Отзыв 3.




          Рукопись из архива Е.Н. Юстовой

ОТЗЫВ (рецензия) на книгу
«ЭЛЕМЕНТАРНЫЙ КУРС ЦВЕТОВЕДЕНИЯ» С.С. АЛЕКСЕЕВА

(учебное пособие для художников)
Сложившееся у меня мнение о книге т. Алексеева резко отрицательное. Причиной этому является обилие фактических ошибок и грубых вульгаризаций как раз в наиболее ответственных вопросах, а также неопределенность и расплывчатость формулировок, хаотичность в расположении материала, делающие книгу неприемлемой в педагогическом отношении. Наконец (и это является основным), автор является по всей концепции своего изложения ярким представителем всех тех тенденций, против которых я всегда считал своей обязанностью решительно бороться. Даже бóльшая часть фактических и педагогических ошибок автора тесно связано с этой общей неправильной и антиматериалистической, по моему мнению, концепцией.

Начинаю с указания важнейших фактических ошибок, наличие которых в преподавании абсолютно недопустимо.

Важнейший для художников вопрос об образовании цвета несветящихся поверхностей изложен совершенно неверно (см. стр. 18-20). Автор, как нарочно, приводит в качестве «объяснения» ту самую вульгарную точку зрения, которая обычно специально оговаривается как грубо неверная. Во всех серьезных работах, касающихся данного вопроса, всегда специально подчеркивается, что спектральный состав света, отражаемого или пропускаемого окрашенными телами, является сложным и что никаким образом нельзя изображать дело так, что желтые поверхности отражают желтую часть спектра, красные – красную и т.д. В частности, как известно, цвет желтых поверхностей образуется за счет отражения, главным образом, зеленых и красных частей спектра, а желтая часть спектра играет в их цвете лишь незначительную роль (соответствующий интервал спектра очень мал). Эта ошибка тем более существенна, что при трактовке вопроса, данной автором, субтрактивное (вычитательное) смешение, т.е. смешение красок, не может быть объяснено. (Автор сам в соответствующем месте – стр. 20 книги – вынужден трактовать вопрос общепринятым образом.) 

Так, на стр. 18 сказано: «…через стекло [синее стекло – Н.Н.] проходят только синие лучи, все же прочие лучи, содержащиеся в белом, через синее стекло не проходят». А на стр. 90: «Через синее стекло пройдут не все лучи, содержащиеся в белом свете (часть их поглотится), а только оставшиеся после поглощения, преимущественно синие и в меньшей степени зеленые и фиолетовые [курсив всюду мой – Н.Н.]. Из рис. 55 и текста к нему видно, что пропускание зеленых лучей синим и желтым стеклами имеет решающее значение для образования результирующего зеленого цвета. На стр. 54 сказано: «Желтые поверхности под желтым освещением должны казаться еще более желтыми, а под синим – черными…». Это противоречит сказанному на стр. 90, т.к. освещение синим светом желтой поверхности физически эквивалентно последовательному прохождению света через желтую и синюю среду (независимо от их порядка). Последнему противоречит неверное утверждение автора (стр. 56): «Белый цвет,
 освещенный зеленым светом, будет казаться несколько бледнее зеленого цвета, освещенного дневным светом, который через экран казался с ним одинаковым».

При трактовке смешения красок (стр. 21) написано, что от примешивания серой краски к синей краске (кобальту) «добавляются световые лучи, отражаемые серой смесью», тогда как существеннейшим пунктом для понимания смешений красок является то, что всякая добавка новой краски всегда способна только уменьшить количество непоглощенного света. (В противном случае это противоречило бы закону сохранения энергии.)

На стр. 56 сказано, что «мы видим само освещение» ( как раз «само освещение» мы никак не можем видеть. Эта ошибка имеет огромное принципиальное значение, т.к. является замаскированным выступлением против объективной обусловленности зрительных ощущений (к этому мы еще вернемся). Аналогичные грубые ошибки имеются в трактовке вопроса о фактуре: стр. 32, 34, 60, 145, вопроса о контрасте – стр. 134 и др.

Ошибки и вульгаризации в изложении теоретических вопросов столь многочисленны, что едва ли есть возможность их перечислить в рецензии. Например, на стр. 75 зрение палочками и колбочками изложено неправильно. На стр. 76 спутаны различные понятия: адаптация (автор называет ее «утомлением», ставя это слово в кавычки) и утомление в собственном смысле слова, ради снижения которого делаются зеленые абажуры ламп. Необходимость различать эти понятия неоднократно подчеркивается, в частности, и в книге «Курс цветоведения», которой пользовался, по его словам, автор (оттуда, видимо, взяты и кавычки). Целый ряд ошибок содержится в описании пространственного смешения на стр. 83. Называя субтрактивное смешение «вычитательным», автор нигде не оговаривается, что такое смешение не является вычитанием цветов и что его результаты зависят от кривой спектрального распределения энергии (т.е. не являются однозначными. Очень важный и в теоретическом, и в практическом отношении пункт
). Неправильно изложен вопрос о поглощении света при механическом смешении красок (стр. 94). Определение понятия «кривые смешения» (стр. 109) совершенно фантастическое (вместо цветов спектра – дело ведь идет о строгих количественных взаимоотношениях – автор говорит о цветовых тонах). Изложение векторного представления о цвете (стр. 112 и след.) таково, что создает уверенность в полном непонимании этих вопросов автором. В книге, рассчитанной на художников, можно совсем не касаться векторных представлений о цвете, но нельзя их излагать так, как это делает автор. То же самое относится и к вопросу о цветовом теле – стр. 114-115. 

Кроме перечисленных крупных ошибок, имеется большое количество всякого рода более мелких неточностей, небрежностей и т.п., от которых не свободна почти ни одна глава и ни один параграф книги. 

В педагогическом отношении материал в книге расположен крайне неудачно. В изложении постоянно встречаются места, где делаются ссылки на понятия, разъясненные в книге лишь значительно позже. Так, например:

На стр. 19 сказано: «…световой поток, отражаемый такими поверхностями, имеет такой же состав…» [подразумевается спектральный состав – Н.Н.], хотя до этого ни слова не было сказано о свете сложного спектрального состава (понятие, требующее в педагогической практике довольно значительных разъяснений). На стр. 50 разобран сложный случай прохождения света через прозрачное тело с наличием рассеяния света, в то время как простейший случай прохождения света в однородной среде еще не разобран (он, в сущности, нигде не разобран и в дальнейшем, хотя на нем построено всё, что касается вопросов о цвете красок). Трудный пункт о значении показателя преломления для цвета красок изложен на стр. 91 без надлежащей подготовки – в виде замечания вскользь. На стр. 93 говорится о большом значении прозрачности, причем в данном случае надо иметь ввиду кроющую способность краски 
 с учетом рассеяния света, этот же вопрос ранее не разъяснен. При изложении субтрактивного метода цветной репродукции нигде не сказано, что краска накладывается там, где на негативе имеются прозрачные места. Об этом имеется упоминание как о вещи уже известной только при разборе результатов (стр. 100). 

Вычисление цвета по кривым отражения дано на стр. 110 с такой невразумительной краткостью, что ни один из учащихся не сможет о нем понять что либо без длительных разъяснений. То же самое можно сказать относительно пользования цветовым графиком. (Непонятно, почему автор нашел более «простым» устарелый график Айвса, хотя у него имелась в руках книга Федорова, где приведен график, сделанный по международным стандартным данным. Об этом международном стандарте во всей книге нет ни одного упоминания. 

Говоря о пользовании атласами Менселла и Оствальда для цветовых измерений, автор нигде не упоминает, что образцы этих атласов не связаны с общепринятой системой измерения цвета, которой, видимо, придерживается и сам автор. 

При изложении вопросов контраста автор допускает ряд ошибок (я пропустил их в перечне, данном выше), трактуя последовательный образ как «прибавляющийся» к цвету предмета. Эти ошибки вытекают из общей методической ошибки. Автору следовало бы начинать изложение явлений последовательного контраста с изложения изменения чувствительности нервных центров вследствие адаптации. Но автор всё время (не в одном этом вопросе) убегает от всех обобщающих рассмотрений наблюдаемых явлений, что, как я покажу далее, тесно связано с общей неверной установкой книги. 

Сам автор в своем предисловии говорит, что он не желал бы использования материала книги как рецептурного, однако сам же дает свой материал в виде бесчисленных рецептур, искусственно расчленяя на отдельные феномены даже те факты, единство происхождения которых твердо установлено. Так, например, он не только выделяет отдельно светлотный контраст от цветного
, но и подчеркивает, что это будто бы различные явления, что фактически неверно. Далее он выделяет еще внутренний контраст, флорконтраст, бинокулярный контраст. 

Эта тенденция подчеркивать искусственные членения заходит так далеко, что автор даже спектр рассматривает не как ряд непрерывных переходов, а как ряд изолированных цветов, и даже дает учащимся задачу на определение границ этих цветов. (Вопрос, как известно из литературы, крайне субъективный, вследствие чего «правильного» решения задачи вообще не существует.) См. стр. 15 и задачу № 5в на стр. 193. 

В полном соответствии с общими тенденциями автора большинство тем для задач выбрано из числа явлений, крайне неустойчивых и субъективных, вследствие чего большинство задач не допускает проверки решения. (Данные в конце книги ответы часто субъективны, для многих задач вовсе отсутствуют либо зависят от выбора образцов, которые во многих случаях представляется выбирать самим учащимся.) 
Особый вопрос представляет собой терминология книги и определение понятий. §9 (стр. 38, 39) автором специально посвящен вопросу терминологии, и в нем он правильно выступает против множественной субъективной и неопределенной терминологии художников, однако в дальнейшем, на всем протяжении книги, сам поступает как раз наоборот по сравнению со своей же декларацией. Делаю выписку только некоторой части использованных автором терминов, большинство которых определено только надеждой, что слово будет понятно читателю само по себе. 
Чистые цветовые ряды по светлоте, насыщенности (!), по цветовому тону.

Смешанные ряды (стр. 23). 
Интенсивность (в двух разных смыслах и, притом, без оговорки – см. стр. 22 и 58). 

Главные цвета (стр. 27). 

Цветовые интервалы (стр. 29). 
Материальные цвета.

Фактурность цвета.

Поверхностные цвета (стр. 31)

Объемные цвета (стр. 32).
Мутные цвета (стр. 60). 

Чистота и прозрачность цветов (в отношении цветов, полученных пространственным смешением!). 

Воздушные цвета (стр. 83). 
Заметность цветов (стр. 161). 

Броские цвета (стр. 143). 

Легкие и тяжелые цвета. 

Весомость цвета (стр. 158-160). 

Объединяющиеся и разъединяющиеся цвета (стр. 165).
Целая серия «терминов» на стр. 174-177 и мн. др. 

Вся эта огромная масса терминов еще имела бы некоторый смысл, если бы автор в соответствии со своими утверждениями (стр. 38, 39) показал, как все эти понятия могут быть выражены с помощью научной терминологией, но он этого не делает, а потому весь текст книги как бы подтверждает мнение тех художников, которые стремятся сохранить всю свою субъективную и неопределенную терминологию и желали бы доказать ее «незаменимость». Возражения автора на стр. 38, 39 остаются, таким образом, пустой отговоркой. 
Большинство приведенных терминов автором не определены с надлежащей ясностью (не приведены хотя бы к научной терминологии). Но даже те понятия, которые имеют строгие научные определения, автором определены совершенно неудовлетворительно. Особенно неблагополучно обстоит дело с понятием насыщенности. Так, например, чистоту цвета, которая представляет собой одну из систем измерения насыщенности, автор рассматривает как особое качество, отличное от насыщенности. Насыщенность автор иногда определяет как число порогов до равносветлого ахроматического (например, при рассмотрении атласа Менселла – стр. 118, ( который определяет насыщенность именно этим путем)
, однако без всяких оговорок и разъяснений говорит и о прямой оценке глазом насыщенности цветов, различных по цветовому тону (стр. 21, 24 – чистый ряд по насыщенности). Как известно, такие оценки крайне непостоянны и субъективны, а, кроме того, заведомо резко не совпадают с числом порогов до серого. 
Примеры не только не разъясняют, но еще более запутывают вопрос. Так, например, разбирая картину Ренуара «Портрет артистки Самарии» (стр. 153 [неразборч. 183? – В.Г. Раутиан], автор объясняет выступание фигуры по отношению к фону тем, что «лицо и плечи женщины написаны более насыщенным теплым цветом, чем фон». Согласно общепринятому пониманию термина «насыщенность» как в науке, так и у художников, дело обстоит как раз наоборот: фон много насыщеннее цвета тела. И это не случайная ошибка, т.к. в другом месте автор говорит: «Из двух интенсивных цветов выступает более интенсивный, из двух насыщенных – более насыщенный» (стр. 143). Последнее заставляет предположить совершенно невероятный факт, что автор сам не знает, что называется насыщенностью. 
Не останавливаясь более на отдельных ошибках, укажу на те общие тенденции книги, которые кажутся мне наиболее неприемлемыми. Несмотря на то, что в книге фактические ошибки попадают как раз на наиболее ответственные пункты изложения, не они кажутся мне важнейшим пороком книги, т.к. сами они вытекают из общих совершенно неправильных установок автора. 
В своем введении автор цитирует Ленина: «Если цвет является ощущением лишь в зависимости от сетчатки (как вас заставляет признать естествознание), то, значит, лучи света, падая на сетчатку, вызывают ощущение цвета. Значит, вне нас, независимо от нас и от нашего сознания, существует движение материи, скажем эфира, определенной длины волны и определенной быстроты, которое, действуя на сетчатку, производит в человеке ощущение того или иного цвета…» (В.И. Ленин, т. XIII, стр. 44-45). Привожу только первую часть цитаты – см. стр. 12). Ленин неоднократно подчеркивает объективную обусловленность всех наших ощущений, и мне хотелось бы дополнить автора книги еще одной цитатой Ленина: «…раз вы признали, что источник света и световые волны существуют независимо от человека и от человеческого сознания, цвет зависит от действия этих волн на сетчатку, ( то вы фактически встали на материалистическую точку зрения и разрушили до основания все «несомненные факты» идеализма со всеми «комплексами ощущений», открытыми новейшим позитивизмом элементами и тому подобным вздором» (там же у Ленина, стр.48, курсив подлинника). 
Кажется ясно, что, рассматривая вопрос о цветовых ощущениях, необходимо рассматривать их как отражения в нашем сознании объективных факторов, т.е. рассматривать цвет как результат действия света на сетчатку глаза. Этим требованием должен определяться первым долгом порядок расположения материала, а именно: следует рассмотреть сначала действие света на глаз, выяснить, каковы могут быть результаты такого действия, а затем уже все наблюдаемые явления сводить к этим внешним световым воздействиям или к их переработке нашим сознанием. 
Точно также при рассмотрении конкретных явлений, например, смешении красок, необходимо сначала разобрать объективно происходящие оптические явления, а затем, когда будет выяснен состав света, действующего на глаз в том или ином случае, можно разобрать, как это воздействие отражается в нашем сознании. 
Автор книги придерживается совсем другой линии изложения. Вопрос о действии света на глаз отнесен к главе III, так что целый ряд важнейших вопросов, особенно глава II (Цвет тел и изменение цветов от освещения), рассматривается с чисто субъективной точки зрения без всякой связи с объективными, вне нас происходящими явлениями. Там же, где есть оговорки в этом направлении, они теряют смысл, поскольку вопрос о действии света на глаз еще не разобран. Следствием такой перестановки является ряд несообразностей, отмеченных выше. 
Точно также автор нигде не дает систематического изложения явлений поглощения света телом, на которых основаны и случаи образования цвета красок и их смесей, вся объективная сторона явлений изложена в виде отдельных отрывочных высказываний, примеры несогласованности которых указаны выше. В результате, отсутствует самое важное: целостная картина объективного явления, отражением которого в нашем сознании является цветовое ощущение в том или ином случае. 
Отсюда и весь характер изложения, представляющего цепь бесчисленных, не связанных друг с другом феноменов. Это является причиной множественности терминологии и ее крайняя субъективность, отсюда вытекает и то, что все эти термины никак не связаны с научной терминологией, строго следующей принципу, что всякое ощущение возникает в результате действия на сетчатку света определенного спектрального состава. Связать субъективную терминологию с научной и значит вскрыть, какие объективные явления отражаются в нашем сознании в том или ином случае. Этого автор книги всё время избегает. 
Явлениям контраста посвящена целая глава, однако основное явление, на котором основаны все явления последовательного контраста и, в значительной степени, явления одновременного контраста, называемое адаптацией глаза, нигде систематически не изложено. Автор ограничивается только рядом разбросанных по всей книге отдельных высказываний – неполных, а часто и неверных (смешение адаптации с утомлением). Между тем, адаптация, т.е. изменение чувствительности сетчатки в результате внешнего воздействия света на глаз, является как раз основным звеном, связывающим непосредственно наблюдаемые явления контраста с объективным фактором – светом, действующим на глаз. Ошибки эти тем более примечательны, что в литературе, которой пользовался автор, постоянно подчеркивается связь наблюдаемых зрительных феноменов с объективными факторами, их вызывающими.
Но у автора, помимо умолчаний относительно объективной обусловленности ощущений, есть и прямые выпады против таковой. Особенно много их в трактовке вопроса о фактуре и об освещении. (Оба эти вопроса разобраны, главным образом, в главе I и II, т.е. до рассмотрения действия света на сетчатку.) 
Автор упорно настаивает на существовании особых «фактурных» свойств цвета. Он многократно возвращается к этому вопросу, выделяя «фактурные», «независимые», «объемные» цвета и даже дает задачу на эти «свойства цвета» (см. задачу № 12 на стр. 200 и «ответ» на стр. 222). 
Как известно (и это совершенно правильно подчеркивает в соответствующем месте автор), непосредственное действие света на глаз исчерпывающе характеризуется тремя характеристиками, например, хотя бы цветовым тоном, светлотой и насыщенностью. Если все три характеристики для двух цветов совпадают, то цвета неотличимы. Таким образом, все прочие наблюдаемые нами непосредственно явления и свойства либо могут быть выражены через посредство этих трех характеристик, либо (при более или менее значительных размерах зрительного поля) представляют собой определенные комбинации цветов, цветовые неравномерности. 
Т, что называется фактурой поверхности, как известно, не сводимо к трем основным характеристикам цвета, что неоднократно подчеркивает и автор. Поэтому единственно возможная трактовка фактуры есть рассмотрение ее как определенные изменения цвета в зависимости от угла зрения на поверхность, определенных цветовых неравномерностей на ней. Вопрос о фактуре в науке о цвете именно так и трактуется, причем обычно приводится в качестве доказательства тот факт (легко проверяемый экспериментально), что на расстоянии, на котором все цветовые неравномерности окончательно сливаются в одно однородное поле, никакой фактуры видеть нельзя. 
Автор не находит нужным подчеркивать важность этого пункт, важного хотя бы потому, что на нем основана сама возможность изображения в живописи, например, такими «фактурными» красками, как гуашь, объектов, обладающих «независимым» по терминологии автора цветом, например неба. В то же время, он делает прямой выпад против указанной выше единственно правильной трактовки вопроса о фактуре, говоря: «…конечно, неверно считать, что фактуру видно только с “очень близких” расстояний…» (стр. 34). Неопределенность выражения “очень близкий” искусственно затушевывает вопрос о том, таково ли это расстояние, что цветовые неравномерности исчезают или оно меньше этого предела. Таким образом, получается, что «фактурность цвета» (автор употребляет это выражение вместо обычного выражения «фактура поверхности») есть, во-первых, свойство, не определяемое спектральным составом света, действующего на сетчатку (иначе оно было бы сводимо к трем основным свойствам, определяемым спектральным составом света: цветовому тону, светлоте и насыщенности), а во-вторых, «фактурность цвета» якобы не исчезает с увеличением расстояния (а это объективно значит, что фактура есть свойство видимого цвета, а не сама создается из цветовых комбинаций). Отсюда вытекает, что есть такое свойство цветового ощущения, «фактурность», которое якобы возникает в нашем сознании помимо действия света на сетчатку. Иначе говоря, автор утверждает здесь, хочет он того или нет, внечувственное восприятие внешнего мира. 
Таков же смысл утверждения автора (стр. 56), что мы видим «само освещение». Это есть выпад против совершенно правильного утверждения науки о цвете, что «само освещение» мы видеть, помимо освещаемых им объектов, не можем, т.к. спектральный состав света, попадающего на сетчатку, в равной мере зависит и от состава освещения, и от кривой спектрального отражения освещенного объекта. Все вытекающие отсюда следствия, крайне важные для художника, о том, что передать освещение можно только путем соответствующего изображения освещаемых объектов, у автора тем самым отпадают. Выходит так, что и на картине можно написать «само освещение»
. 
На стр. 32 сказано: «Обычно “небо” делается следующим образом (дело идет о театральных декорациях): вешается белая материя, которая освещается синим светом… ( и далее. ( Если полотно окрасить голубой краской и осветить белым светом, то голубой цвет неба будет менее воздушным и более плоским». Из физики известно, что при надлежащем соответствии цвета синего (или голубого) освещения в первом случае и надлежащей окраске материи – во втором, получаются объективно тождественные результаты. Поэтому приведенная цитата есть ни что иное, как отрицание обусловленности ощущения внешними воздействиями. Совершенно аналогичная формулировка (только с зеленым цветом вместо синего) приведена на стр. 56. На стр. 134 утверждается, что «Контраст в природе проявляется не так, как в изображении на холсте, поскольку в природе цветные объекты имеют объем, находятся в различных пространственных отношениях и в различных условиях освещения, а на картине все цвета лежат в одной, одинаково освещенной плоскости». Так как ни объем, ни пространственные отношения объектов, ни освещение не действуют на сетчатку непосредственно, то это место опять-таки является утверждением возможности познания объективной действительности вне наших органов чувств и отрицание объективной обусловленности наших ощущений. 
Приведенных примеров достаточно, чтобы показать, что ошибки подобного рода не являются случайными, а образуют последовательно проводимую систему взглядов. 
К отрицанию или игнорированию объективной обусловленности ощущений добавляются весьма многочисленные ошибки, связанные с ролью изобразительного момента в живописи. Это первым долгом сказывается в заголовке главы VI («Пространственные свойства цветов»). В главе говорится о создаваемых на картине иллюзиях близости и удаленности. Поэтому соответствующие вопросы надо было бы трактовать как зрительно-пространственные представления, а не как пространственные свойства цветов. В связи с этим многие утверждения автора даже и фактически не верны. Выступание и отступание цвета в основном связано с представлением об углублении, которое в действительности обусловлено меньшей освещенностью углубленных частей предметов по сравнению с выступами. Поэтому из двух цветов отступающим обычно бывает более темный. Если синий является отступающим по сравнению с красным или желтым, то вследствие того, что он темнее их. Наоборот, светло-голубой будет выступающим по сравнению с более темным грязно-желтым. Насыщенные цвета (например, фон на портрете Самарии Ренуара) являются, как правило, отступающими, т.к. чаще всего они бывают одновременно и более темными. Автор же трактует выступание и отступание цветов как особые свойства цвета, изначально заложенные в самом физиологическом механизме зрения, ( иначе говоря, отрицает происхождение пространственных представлений из опыта. 
То же самое можно видеть и при рассмотрении вопроса о «весе» цвета. Изобразительное происхождение понятие о «весе» цвета совершенно явно выступает даже на рис. 90 (стр. 159), приводимом автором, но он опять-таки не хочет обратить на это внимание и утверждает наличие «веса» как опять-таки особое свойство цвета вне всякой выразительности. 
Наконец, на стр. 178 автор, цитируя книгу И. Маца, приводит его высказывания относительно «символики» цветов и далее развивает те же мысли. Совершенно несомненным является факт изобразительного происхождения всей цветовой символики, однако и это даже не упоминается автором.
 

Такое игнорирование изобразительного и ассоциативного происхождения целого ряда наших цветовых оценок доходит до того, что важнейший для живописи вопрос о светотени остался без систематического изложения. Мы видим опять-таки только ряд отдельных, часто неверных высказываний, разбросанных в разных местах книги. 

Игнорирование изобразительного момента при оценке цвета ведет к отходу от реалистических позиций в живописи. В самом деле, если, например, «весомость» есть понятие изобразительного происхождения, то это означает, что источником всей, даже формальной выразительности изображения являются ассоциации с реальными объектами, т.е. что нет выразительности вне реализма. Позиция, занятая автором, диаметрально противоположная и есть, таким образом, позиция противопоставления формальных элементов изобразительным. Вместо культивирования идеи неразрывной связи формы и содержания автор становится защитником наиболее грубых крайностей формализма. 
Всё сказанное в этой рецензии, очевидно, снимает вопрос об актуальности, полноте охвата проблемы, практической и научной ценности книги. Поэтому перехожу к выводам. 
Выводы

1) Книга является, безусловно, совершенно непригодной в качестве пособия в каких бы то ни было учебных заведениях вследствие:

А) обилия фактических ошибок важнейшего, принципиального характера,

Б) хаотичности в расположении материала с полным игнорированием педагогических и методических требований,

В) вследствие (и это главное) общих неправильных установок автора.

2) Как положительный факт можно было бы отметить наличие в книге задач, если бы их содержание не вызывало возражений.
3) Нельзя не отметить прекрасный внешний вид книги, наличие многочисленных иллюстраций (к сожалению, не все вполне удачны в репродукционном отношении). 

4) Цена книги, безусловно, чрезмерно высока для учебника.
(подпись)   (Н.Д. Нюберг)

Об аннотации 

Аннотация неправильно ориентирует о содержании книги.

Книга не может служить пособием в учебных заведениях по обилию фактических ошибок и неправильности общих установок. Содержание не может быть названо полным в виду отсутствия систематического рассмотрения целого ряда важнейших вопросов как то:
- светотень,

- рассмотрение явлений поглощения света при прохождении тела,

- отсутствие каких-либо указаний на роль изобразительного момента в восприятии цвета и 
- мн. др. 

Нельзя назвать изложение систематическим, т.к. в книге имеются совершенно недопустимые перестановки, вследствие чего обильны ссылки на явления, разъясненные лишь значительно позднее (подробнее см. Отзыв). 
В учебнике законы науки о цвете (цветоведения) даны крайне неудовлетворительно и почти не использованы для анализа вопросов живописи. Автором использованы, главным образом, всевозможные, часто крайне субъективные высказывания, называть которые «законами цветоведения» совершенно невозможно.
27.05.1937 г. 




подпись (Нюберг)
�  Здесь, кроме того, недопустимая, хотя и часто повторяемая автором, терминологическая небрежность. Цвет есть ощущение, а потому ничем освещен быть не может, нельзя также и окрасить цветом и т.п. Освещается поверхность (ср., напр., стр. 21, 60, 55, 64, 47 и др.), а окрашивают краской.


� На стр. 96 автор говорит: «Для практических целей художнику не обязательно знать спектры отражения красок». Здесь двусмысленность; конечно, художнику надо знать не спектры отражения красок, а поведение красок в смеси с другими, которое от этих спектров зависит (точнее, от спектров поглощения), однако при отсутствии общего указания на эту зависимость фраза приобретает тот смысл, что влияние особенностей спектров поглощения на цвет смеси красок практически несущественно, а это неверно.


� Кстати, такое важное для художника свойство, как кроющая способность, разобрано явно недостаточно.


� Такое членение может иметь только тот смысл, что на частном примере контраста по одной светлоте легче разъяснить учащимся более сложное явление контраста в общем случае.


� Относительно многих из этих понятий речь будет идти еще позже, т.к. их введение связано со скрытым отрицанием автором объективной обусловленности ощущения.


� В другом месте он говорит то же самое прямо; в большинстве же случаев он ссылается на непосредственную оценку равенства по насыщенности цветов различных цветовых тонов.


� В другом месте (стр. 158) автор пишет: «Винцент ван Гог буквально “рисовал” пространство и форму мазками краски». Или (стр. 156): «…более фактурные цвета полу-фигуры кажутся расположенными перед фоном».


� Во всех конкретных анализах картин (стр. 156-158, 153 и др.) трактовка «заметности» цветов (стр. 162), «объединяющихся» и «разъединяющихся» цветов автор систематически игнорирует изобразительные моменты даже там, где их значение совершенно явное.
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