- XIX в. предметом графічної задачі в кресленні була в 

основному передача контрасту глухої стіни та окремих невеликих пройомів. Освітленість  

фасаду в кресленні досягалась контрастом світлої стіни і чорного пройома, а виразність 

архітектурної площини – виявою  світлотінью пластики кам’яного декору (колони, 

карнизи, наличники).   

     В сучасній архітектурній графіці світлотінь зберігає  своє значення, але набуває 

нові  якості, обумовлені творчим осмисленням процесу сприйняття нових архітектурних 

форм.  Так, задача виразного показу в графіці нових співвідношень стін та проема, де  

скло іноді  переважає як матеріал, а  в створені архітектурного образу велику роль грають 

світло,  повітря, відкриті простори інтер’єру, досягається  особливими графічними 

прийомами – використанням  контрастів в лінійній побудові, полів білої бумаги  та 

умовних власних тіней  однієй тональності чи тональних градацій в залежності від 

характеристики матеріалів (фактури, коліру). Максимальне використання білої бумаги  на 

кресленні як засіб вияву світла на архітектурних формах, матеріалу та оточуючого 

середовища є специфікою та особливістю сучасної архітектурної графіки. 

     В розробці сучасного креслення умовність, що характерна для лінійно- 

тональної графіки, не завжди додержується при використанні світлотіні. В архітектурному 

кресленні ми маємо два основних елемента – площину бумаги та зображення ліній.  Дуже 

важливо принципово вирішити які елементи і скільки їх зображується  білим  та чорним, 

тобто визначити загальні світлотональні  співвідношення, які як згадувалось раніше, 

передають в одному випадку – легкість, повітряність та рівномірну освітленість  споруди 

(нюанс), в другому – масу, “вагу”, пластику, зосереджене освітлення (контраст). 

     В зображенні архітектурної форми, її об’ємно – просторової характеристики 

світлотональні  відношення по різному використовувались майстрами архітектури. 

Будинок на білому фоні з легкими тільки власними тінями сприймається освітленим 

сильним світлом та зв’язаним  з ярко освітленим просторовим середовищем (білою 

бумагою). У цьому випадку світлотіньова розробка креслення будується не на контрастах, 

а на світлотіньових нюансах, тобто практично головну роль виконує біла бумага.  Треба 

зважати на те, що різкі тіні зорово руйнують поверхню архітектурної форми. Очевидно, 

що незалежно від фону ( білий, чорний) світлотіньові тональні контрасти повинні 

будуватися на малих ступінях переходу від світлого до темного. Доводити тіні до чорноти  

неможна ще й тому, що не вистачає градацій тону для передачі  різниці  між освітленими 

частинами та самими глибокими тінями. Враховуючи це, архітектори відмивали світлі 

архітектурні форми будинку слабо, майже водою, залишаючи рисунок пером чи олівцем 
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як вираз рельєфу, а фон виконували, навпаки, більш інтенсивно.  Не забиті тінями 

архітектурні форми дивились світлим силуетом на більш  темному фоні. Слід підкреслити 

що майстри глибоко розуміли графічні прийоми як засіб підпорядковування ідеї 

архітектурної композиції. На проекті житлового дома  архітектор Жолтовський  прагнув 

зберегти світлий силует споруди. Ретельна та детальна обробка рельефа стіни в дрібному 

масштабі тінями зробила б загальні форми темними, а для вияву їх світлоти прийшлося б 

робити фон чорним та непрозорим. Тому він ввів проміжні градації світла та тіні, придав 

таким чином об’єму будинку цілісність. Таким чином, ми бачимо, як прийоми 

використання світлотіні підпорядковуються творчим задачам, наприклад біла бумага та 

легкі тіні допомагають  передати в кресленні світлоповітряне середовище і одночасно 

освітлені площини і світлоту матеріалу архітектурних форм. Контраст тіней дозволяє  

підкреслити структурні особливості форми чи елементи оточуючого середовища; 

багаточисельні світлотіньові градації – виявити тривимірність об’ємної  форми і 

просторові плани. 

     В кресленні фасаду в залежності  від композиції світлотінь може сприяти  

рішенню і других творчих завдань. Так, при розробці фасаду, в якому великі скляні 

поверхні є головним елементом композиції; треба зважати на те, що пофарбовані чорним 

вони будуть руйнувати єдність стінової поверхні. Креслення буде сприйматись як плакат. 

Тому для вияву великих  скляних поверхонь, частіше усього приміняють чи слабу 

відмивку (штриховку), чи залишають їх світлими, а елементи каркасу стін показують 

чорним чи сірим. 

        Для рішення характеру архітектурного проекту важливо обрати відповідне 

освітлення.  Наприклад, фронтальне освітлення, підкреслює в кресленні виразні якості 

загального абрису архітектурної форми (площинність, силуетність). Розсіяне освітлення 

майстри приміняють в кресленнях для передачі загальної маси і силуету  споруди. В 

цьому випадку  зображення буде темним на світлому фоні. Використання закінченої 

світлотіньової відмивки направлено головним чином на пошуки виразної пластики і 

пропорції стінової поверхні; як метод перевірки якостей композиції світлотінью.  

       В творчій практиці світлотінь в архітектурному креслені (особливо в 

перспективах та аксонометріях) часто має композиційний зміст і вводиться, щоб 

підкреслити головне в композиції. Наприклад, об’ємно – просторова структура споруд 

виявляється падаючими та власними тінями (ар. Весніни, А.Щусев). 

 Другий прийом, теж широко впроваджений у майстрів архітектури – використання 

тільки власних тіней та пограничного контрасту для вияву пластики і структури 

архітектурного об’єкту. Цей прийом використовується в тих випадках, коли передача всіх 

фаз світлотіні – падаючих, власних тіней та рефлексів – затрудняє ясне сприйняття форми, 

ускладнює процес графічної розробки проекту, позбавляючи його лаконічної трактовки 

архітектурної форми. Світлотіньова розробка креслення приміняється  і в композиціях, де 

розподіленням реальної світлотіні підкреслюється різноманітна степінь освітленості 

просторових планів архітектурних ансамблів чи акцентуються композиційні центри 

ансамблю,а в де яких випадках виявляються об’ємно – просторова структура споруди, 

його просторовий розвиток (по вертикалі чи горизонталі,. В графіці проектів архітектора 

Жовтовського, а також його учнів ставилась ціль акцентувати містобудівельний початок, 

що закладений в архітектурі нового міста. Звідси – графічний ефект многопланової 

забудови міста, романтичне небо, складні тіні, вияв зосередженим світлом чи тінью 

висотних будинків, портиків, силуетів, скульптур і т. ін. Але все це не затуляє в кресленні 

композиційної єдності побудови проектуємого ансамблю. В графіці креслень виділяється 

головне, котрому підкреслюється все другорядне, композиційні  елементи об’єкту 

виявляються засобами світлотіньового контрасту, взаємодією повітряного і світлового 

середовища. 

     Таким чином, розглянутий матеріал доводить що світлотінь є  невід’ємною 

складовою частиною кожного архітектурного креслення та впливає на графічну подачу 

проекту, тому знання основ її передачі дуже важливе актуальне і на сьогоднішній час. 
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Лекція 17. Кольорова графіка та прийоми її зображення  
   Колір, володіючи великою емоційною силою та безпосередньо впливаючи на 

наші почуття, створює враження, що предопріділяє певне звучання художнього образу.  

       Колір, форма, її величина – основні ознаки, що характеризують предмет та його 

індивідуальність. Колір може бути гармонійним чи не гармонійним у своїх  сполуках, і 

отже володіти різноманітним характером емоційного вплива, крім цього, можна казати 

про виразність кольору, що будується на асоціаціях. 

       Темні кольори – червоний, оранжевий – кольори вогню та сонця сприймаються 

як мажорні; холодні – зелений, синій – асоціюються с зеленью, небом, дають уяву спокою, 

простору, легкості. Світлі та яркі кольори, впротилеж темним та сірим діють бадьоро, 

радісно на глядача. В різноманітні кольори часто вносять символічний зміст: червоний 

колір – символ енергії; мужності; чорний – траура;  жовтий (золото) – багатства, величі; 

синій – вічності; зелений – спокою і т.інше. 

      В архітектурній графіці колір приміняється з одного боку, при рішенні 

композиційних  задач в проектуємій  споруді, коли позначається колір будівельних 

матеріалів, офарбуванні ( включаючи елементи монументально – декоративного розпису; 

з другого як засіб живописно – графічної розробки креслень фасадів, перспектив, панорам, 

з урахуванням різноманітних умов освітлення та оточуючого середовища. В усіх випадках 

колір сполучається з лініею і ахроматичними кольорами, а іноді зі світлотінью, що є 

характерною ознакою архітектурної графіки (синтез графічних прийомів з живописними). 

Технічні та художні прийоми застосовування коліра в проекті завжди зв’язані  с задачами 

практики. Коли мова йде о композиційній ролі кольору, майстри використовують в 

кресленні головним чином предметний, локальний колір, одночасно вирішуючи і об’ємно 

– просторові завдання. Коли ж мова йде о передачі середовища в проекті, архітектори 

приміняють обумовлений природним освітленням колір, тобто в методах розробки 

архітектурних зображень (ортогональ, перспектива) можливо встановити зв’язок  з 

живописними прийомами зображення (живопис локальним чи обумовленим коліром). 

    Під живописним локальним коліром розуміють живопис, в котрому предмет 

характеризується однорідною кольоровою  плямою, так би мовити, “предметним”, 

коліром з різноманітними градаціями однієї фарби. Локальний колір в живопису може не 

співпадати  зі звичайною  “битовою” уявою о кольорі  натури, а бути виразом символу, 

ідеї, чи диктуватися кольоровою композицією картини ( “Купання червоного коня” К. 

Петрова-Водкіна). Обумовлений колір більш складний по своїй природі,  бо сприймається 

не ізольовано, а в зв’язку  з різноманітним освітленням, повітряною перспективою та 

предметним середовищем. В залежності від кольору природного чи штучного освітлення 

предмети набувають різноманітні кольорові відтінки, що відповідають цьому освітленню. 

Цей взаємозв’язок коліра та світла ускладнюється  ще й впливом мінливого повітряного 

середовища та оточуючих друг друга кольорових предметів, що відкидають кольорові 

рефлекси. Під впливом світла, колір втрачає свою насиченість та набуває більшу 

стриманість,  становиться м’яким, притушеним, знищується різниця в кольоровому тоні, 

образується  єдина гамма. В тінях світло збережує свою насиченість,  набуваючи багату 

гамму додаткових кольорів.  

     Локальний колір, не зважаючи на умовність найбільш принадний в творчій 

практиці архітектора і більш відповідає природі креслення, його специфіці, точності 

відображення з нього кольора для об’єкта в натурі. Як вже згадувалося, освітлення 

впливає на локальні кольори. Це залежність від об’ємно – просторової форми і часто 

неможливо передбачити ступінь змінювання локального кольору. Тому в процесі 

творчості  архітектор, використовуючи в кресленні колір як засіб архітектурної 

композиції, працює тільки локальним коліром, враховуючи головним чином кольорові 

відношення (арх.. А.Щусев, К.Мельников,  І.Голосов та  інші). Якщо в основі живопису 

локальним коліром лежать закономірності чистого, предметного (чи умовного) коліра, то 

в живопису обумовленим коліром лежать закономірності світла та кольора. В першому 
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випадку предметне середовище розкривають засобами сполуки окремих  плям локального 

кольору, побудованих на гармонійних взаємозв’язках  окремих кольорів (контраст, 

нюанс). 

     Кольорова композиція досягається вибором та взаємозв’язком кольорових тонів 

різної насиченості, світлоти, а також різною величиною, роз положенням та структурою 

кольорових плям. Емоціональний вплив таких кольорових композицій досягається тим, 

що плями локального кольору сприймаються як конкретний вираз предметів, як носителі 

визначеного зміста, що належить художньому образу. Ці кольорові та структурні 

взаємозв’язки розкривають необмежені образотворчі та колористичні можливості 

локального кольору в організації архітектурного простору, які майстри використовують 

при розробці проекту, в зміст якого входить колір як один з елементів архітектурної 

композиції. 

   Чистий, відкритий колір, незалежний від впливу середовища та освітлення, 

використаний в архітектурних формах, може бути засобом для побудови особливого  по 

своєму емоційному впливу естетичного середовища. Так, наприклад, художні 

закономірності гармонійного сполучення локальних кольорів були застосовані в 

кресленнях монументального розпису стін  Траурного залу Мавзолея  В.І.Леніна . Зміст та 

площинна трактова монументального розпису локальними кольорами (червоний, чорний, 

сірий) визначена ідейно – образним та функціональним змістом композиції Траурного 

залу  - збереження цілісності меморіального по значенню інтер’єра, умовність 

орнаментальної композиції, що сприяє зосередженню уваги на головному елементі зала – 

саркофазі. Тематичний сюжетний живопис відволікав би увагу та порушав би тим самим 

торжественний  ритуал прощання.    

   Виразні якості кольору – контраст, нюанс, просторовість, вагомість – 

використовуються при рішенні ряду специфічних архітектурних завдань. Контраст зорово 

именує, а в деяких випадках деформує картинну площину; нюанс, навпаки, об’єднує, 

створює єдність. Ступінь єдності чи диференціації форми буде залежати від різниці 

кольорів по кольорову тону, їх насиченості та світлоті. Чим контрастніше любі кольори, 

тим сильніше відрізняються вони друг від друга по насиченості і світлоті, тим помітніше 

буде розчленована поверхня. На ступінь диференціації плоскої поверхні впливають 

окреслення кольорових плям, їх співвідношення по величині, розміщення на картинній 

площині. Ці закономірності застосовують тоді, коли необхідно виявити в архітектурному 

кресленні, наприклад, різницю матеріалів: бетона, скла, метала, цегли, дерева, а також 

перевірити композиційний задум, доцільність застосовування кольору матеріалу, його 

кількісних та якісних характеристик. 

   При виборі того чи іншого графічного засобу та прийому, майстер частіше усього 

розглядає властивості кольору в архітектурній композиції як явище другорядне,  віддаючи 

перевагу формі, що утворює композицію, та не завжди. Так колір грав величезну, іноді 

ведучу роль в композиції інтер’єрів  класицизму (наприклад, роботи  Ч.Камерона в 

Царскосільському палаці).  Крім того, в класицизмі кольорові контрастні співвідношення 

були активним засобом вияву пластики ордерних елементів, причому чим сильніше був 

контраст, тим більш просторовим сприймався архітектурний декор, тим ясніше читалася 

композиційна структура споруди. В проектуванні такі властивості кольору як “вагомість”, 

придають архітектурній споруді уяву полегшеності чи, навпаки, вагомості, що в свою 

чергу чинить вплив на розвиток форми. Ці характеристики досягаються в кресленні 

якостями кольору та кольорової  поверхні (фактурність). 

    Так, темна, яскраво пофарбована та фактурна поверхня форми сприймається  

вагоміше.  Світла, слабо пофарбована, полірована поверхня, навпаки, сприймається як 

полегшена – якості, обумовлені різноманітною здібністю відбиття промінів світла. 

Закономірності кольору та світла, що спостерігаються в природі, використовуються 

майстрами архітектури з відомою творчою свободою при рішенні проектно – графічних 

завдань. Приміняється  і світлотіньова моделіровка архітектурних об’єктів, і умовна, 

незалежна від природного джерела світла – сонця.  
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   Найбільш розповсюджені в архітектурній графіці прийоми моделіровки форми 

однорідним кольором, в відповідності з кольору самого предмета чи  нейтральним 

коліром без різких переходів від світла до тіні. 

     В поліхромному кресленні, як і в лінійно –тональному, максимально 

використовується біла бумага, фон якої є повітряним та світловим середовищем споруди.  

Цей прийом, підкреслюючий умовність  архітектурного креслення та відрізняючийся 

лаконізмом, особливо необхідний в тих проектах, де треба зосередити увагу на одній 

стороні, наприклад на кольоровій гармонії будівельних матеріалів чи тематиці 

монументального розпису і в цьому випадку колір як елемент архітектурної композиції 

зображується предметно в повній відповідності з проектним коліром – як робочий колір.  

Відказ від світлотіні  закономірний, бо насичений колір не потребує моделіровки – він 

частково поглинає світло. 

  Білий фон креслення потребує дотримання чіткої шкали градації кольору, що 

вводиться в зображення – по кольоровому тону, світлоті, та насиченості, поскількі саме 

коліром  створюється загальна характеристика зображення (колорит, форма, перспективні 

плани). 

   Знання основ кольоро передачи та навички фарбування сьогодні як ніколи 

необхідно студенту, бо практика  показує,  що  поліхромність є невідємною складовою 

частиною кожного міста.  Архітектори, рестовратори, дизайнери повинні безпомилково  

орієнтуватися у всіх  питаннях кольоропередачі , щоб на  високому  рівні здійснювати свої 

проекти.  Допомагає у цьому процессі досконале володіння  матеріалами та технікою 

архітектурної графіки. 

 

Лекція 18. Лінійна графіка та прийоми її зображення 

   З лінії, як правило, починається процес архітектурного проектування. В цьому 

процесі, слід відмітити, лінія часто не носить характеру побудови форми. Це є тільки 

перший акт виразу ідеї.  Та  по мірі знаходження функціонального рішення, а також 

відповідної йому архітектурної форми,  майстер використовує конкретні художньо 

технічні можливості лінійної  мови графіки. Так, виявляючи структурні особливості 

форми чи просторові  взаємодії форми з оточуючим  середовищем, архітектор 

використовує контрасти  чи нюанси ліній для виразу динаміки, віса, ваги,  котрі естетично 

впливають на глядача, як безпосередньо так і шляхом  асоціаційних закономірностей 

зорового сприймання. Кажучи о сприйнятті лінії , слід відмітити, що кольорова бумага 

насичених відтінків (спектральних кольорів)  в архітектурній графіці як правило, має 

обмежене використання, бо знижує чіткість ліній  та заважає читанню креслення. На 

відміну від кольорової,  бумага нейтрального кольору чи чорна не тільки не заважає 

сприйняттю лінійного креслення, але й при правильному використанні може сприяти 

читабельності  білого лінійного зображення (арх.. К.Леонідов). Уява  однорідності плоскої  

поверхні, стіль необхідне у рішенні деяких архітектурних задач (наприклад, площинної 

поверхні фасаду), досягається  її   равномірним членуванням чи штрихуванням 

однаковими по силі горизонтальними чи вертикальними лініями у строго визначеному 

рівномірному ритмічному порядку. Нерівномірне членування чи штрихування різними по 

накресленню і силі лініями визивають  ефект  неоднорідності плоскої поверхні. 

     Ці прийоми майстри використовують при виконанні креслень в ортогональних 

проекціях  (проекти планіровки – вияв рельєфу  місцевості; проекти фасадів – їх об’ємно – 

просторова характеристика і т. п.), що дозволяє виявляти виразність площини, об’єму, 

простору чи  інщі  художні якості форми (велика, мала, легка, важка,  світла, темна). 

Виразність та наглядність таких форм у кресленнях залежать головним чином від  вмілого 

використання закономірностей зорового сприйняття. До їх числа слід віднести ефект 

посилення великої форми (мілкі членування) вісу, ваги (плотна штриховка) і т.п. 

Враження великої просторової глубини досягається  такими графічними прийомами, як  

розміщення на листі ортогональних проекції  фасадів один за другим,  наложення одного 

фасаду на другий,  підкреслювання контрастними лініями першого плану. Можливий і 
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обратний прийом – розміщення фасадів від малого до більшого, що визиває ефект 

скорочення видимого простору. Тут необхідно підкреслити, що на нюансній чи на 

контрастній взаємодії ліній та бумаги виникають  свої тональні (світлотні) відношення, 

котрі  використовуються майстрами не як лінійний засіб зображення, а як  тональний зі 

всіма  його закономірностями сприйняття.  Архітектори використовують ці 

закономірності для посилення форми, ії  просторової орієнтації в процесі пошуку певних 

композиційних  рішень (Весніни, І. Леонідов та ін.)        Особливе значення мають лінійні 

нюанси при виконанні  креслень в аксонометричних проекціях, де ставиться задача 

передати в них просторовий розвиток композиції. Лінійний контраст є також засобом  

вияву структури споруди ( в деяких випадках  об’ємно – просторових якостей споруди та 

оточуючого ії  середовища). В силу тонального контрасту біла бумага зорово набуває 

підвищену  світлотність, передає стан яркого освітлення. Для зображень, виконаних в 

лінійній техніці  характерні чистота і точність образотворчої мови, що робить ії  важливим 

елементом графічної мови архітектора. 

       

Лекція 19. Графіка на різних етапах проектування 
Кожному етапу відповідає своя графічна мова, що обумовлена особливостями 

проекту, сукупністю вихідних даних і деякими суб’єктивними даними авторського 

почерку. 

Проектування починається із ознайомлення з програмою проекту, існуючим 

прототипом виробу чи аналогом. 

Зображення на цій стадії призначено для самого проектувальника. На цій стадії 

роблять кроки або нариси, знімають кальки і т.п. для проведення функціонального аналізу 

доцільно користуватись декількома кольорами олівця, фломастера чи туші. 

Первісне ескізування пов’язано із пошуком цілісності, що об’єднує окремі складові 

частини об’єкту та формуванням в самих загальних рисах його художнього пластичного 

образу. На цій стадії думка фіксується за допомогою перспективного рисунку. Коли ж 

перевіряють реальні співвідношення, то робота ведеться шляхом відпрацьовування 

варіантів уже в ортогональних проекціях, при цьому доцільно користуватись накладанням 

кальки. На відміну від перед проектного дослідження ескізний етап повинен бути 

виражений графічно так, щоб по ньому можна було судити про суть проекту не тільки з 

позиції автора, але й з позиції глядача. 

Ескіз частіше призначений для показу, по формі виробу складається думка про 

проект і приймаються деякі рішення. Тому він має бути наочним і нести необхідну 

інформацію. 

Хоча структура багатьох виробів особливо машин і механізмів, вимагає чіткої 

відповідності основним осям і певного осмисленого взаємозв’язку окремих блоків, тим не 

менш деяка недомовленість ескізу є закономірною. 

Недомовленість і незакінченість ескізу ставить спостерігача на позицію активного 

глядача і стимулює його увагу. Тут важливо: вибір відповідного графічного матеріалу, 

засіб його накладання на аркуш, важлива фактура паперу, специфічне для ескізу 

розміщення на аркуші та інше. 

В процесі руху проекту до закінченого рішення характеру ескізу змінюється і стає 

більш визначеним. 

Образний і функціональний зміст об’єкта, що виражені в ескізі, проявляється не 

менше чим в чистому проекті. 

За етапом первісних пошуків іде відбір оптимального варіанту, уточнення окремих 

частин. На цьому етапі креслення виконується в певному масштабі, необхідному для 

передачі реальних співвідношень і величин, показу головних деталей – більш крупних ніж 

на стадії перших пошуків. Із закінченням компоновки саме зображення виробу стає більш 

визначеним. Світлотіньове моделювання форми виконується тоном і кольором. Ця 

проміжна стадія переходу є перехід до чистого проекту-креслення. 
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Виконання чистого креслення відрізняється тим, що об'єкт зображується 

протокольно. Це вже проектна документація, де визначено: розміри цілого і його частин, 

внутрішня компоновка, кольорове рішення, фактурна характеристика. 

Ортогональні і аксонометричні проекції і перспективи передають інформацію про 

зовнішній вид предмету. Для з’ясування внутрішньої будови конструкції, компоновки 

блоків, їх взаємозв’язку і співвідношення із зовнішньою формою робляться вертикальні і 

горизонтальні розрізи. Ці розрізи умовні: їх часто моделюють і ілюмінують. Таким чином 

“чистовий проект” сполучає в собі наочно-образотворчий матеріал з умовними схемами і 

доповнюються шрифтовою і текстовою інформацією. 

На стадії робочого проектування графіка практично набуває прикладного 

характеру. 

Естетичний зміст більш за все мають рисовані шаблони криволінійних форм, які 

іноді набувають риси художності. 

 

Лекція 20. Контраст і ньюанс кольору та тону 

     На перший погляд контраст — поняття дуже просте. Взагалі його можна 

визначити як протиставлення предметів або явищ, які різко відрізняються за тими або 

іншими властивостями. Але при такому визначенні відмічаються лише зовнішні умови 

контрасту. Однак, глибинна суть його в тому, що протилежні предмети, явища, їхні 

властивості разом викликають у нас нові відчуття та емоції, які не можуть бути викликані 

при їх сприйнятті окремо. Поняття "контрастні відношення" означає різко виражені 

відзнаки між однорідними властивостями об`єктів або предметів (розміру, форми, тону, 

кольору, фактури, напрямку та ін.); поняття "нюансові відношення", навпаки, означає 

малу відзнаку між однорідними властивостями. Нюанс — це відхилення, ледве помітний 

перехід, відтінок у кольорі, звуці, формі. Задача нюансової погодженості колірного 

середовища вимагає одноколірності композиції, використання принципів нюансової 

розтяжки кольору і колірної подібності. Розповсюдженим прикладом побудови нюансово 

погодженого колірного середовища є використання зближених кольорів, кольорів однієї 

групи. Акцент — сильно виражені контрастні відношення між одним елементом (або 

групою елементів) та іншими, перебільшений контраст. 

 Контраст та нюанс — основні засоби досягнення художньої виразності у всіх 

різновидах мистецтв та дизайну. У живописі контраст має дуже велике значення. Його 

часто використовують для передачі визначеного світоглядського змісту. Контраст є також 

одним з важливіших формотворчих елементів. Разом зі світлотінню та лінійною 

перспективою він допомагає створенню відчуття просторової глибини. Колірна гармонія, 

колорит та світлотінь включають до себе той або інший вид контрасту. За допомогою 

контрастних зіставлень можна підкреслити, посилити особливості елементів та сприяти 

підвищенню загального сприйняття. Прикладами контрасту можуть бути зіставлення 

кольорової фігури та площини, великої колірної плями та маленької, прозорих та 

непрозорих плям, світла та тіні. Рідко який опис чи аналіз живописного твору обминає 

вказівки про використання контрастів художником. При вивченні явищ контрасту з 

наукової точки зору виокремлюють два аспекти проблеми — психофізіологічний та 

естетичний. Висновки психологів та фізіологів можуть служити об`єктивною науковою 

підставою для теорії контрасту в художній практиці. Художник у своїй творчій діяльності 

спостерігає та вивчає контрасти мінливої природи, а також контрастний вплив плям на 

площині, які утворюють зображення. 

 У природі нюанс, в основному, служить засобом маскування, як для збереження 

свого життя, так і для полювання. Нюансові сполучення найбільш характерні для тварин і 

рослин середніх широт, півночі, непрохідних тропічних джунглів і т. ін. Там, де в 

меншому ступені спостерігається контраст світла і тіні, зв'язаних із сонцем. Нюансові 

сполучення підкреслюють взаємозв'язок всіх елементів природи, поєднують усі живі 

істоти в єдину гармонічну колірну гаму. 
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 Важливим фактором, що впливає на виробниче середовище, є колірні і тонові 

нюанси. У художньому конструюванні малих форм (електробритв, транзисторів, 

авторучок, ювелірних виробів, пакуванні і т. ін.) нюансування створює високі 

індивідуальні якості форми виробу. Нюанс — один із найтонших засобів у палітрі як 

живописця, так і художника-конструктора. Нюанс використовують для уникнення 

монотонності, одноманітності. Завжди необхідно знайти міру нюансових відношень у 

кожної композиції, усвідомити, наскільки вони суттєві. Нюанс при своєї незначності 

повинний чітко сприйматися у зв`язку зі змістом композиції. 

 У кольорознавстві контрастом називається ілюзорне змінювання кольорів за 

основними характеристиками: колірним тоном, світлістю та насиченістю. Контрасти 

розподіляють на два види: ахроматичний (світлістний, тоновий) та хроматичний 

(колірний). У кожному з них відрізняють одночасний, послідовний та крайовий (або 

прикордонний). 

Одночасний контраст — зміна кольорів під впливом інших, їх оточуючих. У 

практиці образотворчого мистецтва мають справу і з хроматичним, і з ахроматичним 

контрастом. Це явище відображається у приказці: "Чим ніч темніше, тим яскравіше зірки". 

Суть явища у тому, що світла пляма на темному фоні здається ще більш світлою, а темна 

на світлому фоні — більш темною, чим має бути. Насиченість кольору залежить від фону. 

Наприклад, жовтий на білому — слабо виразний, але виразний на темному, він майже 

світиться; насичені синій і фіолетовий кольори на темному нечіткі, а на світлому — 

навпаки. Таке явище називають ще взаємовпливом кольорів. Контраст залежить також від 

форми та величини плями.  

Відносність кольору — сприйняття фігури залежно від тону фона 

 Ефект одночасного колірного контрасту виникає при взаємодії двох хроматичних 

кольорів або хроматичного з ахроматичним. Це явище більш складне, ніж тоновий 

контраст. Хроматичний контраст стає сильнішим, якщо взаємодіючи кольори рівні за 

світлістю. Протиставлення хроматичних та ахроматичних кольорів дає можливість 

художникам добиватися надзвичайної інтенсивності фарб. При зіставленні доповняльних 

кольорів у сприйнятті не виникає нових відтінків, а відбувається лише ілюзорне взаємне 

підвищення насиченості та світлості. Із збільшуванням відстані відбувається оптичне 

змішування у сторону загального сірого кольору. 

 Знаходячись поряд, кольори змінюються не тільки за світлістю, але й набувають 

нових колірних відтінків. Наприклад, в оточенні червоного сірий колір здається трохи 

зеленішим, а на зеленому фоні, навпаки, трохи рожевим. Також з жовтим та оранжевим 

кольорами. Складається враження, що до сірого тону кожен раз підмішуються відповідні 

фарби, тобто у ахроматичних кольорів виникає колірний відтінок. Таким чином, плями 

сірих тонів отримують протилежні (доповняльні) відтінки тих площин, на яких вони 

знаходились. Аналогічні явища можна спостерігати і у хроматичних кольорів. Якщо 

жовтий колір знаходиться в оточенні червоного, то він сприймається трохи зеленим, 

лимонно-жовтим, на зеленому фоні він здається трохи оранжевим, на синьому або 

фіолетовому — більш насиченим. Кожен тон картини пов`язаний з оточенням, і в 

залежності від нього стає холоднішим, світлішим або темнішим. Колір предмету не є 

чимось абсолютним, постійним, він змінюється залежно від освітлення та загального 

колірного оточення. Біла скатертина здається трохи блакитною, якщо на нею покласти 

апельсини, та трохи рожевою, якщо ми бачимо на неї зелені яблука (тобто це одночасний 

контраст доповняльних кольорів). Одначе, коли нам необхідно точно визначити колір 

зразка фарби, його слід розглядати ізольовано, без впливу оточуючих кольорів, краще на 

нейтральному сірому фоні середньої світлості. 

 Контур (чи його відсутність) та силует також беруть участь в дії одночасного 

контрасту. Інколи кольорові затікання надають оригінальності й неповторності 

акварельному малюнку. Чим приваблює техніка акварелі "по-мокрому"? Малярство, 

виконане по мокрому, дає можливість передавати ніжні, неповторні кольорові переходи. 

Краї колірних плям завжди м'які, розпливчасті, колір однієї плями плавно переходить в 
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інший. Уся робота виглядає повітряно-легкою і прозорою, а окремі оригінальні, самобутні 

затікання притаманні лише цій техніці або манері художника. Використання колірного 

контуру дає змогу чіткіше виділити певні якості форми. Контур може бути темніший або 

світліший ніж зображення предмета, може бути білим або чорним. Найкраще 

застосовувати малюнок з контуром при стилізованих формах, коли кожне зображення 

предмета є спрощеним і узагальненим. Силует може бути будь-якого кольору, але 

найчастіше його виконують чорним. Слово "силует" французького походження. У Франції 

у XVIII ст. жив один державний діяч, який називався де Силует. Одного разу на нього 

було зроблено карикатуру у вигляді тіньового профілю. І відтоді площинне, однотонне 

зображення людини, тварини або предмета, подібне до їхньої тіні, стали називати 

силуетом. Силует звичайно має чіткий і виразний контур, завдяки чому можна передати 

тонкі вигини форми. Силует увесь однотонний, причому тон повинен бути в усіх місцях 

рівномірний, без тіней і виділення темнішим кольором деталей предмета. 

 Найчастіше людей і тварин малюють у профільному положенні, бо профіль може 

бути точний і навіть передати характерні риси обличчя, якщо хочемо зобразити портрет 

людини. Проте інколи художники, бажаючи детальніше зобразити предмет і показати 

його точніше, силует предмета виконують не суцільною плямою, а з білими проміжками 

між окремими частинами, наприклад, прожилки на листку або білі проміжки між 

пелюстками квітки. У країнах Сходу, зокрема у Китаї, художники часто звертались до 

силуетів при зображенні різних тем. У Західній Європі силует нерідко використовували 

для виконання профільних портретів і нескладних композицій, часто декоративного 

характеру, наприклад стилізовані чорні квіти на білому або білі на чорному тлі. З 

українських художників мистецтвом силуету захоплювалися Г.Нарбут і М.Жук. Особливо 

Нарбут виконав багато робіт з використанням силуету. Прикладом для нього були твори 

невідомих українських художників-кріпаків, спадщина яких збереглась у численних 

панських садибах в Україні. За допомогою силуетів Нарбут виконав численні ілюстрації 

до казок Андерсена, оформив багато книжок і створив окремі самостійні композиції. 

Використовуючи такий оригінальний художній засіб як силует, і збагачуючи його 

кольоровим фоном, можна виконати цікаві роботи як за змістом, так і за технікою. 

Звичайно, кольоровий фон повинен бути досить ясний, бо тоді на ньому силует 

виділятиметься чіткіше. Найчастіше фон для силуетів роблять одним кольором (синім, 

сірим, фіолетовим, червоним та ін.), але силуети можна малювати й на фоні двох-трьох 

кольорів, коли один колір поступово переходить в інший.  

На чорному фоні знижується насиченість кольорів, на білому — підвищується. 

Отже підсумок, що біла рама робить тони живописного твору більш густими, насиченими, 

а чорна — більш білястими. 

Крайовий контраст виникає на межі двох сусідніх пофарбованих поверхонь. 

Найбільш виразно, чітко виявляється коли поряд знаходяться декілька смуг, різних за 

світлістю (крайовий тональний контраст) або за кольором (крайовий колірний контраст). 

При крайовому колірному контрасті сусідні кольори змінюються у тому ж напрямку, що й 

при одночасному контрасті, тобто жовта пляма поряд з червоною буде зеленіше, але чим 

вона буде далі від червоного, тим більше буде слабіти цій ефект. Крайовий та одночасний 

контрасти з`являються завжди разом, тільки у різному ступеню, в залежності від 

співвідношення плями та фону. Якщо невелика світла пляма знаходиться на темному 

фоні, крайовий контраст майже відсутній; чим більше пляма, тім сильніше явище 

крайового контрасту. В орнаментальних композиціях (тканини, килими, шпалери) якщо 

декілька площин, різних за кольором та світлістю торкаються, їх обводять як правило 

білим, сірим або чорним контуром. Ці тонкі смуги перешкоджають дії крайового 

контрасту. 

 Існує також явище іррадіації, яке уявляє собою ілюзорну зміну величини поверхні 

в залежності від його кольору та світлості. Іррадіацію слід обов`язково враховувати в 

практичній роботі будь-якого роду через те, що світлі предмети на темному фоні здаються 

трохи більшими, ніж темні предмети на світлому фоні.  
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Послідовний контраст — зміна колірних вражень під впливом раніше 

спостережених кольорів. При послідовному контрасті кінець зорового відчуття не збігає з 

дією подразника, а як би відстає від нього, запізнюється, так як в органі зору відбуваються 

визначені процеси. При тривалому сприйнятті будь-якого кольору потім завжди виникає 

колір доповняльний. Якщо спостерігати червону пляму, а потім перевести погляд на білу 

поверхню, то на ній появиться такої же форми світло-зелена пляма. Малонасичені кольори 

не викликають послідовного контрасту. Послідовний контраст є результатом колірної 

втомленості ока під впливом дії світла та кольору. Колірна втомленість тим сильніше, чим 

більше яскравий та насичений колір. Цю обставину треба враховувати при роботі на 

пленері, при організації натурних постановок. Яскраво освітлений мотив сильно втомлює 

зір. Відповідно цьому потрібно планувати роботу живописця — частіше давати 

відпочинок очам, зменшувати тривалість сеансу роботи над етюдом. Засвоєння законів 

контрасту допомагає художникові орієнтуватися в тих змінах кольору зображеного 

об`єкту, які відбуваються дуже часто і звичайно з зусиллям фіксуються оком. Закони 

контрасту повинні використовуватися як засіб для досягнення виразності та кольорової 

єдності твору. Явища крайового та одночасного контрасту зобов`язують художника 

знаходити гармонію між сусідніми кольорами, підсилюючи або послаблюючи їх 

контрастну взаємодію, наприклад, змінюючи величину площини взаємоконтрастних 

поверхонь, розміщуючи поряд з теплопофарбованими предметами предметів у холодній 

гамі, віддаляючи предмети один від одного на площині за допомогою кольору, 

використовуючи різне освітлення. Якщо перейти з приміщення, пофарбованого 

насиченим кольором, наприклад червоним, у суміжну кімнату рожевого кольору, то 

перше враження про неї утвориться як про бляклу та майже безколірну. Але ж ця рожева 

кімната здасться значно рожевою, якщо ввійти до неї з зеленої кімнати. 

Контраст за теплохолодністю є одним з найдзвінкіших серед інших типів контрасту 

та одним з найсильніших чинників образно-емоційного впливу на глядача. До цього виду 

контрасту можна віднести контраст доповняльних кольорів та різні типи сполучень 

споріднено-контрастних кольорів (див. розділ "Побудова гармонійних сполучень 

кольорів"). Протилежні кольори — теплі та холодні — посилюють один одного. 

Різноманітні асоціативні прояви контрасту теплого і холодного (тіньовий-сонячний, 

рідкий-густий, легкий-важкий, далекий-близький, вологий-сухий, прозорий-непрозорий та 

ін.) говорять про його великі виразні можливості. Найбільш цікавою для дослідження 

властивостей теплохолодності, в залежності від насиченості, відтінку та світлості, 

виявляється пара "червоний-зелений".  

В "Руководстве по цвету для архитекторов, строителей и студентов" 1967 р. 

видання Л.К.Абрамов виявляє ефекти колірних контрастів за досвідом практичної роботи: 

 - більш насичений колір викликає більш сильний контраст по відношенню до 

кольору менш насиченому. Слід зазначити, що важливий не сам ступінь насиченості 

кольору, а співвідношення насиченості кольорів, що сполучаються; 

 - зіставлення доповняльних чи контрастних кольорів посилює насиченість кожного 

з них; 

 - чим більше площина кольору, що викликає контраст, тим він сильніше 

відчувається; 

 - одночасний контраст сильніше за всього виявляється на лінії з`єднання кольорів, 

які взаємодіють; 

 - кольори зеленої частини спектру викликають найбільш сильну дію контрасту; 

 - одночасний cвітловий контраст послаблює прояв колірного контрасту; 

 - ахроматичне окантування колірної плями зменшує дію одночасного контрасту; 

 - зіставлення кольорів, близьких за колірним тоном, знижує насиченість кожного з 

них; 

 - тривале спостереження кольору веде до ілюзорного зменшення його насиченості; 

 - явища тонового і колірного контрасту завжди і всюди визначають наше 

сприйняття оточуючого середовища. 
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 З галузі торгівельної реклами можна навести такий приклад: на загальному сірому, 

безликому фоні упаковок ми одразу звернемо увагу на яскравий об`єкт і, навпаки, якщо на 

занадто яскравому, пістрявому фоні виявиться просто білий об`єкт, ми також одразу 

звернемо на нього увагу та навіть зацікавимося ним. І є такий реальний приклад — 

сучасне тетрапакування соків Одеського консервного заводу дитячого харчування, де 

обраний загальний білий незаповнений дрібницями фон. Це простий та досить наочний 

приклад дії одночасного контрасту. 

Емоційне сприйняття кольору. "Мабуть, найбільше яскраво індивідуальні смаки 

російського іконописця, — пише мистецтвознавець В.Н.Лазарєв, — проявилися в його 

розумінні колориту. Фарба — це справжня душа російського іконопису XV століття. За 

допомогою кольору російський іконописець виражав найтонші емоційні відтінки... Він 

упивався красотою її чистих, безсумішних кольорів, що він давав у дивних по звучності 

сполученнях. І коли він доводив колір до його граничної напруги, виникав зовсім 

особливий колірний лад — сильний, яскравий і мажорний, несхожий на строгу і набагато 

більш темну колористичну гаму візантійських ікон". Велике значення в цьому змісті має в 

живопису використання природних контрастів доповняльних кольорів. І в давньоруській 

іконі цей контраст застосовується досить широко. Контраст кольорів організується 

здебільшого на основі опосередкованих, асоціативно-синестетичних характеристиках 

типу: тепле — холодне, легке — важке, кричуще — що мовчить, дзвінке — глухе і т.п. 

Приміром, широкого поширення набуває сполучення "зелений — голубий" чи 

напружений контраст "синій (голубий) — червоний". При цьому варто пам'ятати, що для 

виникнення художніх протиставлень того часу суттєве значення мають не домінуючі 

навколишні кольори, тло, особливо золоте, освітлення й у великому ступені форма 

колірної плями, що сприяє формуванню того чи іншого колірного образу. 

 

Лекція 21. Світлотінь як засіб моделювання  форми та простору 

        Світлотінь найбільш наглядно та реалістично передає в кресленні 

характеристику архітектурного об’єкту, виявляє архітектурний задум.  

      Сприйняття архітектури зв’язано з закономірностями освітлення та повітряної  

перспективи. Одна й та сама споруда в залежності від сили та напряму освітлення,  

відстані до джерела освітлення і стану навколишнього середовища сприймається світлим 

чи темним, плоским чи рельєфним, близьким чи далеким. Виразність архітектурних 

зображень основана на методах, що виявляють цілісність, матеріальність архітектурної 

форми. Тому при виборі освітлення необхідно ураховувати  перш за все архітектурну 

характеристику самої форми (плоска, об’ємна) та вид креслення (ортогональна чи 

перспективна проекція). 

     Закономірність світлотіні та повітряної перспективи, що є в природі, повинні 

використовуватися творчо, в залежності від характеру та складу задачі, безпосередньо 

стоячою перед виконавцем креслення. Наприклад, в перспективах такий майстер як 

Щусев, звертався до закономірностей повітряної перспективи, досягаючи тим самим 

більшої правдивості образу в кресленні  

    В архітектурі  XVIII- XIX в. предметом графічної задачі в кресленні була в 

основному передача контрасту глухої стіни та окремих невеликих пройомів. Освітленість  

фасаду в кресленні досягалась контрастом світлої стіни і чорного пройома, а виразність 

архітектурної площини – виявою  світлотінью пластики кам’яного декору (колони, 

карнизи, наличники).   

     В сучасній архітектурній графіці світлотінь зберігає  своє значення, але набуває 

нові  якості, обумовлені творчим осмисленням процесу сприйняття нових архітектурних 

форм.  Так, задача виразного показу в графіці нових співвідношень стін та проема, де  

скло іноді  переважає як матеріал, а  в створені архітектурного образу велику роль грають 

світло,  повітря, відкриті простори інтер’єру, досягається  особливими графічними 

прийомами – використанням  контрастів в лінійній побудові, полів білої бумаги  та 

умовних власних тіней  однієй тональності чи тональних градацій в залежності від 
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характеристики матеріалів (фактури, коліру). Максимальне використання білої бумаги  на 

кресленні як засіб вияву світла на архітектурних формах, матеріалу та оточуючого 

середовища є специфікою та особливістю сучасної архітектурної графіки. 

     В розробці сучасного креслення умовність, що характерна для лінійно- 

тональної графіки, не завжди додержується при використанні світлотіні. В архітектурному 

кресленні ми маємо два основних елемента – площину бумаги та зображення ліній.  Дуже 

важливо принципово вирішити які елементи і скільки їх зображується  білим  та чорним, 

тобто визначити загальні світлотональні  співвідношення, які як згадувалось раніше, 

передають в одному випадку – легкість, повітряність та рівномірну освітленість  споруди 

(нюанс), в другому – масу, “вагу”, пластику, зосереджене освітлення (контраст). 

     В зображенні архітектурної форми, її об’ємно – просторової характеристики 

світлотональні  відношення по різному використовувались майстрами архітектури. 

Будинок на білому фоні з легкими тільки власними тінями сприймається освітленим 

сильним світлом та зв’язаним  з ярко освітленим просторовим середовищем (білою 

бумагою). У цьому випадку світлотіньова розробка креслення будується не на контрастах, 

а на світлотіньових нюансах, тобто практично головну роль виконує біла бумага.  

Ретельна та детальна обробка рельефа стіни в дрібному масштабі тінями зробила б 

загальні форми темними, а для вияву їх світлоти прийшлося б робити фон чорним та 

непрозорим. Тому він ввів проміжні градації світла та тіні, придав таким чином об’єму 

будинку цілісність. Таким чином, ми бачимо, як прийоми використання світлотіні 

підпорядковуються творчим задачам, наприклад біла бумага та легкі тіні допомагають  

передати в кресленні світлоповітряне середовище і одночасно освітлені площини і 

світлоту матеріалу архітектурних форм. Контраст тіней дозволяє  підкреслити структурні 

особливості форми чи елементи оточуючого середовища ; багаточисельні світлотіньові 

градації – виявити тривимірність об’ємної  форми і просторові плани  

     В кресленні фасаду в залежності  від композиції світлотінь може сприяти  

рішенню і других творчих завдань. Так, при розробці фасаду, в якому великі скляні 

поверхні є головним елементом композиції; треба зважати на те, що пофарбовані чорним 

вони будуть руйнувати єдність стінової поверхні. Креслення буде сприйматись як плакат. 

Тому для вияву великих  скляних поверхонь, частіше усього приміняють чи слабу 

відмивку (штриховку), чи залишають їх світлими, а елементи каркасу стін показують 

чорним чи сірим. 

        Для рішення характеру архітектурного проекту важливо обрати відповідне 

освітлення.  Наприклад, фронтальне освітлення, підкреслює в кресленні виразні якості 

загального абрису архітектурної форми (площинність, силуетність). Розсіяне освітлення 

майстри приміняють в кресленнях для передачі загальної маси і силуету  споруди. В 

цьому випадку  зображення буде темним на світлому фоні. Використання закінченої 

світлотіньової відмивки направлено головним чином на пошуки виразної пластики і 

пропорції стінової поверхні; як метод перевірки якостей композиції світлотінью.  

       В творчій практиці світлотінь в архітектурному креслені (особливо в 

перспективах та аксонометріях) часто має композиційний зміст і вводиться, щоб 

підкреслити головне в композиції. Наприклад, об’ємно – просторова структура споруд 

виявляється падаючими та власними тінями  Другий прийом, теж широко впроваджений у 

майстрів архітектури – використання тільки власних тіней та пограничного контрасту для 

вияву пластики і структури архітектурного об’єкту. Цей прийом використовується в тих 

випадках, коли передача всіх фаз світлотіні – падаючих, власних тіней та рефлексів – 

затрудняє ясне сприйняття форми, ускладнює процес графічної розробки проекту, 

позбавляючи його лаконічної трактовки архітектурної форми. Світлотіньова розробка 

креслення приміняється  і в композиціях, де розподіленням реальної світлотіні 

підкреслюється різноманітна степінь освітленості просторових планів архітектурних 

ансамблів чи акцентуються композиційні центри ансамблю а в де яких випадках 

виявляються об’ємно – просторова структура споруди, його просторовий розвиток . 
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    Таким чином, розглянутий матеріал доводить що світлотінь є  невід’ємною 

складовою частиною кожного архітектурного креслення та впливає на графічну подачу 

проекту, тому знання основ її передачі дуже важливе актуальне і на сьогоднішній час. 

 

Лекція 22  .Світлотньове моделювання креслень (вдмивка) 

Відмивка- це вид архітектурно - інженерної графки, світлотньове моделювання 

креслення за допомогою прозорих матеріалів - слабкого розчину туші чи акварельних, 

акрилових фарб, які наносять на папір або рівномірним шаром, або з поступовим переходом від 

світлого до темного навпаки (розтяжка тону).  

Правильно виконана вдмивка да наочне уявленняпро об'мно - просторову структуру 

архітектурної  форми, матерал, тон, колір,  наближаючи умовне креслення до зображення 

реального вигляду форми. Відносна простота доступність відмивки робить одним з головних 

засобів застосування на початковій стадії навчання. Для виконання відмивки необхдні нас тупні 

засоби: 

·рідка туш або акварель; 

·набр пензлів з пружним волосом тонким кінцем (бляч, колонков тощо); 

·папр типу ,,ватман", ,,торшон" вищого атунку; 

·кілька місткостей для розчину та води; 

·палітра. 

Найкраще відмивку виконувати на підрамнику, з натягнутим папером. 

При відмивці застосовують техніку ласровки - багаторазове покриття поверхн паперу 

шаром світлого розчину туш або акварель. Процес відмивки здйснюють постадійно. На першій 

стадії легким тоном в один шар прокладають власні й падаючі тіні для розмежування освтлених 

затемнених частин поверхн. На другій стадії слід виконувати віддалені й приближені поверхні, 

приробітку тіней та визначення тону. На третй стад, яка завершальною, здйснюють остаточне 

тональне розчленування планів, моделювання форми, проробка дрібних архтектурних деталей, 

виявлення фактури. 

На практиці рекомендуться використовувати при можливості більш широку розтяжку 

тонів та напівтонів, що сприяє тренінгу зорового відчуття тону розвитку техніки виконання 

відмивки. Крім цього, використання більшої розтяжки тонів повніше передає характеристику 

об'кта створює ефект повітряної перспективи - в міру віддалення предмета від спостерігача й 

поглинання у повітряне середовище змінються його зовнішня характеристика, втрачається 

чітксть контурів предмета, тонова насиченість світлість. 

Світлотінь, що способом моделювання форми й простору, найбільш реалістично передає 

в кресленні характеристику об'кта, який зображується. 

Світлотінь предметів залежить від їх форми та розміщення головних друго-рядних 

джерел світла. Найбльш чітко форма предметв читаться, коли предмети висвітлені джерелом 

прямого світла, розташовані позаду або трохи осторонь. 

В умовах сонячного світла співвідношення освітлених і неосвітлених частин 

контрастним за світлістю, а меж світла й тіні читаються легко й чітко. 

Поверхні, освітлені прямим, навіть плавним свтлом, завжди світлше самих світлих 

рефлексів у тіні. 

Предмети, освітлен розсяяним світлом, мають менш контрастну освітленість, без чітких 

меж. Ступінь освітленості залежить від сили джерела світла, від кута падіння променів, що 

освітлюють поверхню. 

Найбльша освітленість там, де світло падає на нормальну до поверхні. Залежно від 

зміщення кута нахилу світлових променів освітленість поверхні падає. Слід пам'ятати, що 

падаючі тіні сприймаються темніше, ніж власні, вони темніші залежності від глибини 

пластичної форми, конструктивного елемента будівлі, замкнених просторів (віконні або двірні 

прорізи тощо). Максимально сили тону тінь досягає в безпосередній близькості від об'кта, що 

створює. 
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Але при віддаленні від нього тінь поступово слабшає. Подібне явище спостергаться з 

контурами предметної тіні, яка різко окреслена поблизу затіненого предмета, відповідно - 

пом'якшує у віддаленні. 

На кривих поверхнях тін завжди найбльш м'які й світлі, що слідством багатої кількості 

віддзеркалень від сусіднх предметів.  

При відмивці слід користуватися технкою ласровки - багатократним покриттям паперу 

шаром світлого розчину туші або акварелі. Дотримання всіх основних правил відмивки 

дозволяє кресленню не тільки точніше й повніше передати характер споруди, але й мати певний 

естетичний потенцал. 

 

Лекція 23.  Техніка відмивки тушшю  і аквареллю 

       В архітектурних кресленнях часто виникає необхідність підкреслювати 

об’ємність форми, чітко виділити просторові плані, матеріалізувати предметну структурну 

форму. Усе це сприяє застосуванню традиційних форм зображення – відмивки тушшю, 

яка  сполучається в одному кресленні з технікою штрихування, технікою кроючих 

матеріалів (гуаш, темпера), з фотографіями та аплікацією. Творчо використанні, ці 

прийоми не нарушають ділового характеру  креслення, а навпаки, наближають його до 

задач реального будівництва. 

    Незважаючи на пошуки нових прийомів графічної розробки проекту, для таких 

майстрів архітектури, як А.Щусев, І Жолтовський, Г.Гольц та др.. характерне творче 

відношення до техніки відмивки, розуміння закономірностей  реалістичної передачі 

об’єму, простору засобами цієї техніки, розуміння елементарних її прийомів, котрі ні в 

якій степені не заважають використанню  нових засобів зображення. 

    Засоби відмивки опреділяються  задачами проектування і характером 

зображуємого  об’єкту. В техніці відмивки слід розрізнювати дві задачі: ґрунтовку і 

собственно відмивку. Грунт ( рівномірне пофарбування елементів креслення) є графічним 

виразом світлоти матеріалів, їх фактури чи колорита,(кольоровий грунт) зв’язаним чи з 

освітленням, чи з локальним чи обумовленим кольором; а також засобом об’єднання  

елементів креслення (лінійного, чи тонального) в одне ціле. 

   Цвітність грунту має огромне  значення. Так, кольорова бум ага насичених 

відтінків (спектральних кольорів), в архітектурній графіці має обмежене використання, 

поскільки який   колір бумаги значно знижує сприйняття креслення, особливо лінійного. 

Кольорова площина бумаги придає кресленню декоративність, котра може бути доречна в 

архітектурному плакаті, лозунзі при демонстрації проекту на виставках. 

    Таким чином, правильно використана  равномірна відмивка є композиційним 

елементом зображення. Чорна чи біла бумага може служити  для лінійного контуру 

просторовим середовищем  в таких проекціях, як фасад, переріз, перспектива; площиною 

– для планів, тобто бумага  виконує  різноманітні образотворчі функції в залежності від 

задачі, форми та виду зображення. Нерівномірна відмивка має на меті вже другі цілі. 

Якщо рівномірна відмивка виражає в якійсь степені площинність поверхні, то 

нерівномірна сприяе чи 

вияву об’ємної форми, чи просторових відношень між формами. 

    Перехід до моделіровки форми ставить перед виконавцем ряд принципових 

технічних питань, таких, наприклад, як відмивка світлої чи темної форми. Якщо відмивка  

світлої  форми іде від світлого до темного, з легкими чи плотними, але прозорими тінями, 

що не порушують зорово форму, то відмивка темної форми навпаки – від темного до 

світлого при збереженні її цілісності. 

      Незважаючи на різницю  задач, в обох випадках майстри архітектури 

керувалися не тільки закономірностями світлотіні та повітряної перспективи (чим ближче 

форма до глядача, тим  контрастніше світло та тінь, ясніше деталі, фактура; чим дальше – 

світло і тінь  робляться менш контрастними, фактура і деталі сприймаються як сілуєти) 

але й характером  архітектурної форми (виявою пластики чи сілуєту). Вибір як  техніки 

акварелі, гуаши, темперу – залежить від поставленої композиційно – графічної задачі. 
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Наприклад, креслення, в якому треба зберегти контур, що обозначає лінійну структуру,  і 

нанести легкі прозорі тіні чи перспективні плани архітектурних мас і антуража, 

обробляється аквареллю, іноді разом з тушшю. Така техніка відома по роботам майстрів 

класицизму. 

     В кресленні, де треба показати колір матеріалу, його фактуру, матеріальність, 

вагомість приміняються  криючи матеріали: гуаш, темпера. Але характер сучасної 

архітектури  та методи її зображення змушують майстрів користуватися  комбінованими 

прийомами з використанням різноманітних образотворчих матеріалів, відповідно 

характеру і змісту креслення. Архітектор К. Мельников для передачі конкретних 

матеріалів і одночасно простору та ступіні освітлення використовував в одному кресленні 

криючи та лессіровочні матеріали (гуаш, туш, акварель), при збереженні білої бумаги як 

основного компонента креслення.  

   Технічні прийоми зображення архітектурної форми на кресленні залежать і від 

характеру цієї форми. Пластична форма краще усього виявляється , а площинна та 

многокольорова – тоном чи кольором  

   Світлотіньова моделіровка форми може виконуватися аквареллю, колір якої 

обирається незалежно від кольору джерела освітлення. Якщо загальний колорит 

зображення – теплий, то світлотінь зображується також теплими тонами, у тій же 

послідовності, починаючи з світлого і закінчуючи темними лініями (аналогічно тушовій 

відмивці). Другий спосіб світлотіньової моделіровки форми – коліром, обумовленим 

освітленням, теж складається з декількох фаз – визначення кольору, напряму та 

світлосили головних  (сонце) та другорядних джерел світла  (рефлекси: небо, стіна). Потім 

проводиться відмивка креслення прозорими фарбами (теплими в освітлених,  холодними в 

тіньових місцях, ускладнюючи їх кольором рефлексів) від світлого до темного шляхом 

послідовного нанесення одного кольору на другий (так названа “технічна акварель”). 

  В живопису аквареллю є слідуючи засоби, котрі в деякій мірі приміняються при 

розробці архітектурних креслень – лессіровка – послідовне нанесення  слоя фарби з 

поступовим затемненням та ускладненням кольору. На першій стадії усіляке  зображення 

розглядається як площинне.  Спосіб “al prima” – нанесення красочного слоя крупними і 

близькими до натури співвідношеннями з одного разу. 

     - Спосіб лінійного контуру і плями – нанесення на початковій стадії кольорових 

“маяків”, які характеризують не предмет, а кольорові відношення. В живопису та 

архітектурній графіці ці способи часто поєднуються, наприклад, виконуєме в техніці 

лесіровки креслення фасаду закінчується зображенням антуражу  способом  “al prima”. 

     Для багатофарбених зображень застосовують метод накладення фарбового слою 

по принципу протилежних кольорів. Наприклад, якщо в зображенні беруть участь два 

кольори – червоний та зелений, то під червоний наноситься зелений грунт, під зелений – 

червоний. Ціль цього метода – створення кольорової єдності двох протилежних кольорів. 

     Вказані способи приміняються для розробки любих архітектурних креслень 

(генпланів, фасадів, перерізів, перспектив), що виконуються аквареллю. При усєї  різниці 

графічних прийомів їх об’єднує одна методика роботи, обумовлена задачею зображення і 

матеріалом – аквареллю. Коли загальна образотворча задача поставлена (характер 

архітектурної споруди, вид та призначення креслення), то обирається освітлення (реальне 

чи умовне); встановлюється послідовність (від світлотіні до кольору, чи від  кольору до 

світлотіні) в котрій і виконуються усі стадії пофарбування. Тіні слід робити більш 

нейтральними по коліру, бо насичені кольори тіней додають кресленню нехарактерну 

декоративність, яка с достоїнством тільки тоді, коли визначена самим композиційним 

рішенням, а не графічним ефектом виділення яких  то сторін креслення. 

 

Лекція 24.    Техніка “гуаші та темпера” в архітектурній графіці 
 

  У протилеж акварелі криючі властивості гуаши  та темпери є для архітектурного 

креслення і недоліком (там де необхідно зберегти контур) і достоїнством, бо дозволяють 
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наносити колір корпусно, предметно, перекривати один колір другим, не застосовуючи 

змивання. Для техніки гуаши та темпери колір основи та характер контуру практично не 

мають значення. 

   Гуаш , як образотворчий матеріал широко використовувався  в архітектурній 

графіці у 20-і роки  ХХ століття. У цей період склалися деякі характерні риси сучасної 

архітектурної графіки: лаконізм, площинність, матеріальність, робота крупними 

співвідношеннями ліній та плям. Відсутність тонкої моделіровки архітектурних форм, 

відмова від просторового ослаблення тону були оправдані лаконізмом архітектурних 

форм, а також графічною задачею, у якій був присутній елемент лозунгу, призиву, що  був 

притаманний революційному пошуку  новітніх форм мистецтва та засобів їх виразу. 

Введення активного тону чи кольру додавало кресленню характер архітектурного 

креслення нового типу. 

   В сучасній графіці гуаш приміняється  в усіх архітектурних кресленнях, 

застосовуваються усі технічні можливості чорно – білої та кольорової гуаши, комбіновані 

прийоми покраски з наклейкою кольорової бумаги. Відповідальна технічна задача – 

рівномірне покриття гуашшю великих поверхней бумаги. 

     Ця операція виконується на дошці, покладеній горизонтально, швидкими 

рухами флейца  в одному напрямі. Фарба повинна бути жидкою (концепція сливок), щоб 

під час роботи  не висихала у якійсь – то частині бумаги. Для рівномірності слоя після 

наложення гуаши рекомендується ще раз пройтись флейцем без фарби та без нажиму ( у 

напряму протилежному попередньому, чи застосувати торцювання, набризг. Якщо на 

такому фоні буде продовжуватись робота фарбами, то у розчині гуаші необхідно добавити 

трохи желатина, чи  жидкого столярного клею, але за урахуванням щоб фарба при 

висиханні не давала тріщін. 

    Не менш відповідальне місце в техніці гуаши – лінія границі фарбового слоя. 

Щоб вона була точною, вирізають шаблони із плотної бумаги, за допомогою яких роботу 

можна вести широко, свободно та технічно досконало, любими засобами, включая набризг 

та торцювання. Тональні градації передаються гуашшю не засобом лесіровки від світлого 

до темного, а засобом накладення окремих слоїв фарби від темного до світлого чи від 

світлого до темного. 

    Найбільш складна і важка задача – розробка тоном чи світлотінью архітектурної 

деталі. У тих випадках, коли гуаш не буде перекриватися, її необхідно наносити точно по 

контуру. Практика роботи гуашшю диктує слідуючий порядок виконання архітектурного 

креслення: 

1) розробка ескізу основних тональних співвідношень; 

2) виконання в зменшеному масштабі точного ескізу зображення; 

3) виконання основного креслення відповідно ескізу. 

  Ця методика корисна для техніки гуаши, бо її властивості – криюча здібність 

(зникнення контуру під офарбуванням), важкість змивання та обмеженість накладення 

гуаші слой на слой  (при товстому слої фарба  тріскаеться та відвалюється), а також 

змінювання тона фарби при висиханні – потребують ретельного ескізу та серьозної 

підготовки. 

    Остаточне виконання роботи гуашшю виконується по слідуючим  стадіям: 

- побудова контуру 

- нанесення чорною аквареллю основних тональних плям ( при кольоровому 

зображенні нанесення основних кольорів виконується кольоровою аквареллю) 

- нанесення світла та тіні чорною (кольоровою аквареллю) 

- остаточна обробка креслення гуашшю. 

   При пофарбуванні креслення гуашшю і необхідності зберегти контур чи 

відділити одну офарбовану поверхню від другої, олівцевий контур обводять рейсфедером 

з гуашшю, трохи слабше по тону, а потім акуратно зафарбовують обведену поверхню. 

Контур можна наносити й після офарбування поверхні гуашшю  
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  В архітектурному кресленні темпера застосовується рідко, головним чином тоді, 

коли в композицію входить монументальний живопис, чи  потрібна фактурна обробка 

зображення. Темперу можно наносити слоями і мазками різної товщини. Але надмірна 

товщина фарбованого слою може привести до розтріскування та відслаювання. Для 

запобігання цьому повторний слой наносять лише по достатньо просохшему слою, через 

один – два дні. Темпера в процесі роботи розводиться спеціальною казітно – масляною 

емульсією. Розбавлення темпери водою приводить до розтріскування та руйнуванню 

фарбового слою. На відміну від гуаши, темпера після висихання не змивається водою та 

не міняє значно свого кольорового тону. 

   Хоча темпера і допускає лесіровку, її особливість – пастозність. Значна товщина 

фарбового слою дозволяє створювати різноманітні фактури: рельєфні, ускладнені 

(уведення в фарбовий слой  опилок, піску і т. ін). За допомогою тієї чи іншої фактури  в 

архітектурному  кресленні передають в одному випадку конкретні ознаки поверхні, 

притаманні реальному матеріалу (бетон, дерево і др.), в другому – умовну структуру 

поверхні, котра не імітує конкретний  матеріал. В обох випадках фактура 

використовується як активний композиційний засіб і його вираз в графіці досягається 

легше темперою ніж гуашшю.  Часто гуаш чі темпера приміняються в  рішенні 

монументального живопису в кресленні. Архітектурне креслення, в склад якого включені  

монументальні форми живопису і пластики (вітраж, панно, сграфіто, декоративні рельєфи 

і т. ін) має характер ескізу, у якому ідуть пошуки синтеза архітектури та монументального 

мистецтва. У такому ескізі спільно вирішуються питання архітектурної і жовописно – 

пластичної композиції, опреділяються їх масштабний  взаємозв’язок, технічні прийоми, 

матеріали та методи зображення. Специфічні особливості кожного виду живопису зодчій 

передає в архітектурному кресленні (спектральні кольори в вітражі, обмежені в сграфіто і 

т. ін.). 

 

Лекція 25.Основи комп'ютерної графіки  

 Поняття про комп'ютерну графіку. Визначним досягненням людства в останні 

десятиріччя є швидкий розвиток електроніки, обчислювальної техніки та створення на 

їхній основі багатопланової автоматизованої системи комп'ютерної графіки.  

 На початку свого розвитку комп'ютерну графіку розглядали як частину системного 

програмування для ЕОМ або один з розділів систем автоматизованого проектування 

(САПР). Сучасна комп'ютерна графіка становить ряд напрямів і різноманітних 

застосувань. Для одних із них основою є автоматизація креслення технічної документації, 

для інших - проблеми оперативної взаємодії людини й комп'ютера, а також задачі 

числової обробки, розшифрування та передачі зображень.  

 Однією з основних підсистем САПР, що забезпечує комплексне виконання 

проектних робіт на основі ЕОМ, є комп'ютерна графіка (КГ).  

 Комп'ютерною, або машинною, графікою називають наукову дисципліну, яка 

розробляє сукупність засобів та прийомів автоматизації кодування, обробки й 

декодування графічної інформації. Іншими словами, комп'ютерна графіка розробляє 

сукупність технічних, програмних, інформаційних засобів і методів зв'язку користувача з 

ЕОМ на рівні зорових образів для розв'язання різноманітних задач при виконанні 

конструкторської та технічної підготовки виробництва.  

 Вивчення комп'ютерної графіки зумовлене:  

 - широким впровадженням системи комп'ютерної графіки для забезпечення систем 

автоматизованого проектування, автоматизованих систем конструювання (АСК) та 

автоматизованих систем технологічної підготовки виробництва (АСТПВ) в усіх сферах 

інженерної діяльності;  

 - значним обсягом перероблюваної геометричної інформації, що становить 60...80 

% загального обсягу інформації, необхідної для проектування, конструювання та 

виробництва літаків, кораблів, автомобілів, складних архітектурних споруд тощо;  

 - необхідністю автоматизації виконання численних креслярсько-графічних робіт;  
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 - необхідністю підвищення продуктивності та якості інженерної праці.  

 Метою комп'ютерної графіки є підвищення продуктивності інженерної праці та 

якість проектів, зниження вартості проектних робіт, скорочення термінів виконання їх.  

 Завданням комп'ютерної графіки є звільнення людини від виконання трудомістких 

графічних операцій, які можна формалізувати, вироблення оптимальних рішень, 

забезпечення природного зв'язку людини з ЕОМ на рівні графічних зображень.  

 Історія і перспективи розвитку комп'ютерної графіки. Розвиток комп'ютерної 

графіки (КГ) почався з появою пристроїв графічного виведення. Становлення КГ та 

широке її використання пов'язано із створенням засобів графічного введення — виведення 

та дисплеїв — пристроїв побудови зображень на електронно-променевій трубці.  

 При взаємодії користувача з комп'ютером розрізняють три режими роботи: 

пакетний; пасивно-інтерактивний; інтерактивний.  

 У 60-роках виникає ряд дослідних проектів, з'являються розробки, придатні для 

комерційного розповсюдження. Найбільш значними серед них були проекти фірми 

GЕNЕRАL МОТОRS з використанням багатопультової графічної системи з розподілом 

часу для багатьох етапів проектування автомобілів, система була створена фірмою для 

проектування лінз і дисплейна система ІВМ 2250, заснована на прототипі фірми 

GЕNЕRАL МОТОRS.  

 В Україні перша інтерактивна графічна система автоматизованого проектування 

електронних схем була розроблена Київським політехнічним інститутом і Науково-

дослідним інститутом автоматизованих систем управління та планування в будівництві 

(НДІАСБ, Київ) і демонструвалася в 1969 р.  

 В інтерактивному режимі роботи графічна інформація формується і виводиться в 

режимі оперативної графічної взаємодії користувача та комп'ютера.  

 Основні галузі застосування комп'ютерної графіки та її компонентів. Застосування 

КГ для формування різноманітної графічної інформації в різних галузях людської 

діяльності свідчить про те, що комп'ютерна графіка та геометрія - явища різноманітні й 

багатопланові. У рамках КГ розв'язуються такі проблеми: розробка нових методів 

математичного забезпечення; розробка програмних систем графічних мов; створення 

нових ефективних технічних засобів для проектувальників, конструкторів та дослідників; 

розвиток нових наукових дисциплін і навчальних предметів, які увібрали в себе 

аналітичну, прикладну та нарисну геометрії, програмування для ЕОМ, методи 

обчислювальної математики, приладобудування.  

 Математичне забезпечення ґрунтується на методі математичного моделювання, 

згідно з яким математична структура, відношення елементів у математичній моделі 

відповідає структурі й відношенням у реальному об'єкті. У КГ використовується 

геометрична версія математичного моделювання, при якому дво- та тривимірні 

зображення складаються з точок, ліній і поверхонь.  

 Програмне забезпечення включає програми в машинних кодах, тексти програм та 

експлуатаційні документи. Основу програмного забезпечення КГ становлять пакети 

прикладних програм (ППП), які є набором програм, що реалізують на ЕОМ інваріантні та 

об'єктно-орієнтовані графічні процедури.  

 Технічне забезпечення - це пристрої обчислювальної й організаційної техніки, 

засоби передачі даних, вимірювальні та інші пристрої або їх з'єднання. Технічне 

забезпечення включає комплекс технічних засобів, які забезпечують введення графічної 

інформації, формування та виведення графічної інформації, редагування. Методичне 

забезпечення - це документи, в яких відображено склад, правила відбору та експлуатації 

засобів автоматизації проектування. До методичного забезпечення належать також 

кадрові питання, розробка ефективних методів та заходів щодо роботи із системою 

комп'ютерної графіки.  

 Функціональний склад комп'ютера. Комплекс засобів для обробки даних 

складається з компонентів апаратного й програмного забезпечення.  
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 Технічне забезпечення включає комплекс технічних засобів, призначених для 

введення графічної інформації, формування та виведення результатів у вигляді графічної 

інформації, редагування зображень.  

 Технічні засоби - це всі електричні та механічні складові частини комплексу 

технічних засобів комп'ютера: центральний пристрій, пристрої введення, виведення та 

передавання даних.  

 Критерій вибору ЕОМ зумовлений задачами, що розв'язуються. Наприклад, якщо 

потрібна висока точність обчислень або якщо обробляються великі масиви даних, то 

доцільно використовувати суперміні-ЕОМ. Основним типом великих і суперміні-ЕОМ, які 

використовуються в сучасних САПР, є ЕОМ єдиної системи (ЄС ЕОМ).  

 Міні-ЕОМ та мікро-ЕОМ відкривають нові можливості для конструкторів і 

проектувальників, оскільки сучасні ЕОМ цих класів, об'єднані в мережі, наближаються до 

великих ЕОМ.  

 Комп'ютерна система керується центральним процесорним пристроєм, який є 

головним елементом комп'ютерної системи. Центральний процесорний пристрій (ЦПП) - 

це пристрій, який розшифровує зміст команд у програмі й виконує (інтерпретує) їх. 

Іншими словами, ЦПП є засобом переробки графічної інформації, яка проходить етапи 

створення, обробки та зберігання моделей об'єктів.  

 Програміська модель інтерактивної графіки. Процес удосконалення програмного 

забезпечення комп'ютерної графіки був досить довгим і повільним. Пройдено шлях від 

апаратно-залежних пакетів програм низького рівня, які поставляються виготовниками 

разом з конкретними дисплеями, до апаратно-незалежних пакетів високого рівня. Основна 

мета апаратно-незалежного пакета полягає в тому, щоб забезпечити його мобільність при 

переході від однієї ЕОМ до іншої. У процесі розв'язання цієї задачі група американської 

асоціації з використання обчислювальних машин (GGRAPH) запропонувала проект 

графічної системи CORE SYSTEM, а спеціалісти Німеччини розробили графічну базову 

систему Grafikal Kernel System (GKS), прийняту Міжнародною організацією по 

стандартизації (ІSО) як міжнародний графічний стандарт. Ця система звільняє 

програміста від урахування особливостей графічних пристроїв при розробці програмного 

забезпечення, при цьому користувачеві доступні різноманітні графічні пристрої. 

Відповідно до викладеного підходу при розробці програмних засобів комп'ютерної 

графіки виділяються такі задачі: моделювання, які призначені для створення, 

перетворення та зберігання моделей геометричних об'єктів (моделюючі системи); 

відображення цих моделей на графічних пристроях та організації графічного інтерфейсу 

користувача та ЕОМ (базова графічна система). Склад програмного забезпечення 

відбивається у програмістській моделі інтерактивної комп'ютерної графіки. До нього 

входять три компоненти: моделююча система, базова графічна система та прикладна 

структура даних (база даних). Моделююча система здобуває інформацію та засилає її у 

бази даних, а також надсилає графічні команди до графічної системи.  

 Моделюючі системи створюються на основі програмних засобів, які реалізують 

основні графічні функції — типові способи комп'ютерної графіки, що необхідні для 

систем будь-якої проблемної орієнтації. До основних графічних функцій належать: 

позиційні та метричні задачі, афінні перетворення (зсув, перенесення, поворот, симетрія, 

масштабування), теоретико-множинні операції (перетин, об'єднання, доповнення, різниця) 

тощо. Ці функції реалізуються на основі внутрішніх канонічних моделей об'єктів, які 

описують графічні елементи, що дає змогу використовувати найбільш ефективні 

алгоритми.  

 Основні графічні функції мають бути реалізовані як для дво-, так і для 

тривимірних моделей.  

 Тривимірні моделі можуть бути аналітичними, кусково-аналітичними, алгебро-

логічними, рецепторними та ін.  

 Відповідно до класу задач, які розв'язуються, моделююча система, крім основних 

графічних функцій, може доповнюватися графічними функціями проблемної орієнтації.  
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Лекція 26. Пакети прикладних програм. 

 Пакет програм комп'ютерної графіки є засобом забезпечення взаємодії 

користувача з графічним терміналом. Він керує графічним взаємозв'язком користувача та 

системи, а також відіграє роль інтерфейсу між користувачем та прикладним програмним 

забезпеченням.  

Розглянемо найбільш відомі пакети програм комп'ютерної графіки.  

 Широко застосовується система АutoCAD, розроблена в 1982 р. Вона 

використовується в різних галузях (зокрема, в машинобудуванні, архітектурі, 

електроніці), де потрібні побудова та підготовка креслень, планів, схем, ілюстрацій. 

Система АutoCAD працює на різних типах персональних комп'ютерів, підтримує велику 

кількість різних графічних периферійних обладнань. Ця система настільки популярна, що 

створені різні об'єднання користувачів нею. Причина популярності - відкритість системи, 

можливість розроблення на основі системи АutoCAD своїх власних прикладних пакетів 

програм, в яких використовується інженерна графіка.  

 Пакет "Компас - 5,0", розроблений у Санкт-Петербурзі, дає змогу:  

 - виготовляти креслення, оформлені відповідно до ЄСКД;  

 - мати широкий вибір бібліотек параметричних елементів як для загального 

машинобудування, так і для проектування електричних, гідравлічних та пневматичних 

схем;  

 - забезпечувати сумісність із системами АutoCAD;  

 - виводити креслення великих форматів на невеликі графопобудовники з 

наступним склеюванням;  

 - проектувати оснастку та розробку операційних ескізів;  

 - розробляти керуючі програми та їхній графічний контроль з імітацією обробки 

для широкого набору обладнання з ЧПК безпосередньо за кресленнями розробленими за 

допомогою системи "Компас".  

 Побудова найпростіших геометричних об'єктів. Комплексне креслення будь-якого 

геометричного об'єкта можна побудувати на основі обмеженого набору геометричних 

примітивів, які створюються в будь-якому графічному інтерактивному пакеті. До 

основних двовимірних геометричних примітивів належать: точка, відрізок прямої, дуга 

кола, коло, парабола, гіпербола, еліпс, сплайни та ін. Кожний примітив задається 

однозначно певним набором параметрів. Наприклад, щоб задати точку на площині, 

потрібно знати дві її координати; щоб задати коло - координати його центра та радіус і т. 

п. Параметри визначають форму примітива та його положення відносно вибраної системи 

координат. Крім параметрів, для кожного примітива існують певні атрибути, до яких, 

зокрема, належать: тип; колір; товщина ліній, якими він візуалізується на екрані дисплея; 

номер шару, в якому він створюється. Отже, атрибути визначають візуальні властивості 

примітива. Якщо користувач не задає атрибути, то графічна система візуалізує примітив 

суцільною білою лінією стандартної товщини в нульовому шарі. Стандартна товщина 

може використовуватися для візуалізації тонких ліній (суцільної, хвилястої, штрих-

пунктирної, штрихової). Товщина основної суцільної, потовщеної штрихпунктирної, 

потовщеної розімкнутої лінії задається коефіцієнтом "потовщення" стандартної лінії.  

 Для оптимального використання можливостей графічного редактора під час 

роботи в інтерактивному режимі треба чітко знати розміщення відповідних команд в його 

"меню". При створенні геометричних примітивів та виконанні інших операцій 

користувачеві графічного редактора типу АutoCAD допомагають спеціально розроблені 

путівники, які показують розміщення команд у "меню".  

 Алгоритми побудови креслень машинобудівних деталей. Автоматизована 

побудова креслень принципіально відрізняється від виготовлення робочих креслень 

вручну. Вона передбачає створення графічних зображень, починаючи з ескізів і 

закінчуючи перспективним зображенням тривимірної геометрії деталі. Можна говорити 

про різноманітні можливості створення графічних зображень залежно від обробки дво- чи 
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тривимірної геометрії за принципом варіювання чи генерування. Розглянемо обробку 

двовимірної геометрії за принципом генерування.  

 Принцип генерування реалізується на основі геометричних примітивів, які 

визначаються й обробляються в конкретній графічній системі. Для двовимірної системи, 

як уже зазначалося, це точки, відрізки, кола, дуги кола та інших кривих другого порядку. 

Для побудови різних проекцій деталі її геометрія має бути розкладена на геометричні 

примітиви, які може обробляти конкретна графічна система. Геометричні примітиви 

створюються користувачем на екрані дисплея і послідовно відносяться до контурних 

ліній. Для спрощення опису геометрії можна застосовувати такі функції, як зсув, поворот, 

симетрія. Крім того, при побудові геометричних елементів можна використовувати 

побудови дотичної до поверхні; перпендикуляра до площини, паралельної прямої.  

 Виконуючи креслення, крім контурних, осьових та інших ліній, використовують 

такі графічні функції, як штриховка та нанесення розмірів. Штрихуються тільки області й 

поверхні всередині замкненої контурної лінії. Після визначення області вона штрихується 

автоматично із заданою користувачем відстанню між лініями штриховки та кутом їх 

нахилу.  

 Розміри на окремих зображеннях користувач наносить графічно в режимі діалогу. 

На основі "меню" вибирають потрібний тип нанесення розміру (горизонтальний, 

вертикальний, діаметральний тощо). Потім користувач зазначає геометричний елемент, на 

якому мають бути нанесені розміри та місце розміщення розмірного числа. Розмірні, 

виносні лінії із стрілками та розмірним числом виставляються системою автоматично. 

Розмірне число може бути визначене двома способами: автоматично і введенням 

числового значення з клавіатури. Крім того, графічні системи реалізують функції 

проставлення шорсткості, допусків, нанесення текстових написів. 

Використання тривимірних систем комп'ютерної графіки передбачає вищий рівень 

геометричного мислення, ніж при використанні двовимірних систем. Описувати деталь 

можна не тільки системою ребер і площин, а й об'ємно. При виконанні креслень 

переважає метод тривимірного опису деталей, оскільки ЕОМ може побудувати які 

завгодно вигляди деталей, до яких належать також звичайні ортогональні проекції деталі. 

При цьому можна візуалізувати на екрані дисплея необхідні для зображення деталі 

проекції і в графічно-діалоговому режимі нанести на них розміри. Так, система МАРС дає 

змогу візуалізувати одночасно шість виглядів деталі (спереду, зліва, справа, знизу, зверху 

і ззаду). Крім того, за допомогою тривимірних систем можна автоматично будувати будь-

які перерізи та розрізи.  
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